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Vorwort

Meine Begeisterung fiir Filme und das Kino begleitet mich schon mein ganzes Leben.
Im Zuge meines Studiums habe ich zudem einige filmspezifische Lehrveranstaltungen
am Institut fiir Kunstgeschichte und an der Universitét fiir angewandte Kunst in Wien
besucht, wodurch mein Interesse mich auch in einem wissenschaftlichen Sinn mit
Filmen zu beschiftigen wuchs. Als es schlieBlich darum ging, ein Thema fiir meine
Diplomarbeit zu finden, hielt ich zunichst eine Auseinandersetzung mit dem Film Noir,
der eine Briicke zwischen populdrem Film und kiinstlerischem Ausdruck schligt,
geeignet fiir eine kunstgeschichtliche Diplomarbeit. Nach einer ersten Beschiftigung
fand ich mich jedoch vor einer Flut von Analysen und nicht wenigen Diplomarbeiten
wieder. Ich wollte nicht noch einen Beitrag zu einer ohnehin schon so umfangreich
behandelten Thematik verfassen und ging mit diesem Problem zu meiner Betreuerin
Frau Univ.-Prof. Dr. Gabriele Werner, um mich nach einem Gesprach mit ihr auf den
Versuch ecinzulassen, iiber einen Filmemacher zu schreiben, dessen Name mir bei
meinen ersten Recherchen zwar untergekommen war, dessen Filme ich jedoch lediglich
als etwas seichte Liebesromanzen im Gedichtnis hatte. Ich setzte mich mit einem
anderen Interesse vor die Filme des deutschen Regisseurs' Hans Detlef Sierck, den der
oder die eine oder andere unter seinem spéteren amerikanischen Wahlnamen Douglas
Sirk kennen wird, und schon bald merkte ich, dass diese Filme mehr zu sagen hatten, als

es auf den ersten Blick schien.

1. Einleitung
1.1. Film als kulturelles Produkt und Gegenstand wissenschaftlicher
Auseinandersetzung
Weil mich kulturwissenschaftliche und weiterreichende Aspekte der Kunst
interessieren, habe ich vor einigen Semestern das  Wahlfachmodul
Kulturwissenschaften/Cultural Studies belegt. Unabhédngig vom Hauptstudium bietet
das Modul die Moglichkeit das eigene Fach und das Wissen darum mit

Forschungsfragen aus interdisziplindren Bereichen zu konfrontieren. Dadurch kénnen

' Obwohl bei jeder Filmproduktion ein Team von Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern (Filmstab)
beschéftigt ist, das sich um die Vorbereitung, die Vorginge am Set und die Nachbearbeitung kiimmert,
spreche ich immer wieder ausschlieSlich vom Regisseur. Dies liegt daran, dass die zentrale kiinstlerische
Leitung und Gesamtverantwortung bei der Regie liegt, die somit einen iibergeordneten und
stellvertretenden Charakter einnimmt. Vgl. Faulstich 2008, S.12—13.



die Inhalte und Schwerpunkte, die etwa durch das Kunstgeschichtestudium vermittelt
werden, aus einer neuen Perspektive betrachtet werden. Dies scheint auch dann wichtig,
wenn es um die kritische Auseinandersetzung mit Bildern geht. Vor allem auch die
Beschiftigung mit feministischen Theorien scheint eine Notwendigkeit fiir die
Bilderfrage, weswegen Lehrveranstaltungen, die von der traditionellen Kunstgeschichte
feministische Fragestellungen fordern, einen wichtigen Beitrag fiir eine zeitgemille
wissenschaftliche Arbeit leisten. Sie haben mein Interesse weiter angetrieben, mich mit
populdren Filmen auseinander zu setzen und nach deren subversivem und
emanzipatorischem Potential zu suchen.

Der Begriff Emanzipation soll im Kontext dieser Arbeit jedoch nicht synonym fiir
Frauenemanzipation stehen, sondern meint eine Aktion der Befreiung des Individuums
aus gesellschaftlichen, okonomischen, seelischen und anderen Abhéngigkeiten. In
diesem Sinne ist der hier verwendete Emanzipationsbegriff auch an dem in den
Sozialwissenschaften und Cultural Studies hdufig verwendeten Begriff empowerment
(Erméchtigung) orientiert. Wahrend empowerment jedoch im allgemeinen bereits eine
soziale Bewegung meint, einen konkreten lebensweltlichen Prozess der
Selbsterméchtigung real existierender Individuen und Gruppen in Zeiten von
Unterdriickung und Ungerechtigkeit, kann der Film als kulturelles Produkt im Sinne
eines transitiven Ansatzes ,,nur® eine Bedingung schaffen, Unfreiheiten ebenso wie
nicht wahrgenommene Moglichkeiten bewusst zu machen und so zu einer Anderung
aufzurufen.’

In den behandelten Filmen geht die Unterdriickung auf der Ebene des Textes vor allem
von einer patriarchalen Gesellschaft und deren Wert- und Normvorstellungen aus und
richtet sich gegen das Individuum, besonders augenscheinlich gegen die Sehnsiichte und
Lebensentwiirfe der weiblichen Protagonistinnen, aber auch gegen die der médnnlichen
Hauptfiguren. Aus diesem Grund wird auch die Analyse der Filmfiguren innerhalb

dieser Arbeit einen groflen Teil einnehmen.

Als Forschungsansatz der Sozial- und Geisteswissenschaften zdhlen die Cultural
Studies bereits seit den 1960er Jahren Popularkultur zu ihrem bevorzugten
Untersuchungsfeld. Christina Lutter und Markus Reisenleitner, die unter anderem

Cultural Studies an der Universitit Wien lehren, definieren diese auf Basis einer

% Vgl. Herriger 2006, S.17, 20.



sozialen Grundlage als ,,[...] Kultur der Nicht-Eliten, die iiber weite Strecken in der
Geschichte auch negativ bewertet wurde.*
Die Popularkultur wiederum wird vom britischen Soziologen und Mitbegriinder der

Cultural Studies Stuart Hall folgendermaf3en beschrieben:

»Popular culture is one of the sites where this struggle for and against a culture
of the powerful is engaged: it is also the stake to be won or lost in that struggle.
It is the arena of consent and resistance. It is partly where hegemony arises, and
where it is secured. It is not a sphere where socialism, a socialist culture —
already fully formed — might simply ’expressed’. But it is one of the places

where socialism might be constituted. That is why “popolar culture’ matters.«*

Film wird als kulturelles Produkt verstanden, das als Interpretationsmaterial einerseits
dazu dienen kann, die Gesellschaft zu verstehen und andererseits Ausdruck der Macht-
und Herrschaftsverhiltnisse selbiger ist. Somit schaffen Filme codierte Botschaften in
Form eines Diskurses. Kulturprozesse werden dabei als gesellschaftliche Prozesse
verstanden, wodurch Kulturanalyse wiederum zu einer Analyse der Gesellschaft wird.’
Haben sich die Cultural Studies zunichst jedoch vor allem auf das Okonomische und
auf Klassengegensdtze fokussiert, so hat schlieBlich der Feminismus das Augenmerk
zusitzlich auf Geschlechterkonflikte gelenkt, die seitdem ein weiteres wichtiges
Forschungsfeld darstellen.’

Den Soziologen und Mitbegriinder der Cultural Studies Stuart Hall interessiert
Populérkultur in diesem Zusammenhang primér als Feld von Kdmpfen und Differenzen,
als Feld, wo die Kultur der Méchtigen auf Einigkeit und Widerstand trifft und wo sich

Sozialismus in Form von Gleichheit und Gerechtigkeit konstruieren kénnte:

“Popular culture is one of the sites where this struggle for and against a culture
of the powerful is engaged: it is also the stake to be won or lost in that struggle.
It is the arena of consent and resistance. It is partly where hegemony arises, and

where it is secured. It is not a sphere where socialism, a socialist culture —

Lutter/Reisenleitner 2005, S.45.

Hall 2005, S.71.

Vgl. Turner 1996, S.16.

Vgl. Lutter/Reisenleitner 2005, S.95—97.
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already fully formed — might be simply ’expressed’. But it is one of the places

where socialism might be constituted.’

In diesem Sinn verstehe ich auch die Filme von Detlef Sierck als Teil und Ausdruck
von Machtkdmpfen. Der Regisseur wéhlte mit dem Melodram nach eigenen Aussagen
bewusst ein akzeptiertes und unauffilliges Genre, um gesellschaftliche Konventionen
und festgeschriebene Machtpositionen zu hinterfragen und anzugreifen. Es war nicht
nur ein Kampf gegen eigene und gesellschaftlich verankerte Normen und Werte,
sondern auch konkret gegen verschiedene Instanzen der Zensur. In Deutschland war es
das Naziregime und seine Propaganda, die eine freie Meinungsdul3erung unterdriickten.
In den USA erschwerten eine repressive Regierung und die damit verbundene Fremd-
und Selbstzensur, denen sich die Hollywood-Studios unterwarfen, eine kreative und
unbeeinflusste Arbeit. Der Kampf fand dabei auf mehreren Ebenen statt - innerhalb des

Textes, aber auch auf der Ebene des Produktions- oder Rezeptionskontextes.

Wihrend es in der Film- und Geschichtswissenschaft Forschungsfelder gibt, die auch
Spielfilme in Bezug auf das Geschichtsbewusstsein untersuchen, haben der Film und
vor allem der populdre Film innerhalb der kunstgeschichtlichen Forschung bis heute
kaum Beachtung gefunden. Erwin Panofsky bildet hier eine seltene Ausnahme, wenn er
sich zu Beginn des klassischen Hollywood-Kinos als Kunsthistoriker mit dem Film
beschiftigt. So schreibt er in seinem 1936 verfassten Aufsatz ,,Stil und Medium im
Film*:
,Heute ist offensichtlich, dal Spielfilme nicht nur ,Kunst’ sind — selten grof3e
Kunst, sicherlich, aber das ist in anderen Gattungen genauso-, sondern aufler der
Architektur, der Karikatur und der Gebrauchsgraphik auch die einzige bildende
Kunst, die wirklich lebt. Der Film hat wieder eine lebendige Beziehung

hergestellt zwischen Kunstschaffen und Kunstgebrauch [...].®

Fiir das moderne Leben sei der Film eine Notwendigkeit und

»ld]aB es sich so wohl verhélt, ist nicht nur soziologisch, sondern auch

kunstgeschichtlich zu verstehen. Die Verfahrensweise aller friithen bildenden

7 Hall 2005, S.71.
8 panofsky 1993, $.20.



Kiinste entsprechen [im Unterschied zum Film, d.Verf.], mehr oder weniger,
einem idealen Weltbild. Diese Kiinste agieren sozusagen von oben nach unten.
Sie beginnen mit einer Idee, die in die gestaltlose Materie projiziert werden soll,

nicht mit den Objekten, aus denen die duBere Welt besteht.«’

Es ist ein ehrgeiziges Pladoyer, dass Panofsky fiir den Film als interdisziplindres Feld
hilt und umso erstaunlicher ist es, dass es bis heute in der Kunstwissenschaft an
fachspezifischer Literatur mangelt. Wéhrend die Kunsthistorikerin Doris Berger den
Grund fiir die Verschlossenheit der Kunstwissenschaft in der ,,medieninhdrenten
Verschmelzung von Hoch- und Populédrkultur des Films und in seiner industrialisierten

Ausrichtung®'®

sieht, erkennt Panofsky genau darin einen Vorteil, wenn er schreibt:

,oIndem sie mittelbar sein mul}, ist kommerzielle Kunst vitaler als
nichtkommerzielle, und deshalb hat sie weit mehr Wirkungsmoglichkeiten, im
guten wie im schlechten. Der kommerziell denkende Produzent kann das grof3e
Publikum sowohl bilden als verderben, und er erlaubt dem grofen Publikum,

oder dem, was er dafiir hélt, ihn selbst sowohl zu bilden als zu verderben.*!!

Was Panofsky iiber das Verhiltnis zwischen Filmschaffenden und ihrem Publikum
festhélt, gilt auch in einem umfassenderen Sinn und so kann der populdre Film sowohl
als ,,Bewusstsein schaffendes als auch Bewusstsein spiegelndes Element einer
Gesellschaft“'? verstanden werden.

Wie jedes andere Kunstwerk sind auch Filme in einem Okonomischen, politischen,
gesellschaftlichen und zeitlichen Kontext zu betrachten, ohne den keine Analyse
funktionieren kann. Fiir Historiker stellen sie als zeitgeschichtliche Dokumente ein
wichtiges Archiv fiir ein kulturelles Geddchtnis dar. In diesem Sinne sind sie Ausdruck
von Vergangenem und berichten gleichzeitig liber ihre Wahrnehmung in der
Gegenwart. ,,Kein Film, ob fiktional oder nicht-fiktional,” schreibt der Filmhistoriker
Frank Stern, ,umfasst das visuelle Wissen unserer Zeit, doch die Gesamtheit der

verlorenen, wiedergefundenen und iiber die neuen digitalen Technologien potenziell

9 Panofsky 1993, S.47.

10 Berger 2009, S.13.

" Panofsky 1993, S.46—47.
12 Zavarsky 2009, S.16.



global verfiigbaren Filme schafft einen virtuellen Ort kollektiver Erinnerung — ein

. . . 1
umfassendes visuelles Gedichtnis.“"

1.2. Hermeneutik in der Bildwissenschaft
Wie an spiterer Stelle innerhalb der Einleitung noch genauer nachzulesen ist, werde ich
mich bei der Untersuchung der Filme unter anderem auf die hermeneutisch orientierte
Filmanalyse nach Hickethier beziehen. Wéhrend die bildbezogenen Wissenschaften der
Hermeneutik lange Zeit nur wenig Interesse erwiesen, stellte sie der Kunsthistoriker und
Philosoph Gottfried Boehm in seinem Aufsatz ,,Zuwachs an Sein — Hermeneutische

Reflexion und Bildende Kunst“'*

ins Zentrum seiner kritischen Analyse der
verschiedenen Bildbegriffe wissenschaftlicher Disziplinen. Ziel seiner Argumentation
um das Sein des Bildes war eine Erweiterung des Bildumfanges und eine Auflésung der
Grenzen, die oft zwischen kiinstlerischen und nichtkiinstlerischen Bildern gezogen
wurden. In diesem Sinn erinnert sein Anspruch an die Forderung der Cultural Studies,
die Dichotomie zwischen Hoch- und Massenkultur zu durchbrechen und
populédrkulturellen Erzeugnissen eine wissenschaftliche Wertschdtzung zukommen zu
lassen.

Um einer Bilderflut entgegen zu wirken und als Hilfestellung bei der Untersuchung des
Bildbegriffes, traf Boehm eine Einteilung in starke und schwache Bilder. Wéhrend
schwache Bilder sich dem Darzustellenden mdoglichst angleichen und sich dadurch
selbst verleugnen, wiirden starke Bilder durch ihre Selbstbeziiglichkeit ein Mehr an
Wirklichkeit produzieren.

Was Boehm hier als Zuwachs an Sein in Bezug auf starke Bilder und ihre
Représentationsfiahigkeit beschrieben hat, kann der Kunstgeschichte und generell einer
wissenschaftlichen Arbeit mit Bildern einen interessanten Ansatz bieten, um sich
jenseits klassischer Methoden zur Bilduntersuchung, wie Ikonographie und Ikonologie,
einem erweiterten Forschungsfeld zuzuwenden. Bilder kénnen so auch in Hinblick auf
ithnen innewohnende Machtstrukturen untersucht werden, wie es die feministische
Kunstgeschichte beziiglich Geschlechterkonstruktionen in der Kunst und ihren

Diskursen fordert.”” Dies scheint fir die Erneuerung und Erweiterung eines

13 Stern 2007, 5.12—13.

14 Vgl. Gottfried Boehm, ,,Zuwachs an Sein®, In: Hans-Georg Gadamer (Hg.) , Die Moderne und die
Grenze der Vergegenstindlichung, Miinchen 1996, S.95—125.

1SVgl. Schade/Wenk 1995, S.340—407; Parker/Pollock, ,,Dame im Bild*, 1996.
8



Bildbegriffes unumgénglich, wenn es um eine zeitgemife Auseinandersetzung mit
Bildern geht.'®

Die Idee der Bildtheorie Boehms mit einem erweiterten Bildbegriff zu operieren und die
Grenzen zu untersuchen, in denen einzelne Disziplinen wie die Kunstgeschichte diesen
Begriff definieren, ist eine gute Grundlage fiir ein erneuertes Modell der Anndherung an
eine Bilduntersuchung. Dadurch wird die Moglichkeit geschaffen, die Diskussion auch
auf neue Bereiche, zu denen auch Filme gehoren, auszuweiten. In diem Zusammenhang
ist vor allem auch der Gedanke, den Bildbegriff interdisziplindr und iiber festgesetzte
Grenzen hinaus zu betrachten hilfreich. Damit wird gewdhrleistet in der kritischen
Analyse nicht in den teilweise universalistischen Methoden einzelner wissenschaftlicher
Forschungsrichtungen verhaftet zu bleiben und damit Gefahr zu laufen, Bildbegriffe

anderer Disziplinen abzuwerten.

1.3.  Gender als soziokulturelle Konstruktion und als zentrale Kategorie der
Filmanalyse

Die Filme von Detlef Sierck zeichnen sich besonders durch ihren spezifischen Umgang
mit der Konstruktion von Gender aus und stellen daher also nicht nur fiir eine
feministische Filmwissenschaft, sondern auch fiir weitere Disziplinen der
Kulturwissenschaft ein interessantes Forschungsgebiet dar. Die englische Sprache
verwendet die Begriffe sex und gender, um zwischen der Vorstellung eines biologisch
anatomischen Geschlechtes und jener von Geschlecht als soziokulturelle Konstruktion
zu unterscheiden. Diese Unterscheidung spielt vor allem im sozialwissenschaftlich-
feministischen Diskurs seit den 80er Jahren eine zentrale Rolle. Anders als im Ansatz

der Cultural Studies geht es der feministischen Filmtheorie

»|--.] nicht mehr um die Frage, ob die dargestellten Frauen oder Ménner der
Realitdt entsprechen, sondern es wird aufgezeigt, welchen Anteil die Medien an
der Definition der Realitdit und der Représentation von Weiblichkeit und

Minnlichkeit haben.!’

16 Boehm selbst verfolgt diesen Ansatz nicht. Er bleibt einer traditionellen Bildbetrachtung verhaftet,
indem er Fragen geschlechtsspezifischer Machtpositionen und somit Verhiltnisse und Konstruktionen der
Geschlechter ausblendet und fiir seine Theoriebildung vernachléssigt. Eine Problematik ergibt sich auch,
wenn Boehm durch die Unterscheidung zwischen starken und schwachen Bildern selbst Dualismen
eroffnet, einschlieft und ausgrenzt, was zum Kunstkreis gehort und was nicht.

"7 Hipfl 1995, S.150.



Gegenstand der Theoriebildung ist dabei das Reprisentationssystem des klassischen
Hollywoodkinos, anhand dessen die hierarchischen Gegenséitze zwischen dem
ménnlichen Subjekt als Inhaber des aktiven Blickes und dem weiblichen Objekt, also
der Frau als Bild, herausgearbeitet werden. In dem oft zitierten Essay “Visual Pleasure
and Narrative Cinema“ (1975) der feministischen Filmhistorikerin Laura Mulvey heif3t
es dazu:

“The man controls the film fantasy and also emerges as the representative of

power in a further sense: as the bearer of the look of the spectator, transferring it

behind the screen to neutralise the extradiegetic tendencies represented by

1
woman as spectacle.* 8

Nach Mulvey vereinigen sich die Blicke des Protagonisten auf der Leinwand und des
Zusehers im Publikum im lustvollen Betrachten der Frau, die dadurch zum erotischen
Objekt fiir beide wird. Der Frau wird eine exhibitionistische Rolle zugeschrieben,
innerhalb derer sie gleichzeitig angeschaut und zur Schau gestellt wird. Fiir die
Blickinszenierung spielt die Kamera und deren Handhabung die entscheidende Rolle.
Diese lenken und beeinflussen den Blick des Publikums, der demnach keineswegs
autonom sein kann.'’

In den Filmen von Detlef Sierck scheinen sich jedoch die Strukturierungen in weiblich
und ménnlich nicht in einer bindren Organisation zu erschopfen. Hier setzt unter
anderem auch das Interesse dieser Arbeit an und zwar bei jenen Repridsentationen,
welche die Geschlechterzuweisungen zur Oszillation bringen und dadurch ein
subversives Potential bergen.

Bei der Untersuchung von Genderkonstruktionen und Rollenzuschreibungen bildet auch
die Reprisentation der Familie einen wichtigen Analyseaspekt. Im Zuge dieser Arbeit
betrifft dies in erster Linie die beiden US-amerikanischen Melodramen, bei denen
gegeniiber der Paar- oder Dreiecksbeziehung der fritheren Werke, die Familie vor allem
inhaltlich eine grofe Relevanz aufweist. Feministische Betrachtungsweisen beschreiben
diesbeziiglich hauptsichlich die Rolle der Frau als Mutter. Nicht vernachldssigt werden
soll in diesem Zusammenhang jedoch auch die Analyse des méinnlichen Subjektes, sei
es in Form des Vaters oder des Geliebten, bezogen auf seine Position innerhalb der

Familienkonstellation.

'8 Mulvey 2003, S.48.
¥ Vel. ebenda, $.47—50.
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2. Vorgangsweise und Methode

2.1.  Auswahl der Filme
Nach ersten Literaturrecherchen stellten sich, auch angesichts der Tatsache, dass Sierck
bei liber dreiflig Filmen Regie fiihrte, Fragen zur Auswahl der Filme. Basierend auf der
Annahme, dass eine emanzipatorische Qualitdt unter anderem auch im Verhiltnis der
Hauptfiguren zueinander zu finden sei, erwies es sich zundchst als zweckméBig, solche
Filme auszusuchen, in denen eine Beziehung zwischen einer méinnlichen und einer
weiblichen Filmfigur zentral als Thema im Film ersichtlich ist und eindeutig behandelt
wird. Gefragt wird in diesem Kontext nach der inhaltlichen, aber auch nach der
visuellen Représentation der zentralen Filmfiguren und der damit verbundenen Aussage
iiber Geschlecht als soziale Konstruktion.
Als zwei frithe Beispiele werden die Filme LA HABANERA und ZU NEUEN UFERN
aus dem Jahr 1937 besprochen, die der Regisseur noch unter seinem deutschen Namen
Hans Detlef Sierck bei der Universum Film AG (Ufa) drehte. In beiden Filmen wird
bereits ein  Geschlechterbild  konstruiert, das sich den  géngigen
Darstellungskonventionen der Zeit verwehrt. Die beiden Frithwerke sollen den zwei
US-amerikanischen Melodramen ALL THAT HEAVEN ALLOWS (1955) und
WRITTEN ON THE WIND (1955/56) gegeniibergestellt werden, beides Produktionen
der Universal-International Pictures Company.
Anhand der beiden erstgenannten Beispiele ist zu untersuchen, ob und in welcher Form
bereits die frithen Filme von Sierck, einem Regisseur, der spiter fiir seine
gesellschaftskritischen Arbeiten Anerkennung ernten wird, ein subversives oder
emanzipatorisches Potential enthalten, entstanden sie doch zu einem Zeitpunkt, als die
Zensurmaschinerie unter Hitler bereits voll angelaufen war. In einem Vergleich mit den
beiden amerikanischen Melodramen soll untersucht werden, wie sich das
emanzipatorische Potential schlieBlich frei von den Zwingen der Nazis, jedoch
eingeschriankt durch die Konventionen des klassischen Hollywood-Kinos und einer
repressiven US-Regierung weiter entfaltet.
Es sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass eine solch gesonderte Analyse nur eine
begrenzte Zahl verschiedener potentiell subversiver und emanzipatorischer Aspekte
untersuchen und nicht zu einer endgiiltig reprdsentativen Aussage iiber das Gesamtwerk

des Regisseurs fiihren kann.
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2.2. Annahme und methodisches Vorgehen
Ich stelle zu Beginn dieser Arbeit die Hypothese auf, dass sowohl die frithen Ufa-
Produktionen, als auch die US-amerikanischen Melodramen von Detlef Sierck
beziehungsweise Douglas Sirk, trotz diverser interner und externer Zensurmaflnahmen,
emanzipatorisches Potential enthalten.
Vor allem was Sirks Melodramen der 1950er Jahre betrifft, speist sich meine Annahme
nicht zuletzt aus einem Blick auf eine gewisse Tradition des klassischen US-
amerikanischen Erzéhlkinos, das in den 1930er und 1940er Jahre bereits durchaus mit
subversiven Ideen experimentierte und oft einen unkonventionellen Umgang mit der
Konstruktion von Gender pflegte. Vor allem die {iberaus ambivalente und nonkonforme
Figur der Femme fatale, die so viele Filme dieser Zeit dominiert, legt die Vermutung
nahe, dass derartige alternative Rollenbilder in den 1950er Jahren, ungeachtet einer
konservativen und repressiven US-Regierung, nicht einfach spurlos verschwunden sein
konnten.
Um die aufgestellte Hypothese iiber das Vorhandensein von emanzipatorischem und in
weiterem Sinne auch subversivem Potential in den Filmen von Sierck/Sirk zu
iiberpriifen, werden im Zuge dieser Arbeit zwei amerikanische Melodramen des
Regisseurs aus den 1950er und zwei deutsche Produktionen aus den 1930er Jahren
untersucht. Die angesprochene Subversion zielt in diesem Zusammenhang auf den
Umsturz einer bestehenden, das Individuum oder eine Gruppe in ihrer Freiheit und
threm Handlungsraum einschrinkenden Ordnung ab. Von welcher Art die
Beschriankungen sind, wird sich im Laufe der Analyse herausstellen.
In den Filmen existieren zwar Nebenfiguren mit schwarzer Hautfarbe, ihnen kommt
jedoch bezogen auf den Handlungsverlauf und die Thematik keine aktive Position zu.
Einerseits ist dies die Norm in den deutschen Spielfilmen der 1930er sowie in den US-
Melodramen der 1950er Jahre, andererseits auch eine relevante sozialgeschichtliche
Aussage. Weil das Thema in keinem der Filme dezidiert behandelt wird, habe ich davon
Abstand gehalten, zu untersuchen, welche Rolle die Hautfarbe in den Filmen spielt. Mir
ist die Problematik dieser Entscheidung bewusst, da gerade bei einer soziologischen
Filmanalyse gerade auch das, was nicht gezeigt und gesagt wird, von grofler Bedeutung
sein kann. Um eine relevante Aussage beziiglich dieser Thematik leisten zu konnen und
nicht in Spekulationen zu verharren, braucht es jedoch zumindest die Untersuchung von

aussagekriftigen Vergleichsbeispielen, was den Rahmen dieser Arbeit gesprengt hitte.
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Wihrend die technische Entwicklung von Videogerdten und Computern die friiher
iibliche detaillierte Protokollierung des gesamten Filmes obsolet gemacht haben,
erscheint die Erstellung eines Sequenzprotokolls im Vorfeld der jeweiligen
Einzelanalyse und die genaue Protokollierung ausgewihlter Schliisselszenen innerhalb
eines Einstellungsprotokolls weiterhin zweckméBig, um die strukturelle Erfassung eines
Filmes zu erleichtern. Die von mir verwendeten Sequenz- und Einstellungsprotokolle,
die sich grob an den diesbeziiglichen Vorschldgen des Medienwissenschaftlers Werner
Faulstich orientieren, gliedern sich in fiinf Spalten. Die erste Spalte verzeichnet die
Beginnzeit und Dauer der jeweiligen Sequenz oder Einstellung. Innerhalb der folgenden
Spalten werden Notizen zur Handlung, zum Dialog, den Gerduschen und der
Kameraarbeit festgehalten.”® Diese Protokolle dienen lediglich als Hilfsinstrument fiir

die Filmanalyse und sind daher nicht Teil dieser Arbeit.

Den beiden deutschen Produktionen sowie den beiden Hollywood-Familienmelodramen
wird ein historischer Uberblick vorangestellt, der die Filme im Zusammenhang ihrer
Entstehungszeit beleuchtet.

Die kurzen Inhaltsangaben zu jedem Film gewihren einen Uberblick iiber die Struktur
der jeweiligen Erzdhlung und erleichtern den Einstieg in die Analyse. Diese untersucht
in der Folge die Filme auf der Ebene des Textes und des Kontextes. Die Unterscheidung
dieser beiden Ebenen basiert auf einem Leitfaden zur Filmanalyse von Gabriele Jutz,
die derzeit an der Universitét fiir Angewandte Kunst in Wien Lehrveranstaltungen im
Bereich Film und Medien abhilt. Wahrend sich die Analyse auf der Ebene des Textes
mit dem Inhalt des jeweiligen Filmes, seinen Gestaltungs- und Vermittlungsformen
sowie den Filmfiguren beschiftigt, also in unmittelbarem Zusammenhang mit dem
Produkt Film steht, fiihrt die Untersuchung auf der Ebene des Kontextes iiber eine reine
Produktanalyse hinaus. Sie beschéftigt sich unter anderem mit dem Bereich der
Produktion und beriicksichtigt historische, politische, wirtschaftliche und ideologische
Gegebenheiten. Durch den spezifischen Aufbau dieser Arbeit wird ein GroBteil der sich
auf der Ebene des Kontextes ergebenden Fragen jedoch nicht erst innerhalb der
Filmanalyse, sondern bereits im jeweiligen vorausgehenden historischen Abriss,

behandelt.

20 Vgl. Faulstich 2008, S.70—71. Faulstich empfiehlt eine leicht abweichende Protokollierung, bei der in
der ersten Spalte die Einstellungsnummer notiert wird. Ich ersetze diesen Eintrag durch die genaue
Zeitangabe zur jeweiligen Sequenz oder Einstellung. Damit fillt die sechste Spalte, die bei Faulstich die
Zeitdauer markiert, in meiner Version weg.
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Bei Jutz deckt die Ebene des Kontextes zudem auch den Bereich der Rezeption ab, der

im beschrinkten Rahmen dieser Arbeit keine zentrale Rolle spielen wird.”’

Auch wenn der Spielfilm seine Fiktionalitdt nicht ginzlich verbergen kann, steht
zwischen ihm und seinem Publikum die Ubereinkunft, dass existiert und wahr ist, was
gezeigt wird. Trotz diesem unausgesprochenen Vertrag, erzihlt der Film jedoch seine
Geschichten nicht neutral. Durch die Wahl der Perspektiven, die verschiedenen
Blickpunkte aus denen erzihlt wird, die divergierende Gewichtung von Personen, das
Weglassen oder die Betonung von Details, erhalten die dargestellten Geschehnisse eine
subjektive Farbung. Die Botschaft eines Films offenbart sich nicht einfach auf einer
inhaltlichen Ebene, sondern manifestiert sich auf unterschiedliche Weise iiber die
Darstellung der Filmfiguren, den Einsatz von Licht, Farbe und Ton, die Kameraarbeit
und dergleichen. Daher reicht es zum Beispiel auch nicht, den fiir die Frage nach dem
emanzipatorischen Potential wichtigen Aspekt der Machtverteilung zwischen den
Geschlechtern auf einer rein narrativen Ebene zu betrachten und lediglich die
handlungsinternen Rollenzuordnungen zu analysieren. Laut Gabriele Jutz ,,[...] erscheint
,Macht’ nicht langer als bloBes Oberflichenphdnomen, sondern als Element, das die

Filmform strukturiert.*?

Nicht nur der Inhalt, sondern auch die Filmsprache ist
genderspezifisch kodiert. Die feministische Filmforschung weist in diesem Kontext
darauf hin, dass die wichtigsten Autoritdtspositionen innerhalb der Diegese, wie Blick
und Stimme, im klassischen Erzdhlkino ménnlich konnotiert sind. Nicht zufillig
ibernimmt die Kamera hdufig den aktiven Blick der ménnlichen Filmfigur, sind Ich-
und Voice-Over Stimmen fast ausschlieBlich mannlich besetzt.”

Das generelle Ziel der Analyse ist es daher, Einsichten iiber die dsthetische Struktur der
Filme zu versprachlichen und damit bewusst zu machen. Dieser Prozess bedeutet zwar

immer eine Reduktion gegeniiber dem Film, der als Primirquelle dient, ermoglicht

jedoch auch eine analytische Beschéftigung und ein tieferes Versténdnis.

Die Filmanalyse bildet keine eigenstindige Forschungsrichtung, sondern stellt nur einen
besonderen Zugang zum einzelnen Produkt Film dar und bedarf somit selbst einer
staindigen Reflexion. Verschiedene Wissenschaftsdisziplinen verlangen nach

unterschiedlichen Auseinandersetzungen und jeder einzelne Film, erdffnet spezifische

21 Vgl. Handout Jutz 2009
2 Jutz 1992, 8.127.
3 Vgl. Brinckmann 1997, S.116, vel. Jutz 1992, S.127.
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Fragestellungen. Hickethier schldgt in Anlehnung an seinen Fachkollegen Werner
Faulstich eine zielgerichtete, an den Fragestellungen orientierte Kombination von
Zugangsweisen vor, um den unterschiedlichen Aspekten eines Filmes gerecht werden

zu kénnen und ein umfassendes Bild zu erhalten.?*

Bei der verwendeten Methode handelt es sich wie bereits erwdhnt vorwiegend um eine
hermeneutisch orientierte Filmanalyse. Dieses Analyseverfahren entwickelte sich Ende
der sechziger Jahre innerhalb der Geisteswissenschaften und ist vor allem an der
literaturwissenschaftlichen Methode der Textinterpretation orientiert.

Wihrend die empirisch-sozialwissenschaftliche Inhaltsanalyse, die Hickethier als
zweite grundsétzliche Richtung der Filmanalyse vorstellt, hauptsidchlich quantitativ
ausgerichtet ist und zur Beantwortung gezielter Fragen die Haufigkeit des Auftretens
bestimmter Merkmale wie zum Beispiel die Anzahl und Dauer von Schnitten oder
Kameraeinstellungen innerhalb einer grofBeren Werkmenge untersucht, setzt sich die
hermeneutische Zugangsweise zum Ziel, die verborgene oder doppelsinnige Bedeutung
eines Filmtextes offen zu legen. Es wird dabei zirkuldr vorgegangen. Der Film wird
wiederholt befragt und mit Einzelerkenntnissen konfrontiert, bis sich schrittweise aus
einem Detailverstindnis ein Gesamtbild ergibt. Die hermeneutische Filmanalyse ist
wandelbar und muss laut Filmhistoriker Klaus Kanzog ,permanent als
revisionsbediirftig**> angesehen werden. Dass sie immer auch von der Subjektivitit der
analysierenden Person, ihrem Kontext und ihrer Wahrnehmungsart abhingt, muss
bewusst bleiben und immer wieder kritisch hinterfragt werden. Filme iibermitteln ihre
Informationen nicht eindeutig, sondern lassen vielschichtige Interpretationen zu. Bei der
alltdglichen, laienhaften Filmbetrachtung laufen die Interpretationen automatisch und
individuell auf einer meist inhaltsbezogenen Ebene ab. Im Unterschied dazu zeichnet
sich eine wissenschaftliche Analyse durch eine systematische und methodengeleitete
Auseinandersetzung mit dem Datenmaterial aus. Am Ende sollen jene Gestaltungs- und
Vermittlungsformen bewusst gemacht werden, die fiir die Bedeutungskonstruktion
innerhalb des Filmes verantwortlich sind. Galten die hermeneutisch orientierte
Filmanalyse und die empirisch-sozialwissenschaftliche Inhaltsanalyse lange Zeit als
inkompatibel, so erscheint eine Kombination aus heutiger Sicht konstruktiv. Der

Medienwissenschaftler Helmut Korte betont jedoch auch, dass eine quantitative

24 Vgl. Hickethier, S.26—30.
2 Kanzog 1991, S.4.
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Inhaltsanalyse nur dann sinnvoll ist, wenn mehrere dhnliche Sequenzen miteinander

verglichen werden sollen, was bei der vorliegenden Arbeit nicht der Fall ist.*

Abgesehen von Hickethiers Unterscheidung kann unter dem Begriff Filmanalyse
innerhalb der wissenschaftlichen Auseinandersetzung sowohl das Verfahren der
Produktanalyse, also die Analyse eines einzelnen Filmes, verstanden werden, als auch
eine weitldufige Medienanalyse, die unter anderem auch Aspekte der Distribution,
Produktion und Rezeption behandelt. Da viele Aspekte eines Filmes, wie zum Beispiel
Handlungsablauf oder die Art der Sequenzbildung, nicht nur produktimmanent sind,
sondern auch das System rund um das Erzeugnis Film betreffen (Distribution,
Produktion und Rezeption), ist es auch hier sinnvoll eine Unterscheidung zu treffen.
Vor allem auch, weil sich aus diesem Umstand unterschiedliche Methoden ergeben.
Trotzdem ist es ratsam, sich nicht gédnzlich einer gegenseitigen Durchdringung der
beiden Analysearten zu verwehren.”’

Die konkrete Auseinandersetzung mit dem jeweiligen Film betreffend, schlidgt Faulstich
vor, diesen schrittweise auf seine Handlung, seine Figuren, seine Bauformen und seine
Ideologie oder Message hin zu untersuchen.

Grundsétzlich kommen bei jedem Film alle Zugangsweisen zum Einsatz. Da aber in
dieser Arbeit auf der Ebene des Textes, besonders die Entwicklung und Konstruktion
der Hauptfiguren des jeweiligen Filmes im Vordergrund steht, weil an ihnen das
eventuelle emanzipatorische Potential besonders augenscheinlich wird, werden
diesbeziiglich personenbezogene Analysestrategien einen grofien Raum einnehmen.”®
AuBlerdem scheint eine Fokussierung auf die Bauformen zentral, weil es zu
Siercks/Sirks spezifischer filmischer Strategie gehort, mittels Mise-en-scene,
Kamerafiihrung, Licht und Ton eine zweite Aussage- und Bedeutungsebene zu

schaffen.

Um die Ideologie oder wie Faulstich es auch nennt, die ,,Normen und Werte* eines
Filmes =zu analysieren, differenziert er fiinf verschiedene Richtungen der
Filminterpretation, die jeweils ein unterschiedliches methodisches Werkzeug verlangen.
Er nimmt eine Einteilung in eine film- oder [literarhistorische, eine biografische,

soziologische, genrespezifische und eine transkulturelle Interpretation vor.

26 Vgl. Hickethier 2001, S.30—34; vgl. Korte 2004, S.17; vgl. Faulstich 2009, S.20—21.
2" Vel. Zimmermann 1999, S.240—241.

28 Vgl. Faulstich 2008, S.26—27.
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Da fiir die spezifische Fragestellung rund um das emanzipatorische Potential der Filme
von Sierck/Sirk die sozio-historische Bedeutung und Funktion der Filme eine grofle
Rolle spielt, wird sich die Analyse vorrangig auf die vorgeschlagene soziologische
Interpretation stiitzen, wobei genrespezifische Aspekte ebenfalls beriicksichtigt werden.
Am Ende sollen schlieBlich durch die analytische Auseinandersetzung mit den Filmen
auch Hinweise auf gesellschaftliche Phdnomene geben werden, weswegen das
zusdtzlich an den jeweiligen Film herangetragene Material auf der Ebene des Kontextes
eine wichtige Rolle spielt. Die soziologische Filminterpretation durchleuchtet immer
eine Gruppe von Filmen, die &dhnliche Aspekte aufweisen. Bei den fiir diese Arbeit
ausgewdhlten Spielfilmen konnen etwa vergleichbare melodramatische Handlungsziige
und dhnliche Figurenkonstellationen festgestellt werden. Untersucht wird, wie sich jeder
einzelne Film zur Gesellschaft seiner Zeit verhélt und welche soziale Relevanz damit
einhergeht. Dabei wird die im Film wiedergegebene Realitdt mit der historischen
Wirklichkeit verglichen und bewertet. ,,Es geht um seine Parteilichkeit fiir oder gegen
bestimmte Randgruppen, Schichten, Institutionen oder Personen, auch in Problemfragen
und Interessensgegensitzen“®’, so Faulstich. Ein Film kann schlieBlich als affirmativ
oder kritisch gegeniiber den gegebenen Machtverhéltnissen und gesellschaftlichen
Zustdnden eingeschitzt werden.

Ein genrespezifischer Zugriff bettet den Film in einen Kontext von Filmgeschichte und
Gesellschaft ein. Untersucht werden in diesem Zusammenhang jene Konstanten, welche
die Genrezugehorigkeit etablieren, besonders interessant wird es jedoch auch dort, wo
sich der jeweilige Film von den Konventionen des Genres abwendet.

Da die behandelten Filme nicht explizit auf filmische oder literarische Traditionen
verweisen, erscheint eine film- oder literarhistorische Filminterpretation ungeeignet.
Auch die biografischen Daten des Regisseurs werden nur sekundir von Belang sein. Ein
transkultureller Zugriff bietet sich fiir vollkommen andere Erkenntnisinteressen an. Er
wird vor allem bei neuere Filmen eingesetzt und ,,nur in dem Mafle, in dem Normen
und Werte kulturbezogen hybride Gestalten annehmen.** Damit sind Filme gemeint, in
denen sich verschiedene Kulturen gegenseitig durchdringen und eine ,transkulturelle
Filmasthetik* hervorbringen.31

Zum Teil werden psychoanalytische Einfliisse eine Rolle spielen. Sie konnen iiber die

vom Regisseur beabsichtigte, im Film jedoch nur latent vorhandene Aussage

29 Faulstich 1996, S.196.
30 ebenda, S.208.
31 Vgl. ebenda, S.161—162, 195—196, 200—201.
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Aufschluss geben und helfen, unterschwellige Symbole und damit die Absicht des
Filmes zu entschliisseln.’” Von einer umfassenden psychoanalytischen Interpretation
werde ich jedoch Abstand nehmen. Zwar wiirde sich eine solche Analyse vor allem bei
dem Film WRITTEN ON THE WIND anbieten, weil dieser viele phallische Symbole
enthélt und die Familienkonstellation stark an Freuds ,,Familienroman* erinnert, jedoch
wurde ein derartiger Ansatz vor allem im Zuge einer feministischen Filmtheorie schon
oft bemiiht und scheint aus heutiger Sicht iiberholt. Die Problematik ergibt sich vor
allem aus dem Umstand, dass in den Theorien von Freud das Minnliche zur Norm
erhoben und somit die Unterdriickung der Frau nur weiter festgeschrieben wird. Fiir
Freud sind Machtverhéltnisse mit sexueller Differenz verbunden, wodurch eine soziale

Komponente weitgehend ausgeschlossen wird.

2.3. Elemente filmischer Gestaltung
An dieser Stelle soll noch ein kurzer Einblick iiber die Elemente der filmischen
Gestaltung nach Werner Faulstich gegeben und im Zuge dessen einige filmspezifische
Begriffe, mit denen vor allem innerhalb der Filmanalysen gearbeitet wird, vorgestellt

werden.

Die kleinste Einheit des Filmes stellt die Einstellung dar. Sie ist die kontinuierliche
Abfolge von Einzelbildern, die von der Kamera zwischen dem Offnen und SchlieBen
des Verschlusses aufgenommen wird. Wéhrend der Dauer einer Einstellung erfolgt kein
Schnitt. Die Aneinanderreihung mehrerer Einstellungen ergibt eine Szene. Diese kann
aber auch aus einer einzigen Einstellung bestehen. Voraussetzung fiir eine Szene ist die
Einheit von Ort und Zeit. Die nichst groBBere Einheit ist die Sequenz (auch Syntagma).
Sie bezeichnet einen inhaltlich abgeschlossenen Abschnitt der Filmhandlung und kann

auch aus mehreren Szenen bestehen, die an unterschiedlichen Orten spielen.

Die Montage bezieht sich auf die Verbindung verschiedener Einstellungen, Szenen und
Sequenzen. Im Regelfall erfolgt diese als unsichtbarer, so genannter ,harter Schnitt,
bei dem zwei Einstellungen {ibergangslos aneinandergefiigt werden. Besonderheiten
sind die verschiedenen Blenden, die einen weichen Ubergang zwischen zwei

Einstellungen erzeugen.

32 Vgl. Traudisch 1993, $.50—51.
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Die Mise en scéne beschreibt eine Montage innerhalb ein und derselben Einstellung,
wobei der Aufbau des Bildes ohne Schnitte verandert wird.”

Bestimmt wird die Einstellung vor allem nach Grofle, Perspektive, Liange,
Kamerabewegung und den Achsenverhéltnissen. Faulstich unterscheidet zunédchst acht

Einstellungsgrdofen, die sich am Normalfall eines Menschen im Raum orientieren:

e Detail: (,,extreme close-up®): z.B. Auge, Nase

e GroB: (,,close-up): Ganzes Gesicht

* Nabh: (,,close shot*): Kopf und Oberkdrper einer Person

* Amerikanische: (,,medium shot*): Kopf bis zu den Oberschenkeln einer Person

* Halbnah: (,,medium long shot*): Raumausschnitt mit einem oder mehreren
Menschen

* Totale: (,,Jlong shot*): Gesamter Raum mit allen Menschen

s Weit: (,,extreme long shot): Person in der Weite der Landschaft**

Filmt die Kamera ein Objekt von unten, so wird je nach dem Grad der Unteransicht
zwischen Bauchsicht und extremer Untersicht (Froschperspektive) unterschieden.

Im Gegensatz dazu nimmt die Kamera ein Objekt bei einer Aufsicht oder einer
extremen Aufsicht (Vogelperspektive) von leicht beziehungsweise senkrecht oben auf.
Dazwischen steht die Normalsicht, die das Objekt in Augenhdhe zeigt.”

Ein weiteres, mitunter bedeutungsgenerierendes Element filmischer Gestaltung ist die
Kamerabewegung. Faulstich nennt hier als Kehrseite zur statischen Kamera zunéchst
die Kategorie Schwenk, bei der sich die Kamera von einem fixen Standpunkt aus um
eine horizontale, vertikale oder diagonale Achse dreht. Einen Bildausschnitt ohne
Schnitt zu verdndern ist auch durch verschiedene Fahrten mdglich, bei denen sich die
Kamera entlang einer Achse im Raum bewegt, ohne die Perspektive zu dndern. Als
Bewegungsrichtungen sind nach oben, unten, links und rechts sowie der Zoom zu
unterscheiden, bei dem sich bei feststehender Kamera die Brennweite dndert, wodurch
der Eindruck entsteht, die Kamera wiirde sich einem Objekt nihern oder entfernen.*
Die Achsenverhéltnisse bezeichnen das Verhéltnis von Handlungs- und

Wahrnehmungsachse. Sind diese parallel, sieht die Filmfigur dem Filmpublikum direkt

33 Vgl. Faulstich 2008, S.125.

3% Vgl. ebenda 2008, S.115—119.
33 Vgl. ebenda, S.121.

36 Vgl. ebenda, S.123—124.
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ins Gesicht oder sie bewegt sich von ihm weg in den Bildhintergrund. Je nachdem wird
eine groBtmogliche emotionale Betroffenheit beziehungsweise Distanz provoziert.
Stehen die Achsen im rechten Winkel zueinander, zum Beispiel weil zwei Personen im
Profil bei einem Gesprich gezeigt werden, dann wird das Publikum weniger
einbezogen, als wenn ein Winkel um die 45 Grad gewéhlt wird. Ist letzteres der Fall,
wird die sprechende Figur meist schrdg von vorne iiber die Schulter des

Gesprichspartners gefilmt.*’

3. Soziohistorische Hintergriinde der deutschen Ufa-Produktionen

In der Internet-Filmdatenbank zum deutschen Film filmportal.de werden alle deutschen
Produktionen und Co-Produktionen aus dem Zeitraum 1933—1945 einheitlich als
Filme der NS-Zeit gekennzeichnet. In einem Hinweis zur Dokumentation der Filme

heifit es diesbeziiglich:

,Die Filme der NS-Zeit miissen im Kontext der staatlich beeinflussten
Produktion und Rezeption gesehen werden. Dies kann nicht ohne den Hinweis
darauf geschehen, dass die Produktion, Distribution und Rezeption von Filmen
und anderen Kulturprodukten zu jeder Zeit und an jedem Ort durch die
jeweiligen politischen, okonomischen und kulturellen Rahmenbedingungen

mitbestimmt und geformt werden.**®

Obwohl sich die beiden Filme von Sirk riickblickend vermeintlich als unpolitische
Unterhaltungsfilme darstellen, muss darauf hingewiesen werden, dass auch sie Teil der
nationalsozialistischen Produktions- und Rezeptionsgeschichte sind. Wie alle Filme
dieser Zeit unterliegen auch sie einer politischen Kontrolle und sind daher keineswegs
frei von Ideologie und Propaganda. Dementsprechend sollen im Folgenden fiir die
Filminterpretation relevante soziohistorische Gegebenheiten erldutert werden. Da die
untersuchten Filme in erster Linie die Erfahrungswelten und Handlungsrdume der
weiblichen Hauptcharaktere widerspiegeln und die Beziehungen zwischen Ménnern und
Frauen beleuchten, werden auch im geschichtlichen Teil vor allem diese Themen
behandelt, um in den spidteren Filmanalysen auch Vergleiche zwischen der

,realgeschichtlichen® und der filmgeschichtlichen Wirklichkeit herstellen zu kénnen. In

37 Vgl. Faulstich 2008, S.125.
38 Onlinquelle 1.

20



diesem Sinn wird dieses Kapitel zum einen die Filmpolitik und Filmzensur im ,,Dritten
Reich“ behandeln und sich zum anderen mit nationalsozialistischen Weiblichkeits- und
Minnlichkeitsimaginationen, mit propagierten und realen Rollenbildern und

Vorstellungen von Ehe, Sexualitidt und Familie auseinandersetzen.

3.1. Menschenbild im Nationalsozialismus
Um den Umgang mit den Geschlechterrollen in Douglas Sirks Filmen der 1930er Jahre
mit den durch das NS-Regime propagierten Rollenidealen vergleichen zu konnen, ist
auch eine Beschéftigung mit den ideologischen Positionen notig.
Das Herrschaftssystem des Nationalsozialismus priagte in den 1930er und 1940er Jahren
alle Lebensbereiche der Menschen. Dazu gehorten Kultur, Wirtschaft und Politik
genauso wie das soziale Leben und der Alltag.
Nach der Unterzeichnung des Versailler Vertrags 1919 musste das Deutsche Reich nach
dem ersten Weltkrieg unter anderem Gebietsabtretungen hinnehmen. In den
ausgehindigten Territorien standen die einst deutschen Biirgerinnen und Biirger
infolgedessen unter fremder Herrschaft. Die Weltwirtschaftskrise von 1929 und die
damit verbundene prekire Arbeitsmarktsituation verschérften das Grundgefiihl eines
Grofteils der Deutschen zusétzlich, das sich liber die Frage und Suche nach einer
fassbaren Identitdt charakterisiert. Es ldsst sich laut Karlheinz Wohler, Soziologe an der
Universitdt Liineburg, iiber ein Bediirfnis beschreiben, ,Bleibendes zu finden,
Institutionen zu idealisieren, Heimat zu suchen und einen Kanon bleibender Werte zu
deklarieren.«*’
Nach dem Verlust von Macht, dem Zerfall bestidndiger Ordnungen und der Aufgabe von
Zugehorigkeiten und Sicherheiten, bot der Nationalsozialismus mit dem Bezug auf eine
,Rassengemeinschaft fiir viele dieser Menschen auf der Suche nach Identitdt und

Heimat die notigen Mittel und Wege.

»Was die Deutschen fiir ihre Identitdtsarbeit in der Nachkriegszeit brauchten —

und worauf sie fortan im Nationalsozialismus zuriickgreifen konnten -, sind also

. . 4
personale, soziale, kulturelle und materielle Ressourcen.* 0

39 Wohler 2009, S.29.
40
ebenda.
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Es hatte jedoch nichts mit dem einzelnen Individuum zu tun, was die Menschen auf der
Suche nach Identitit mit dem Gedankengut des Nationalsozialismus fanden. Das

Individuum existierte nur im Volksganzen.

,» Volksgeist, Volkstum Volksgemeinschaft entméichtigen bzw. degradieren nicht
nur das Individuum. Sie schalten auch alle gleich und weisen damit soziale

.. . . 41
Interessen und Selbstverstandnisse zuruck.

3.2. Die nationalsozialistische ,Rassenpolitik®“: FEhe, Sexualitit und
Geburten

Das Konzept der ,,Staatsnation®, wie es im 19. Jahrhundert entstanden ist und sich bis
heute in den Kopfen hilt, fasst ungeachtet ethnischer Herkunft, Sprache und Religion
das ganze Volk eines Gebietes zusammen. Dieser Idee zufolge, konstruiert sich das
national Eigene wie Wohler betont, nicht nur iiber 0konomische, mediale und
infrastrukturelle, sondern auch iiber soziokulturelle Aspekte. Voraussetzung fiir eine
Nation ist eine dauerhafte Gemeinschaft, die kommunikativ und auf Basis von
Handlungen hergestellt wird. Grundverschieden dazu definiert sich die Vorstellung
einer ,,Volksnation® iiber eine gemeinsame Ethnie oder ,Rasse®. ,,Dies heifit, die
Waurzeln, die sich durch das Blut und die Seele im Boden entwickelt haben, bestimmen

“42 Die Konstruktion einer solchen ethnischen

im Gegensatz zum Handeln den Raum.
Gemeinschaft, eines ,Volksganzen®, schlieft alles Fremde aus. Das
nationalsozialistische Denken war ein dualistisches Denken. Was nach eigener
Definition deutsch43, lebenswert und Ttberlegen war, wurde im ,,Volkskorper
einverleibt. Was als fremd, nicht lebenswert oder minderwertig angesehen wurde,

wurde ausgegrenzt und beseitigt.**

Unmittelbar nach der Machtiibernahme Hitlers setzten Ausschluss, Diskriminierung und
Verbote ein, die ein normales Alltagsleben zundchst vor allem von Jiidinnen und Juden

unmdglich machten. In den folgenden Jahren fielen Millionen von Menschen in

1 Wohler 2009, $.33; vel. ebenda, $.28—33.
42 ebenda, S.31.

* Diese und viele andere Begriffe, die eine starke ideologische Konnotation aufweisen, miissten um die
Distanz zum Rekonstruierten zu verdeutlichen, mit Anfiihrungszeichen versehen werden. Wo die
Hervorhebung in der Folge unterbleibt, dient dies einzig der Leserlichkeit und mit dem Hinweis darauf,
mich vom nationalsozialistischen Vokabular und seinen Bedeutungszuschreibungen zu distanzieren.

# Val. Wohler 2009, $.29—33.
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Arbeits- und Vernichtungslagern dem NS-Regime zum Opfer, unter ihnen Jiidinnen und
Juden, Roma, Sinti, Homosexuelle, Menschen mit Behinderung und politisch
Andersdenkende. Dariiber hinaus fand der Ausschluss von als ,nicht lebenswiirdig*
befundenen Individuen auch 1iiber die antinatalistischen Bestrebungen im
Nationalsozialismus statt. War bis 1936 Abtreibung unabhingig von der ethnischen
Zugehorigkeit der Eltern des erwarteten Kindes verboten, so wurden ab 1938 erste
Ausnahmen bei Jiidinnen gemacht. Auch nach 1941 wurden nicht alle Ansuchen um
Abtreibung, bei denen beide Eltern jiidisch waren, genehmigt. Die Justiz- und
Gesundheitsbehdrden handelten in dieser Angelegenheit anfangs zogerlich, weil sie den
Anschein vermeiden wollten, dass sich die Abtreibungsgesetzte gelockert hétten. Um
den Schutz jiidischen Lebens ging es hier nicht. Hitlers Vernichtungsapparat 1oste diese
Angelegenheit zwei Jahre spiter in den Konzentrationslagern, wo ohne jede Bedenken

jiidische Kinder abgetrieben und Frauen sterilisiert und getétet wurden.*’

In der Vorstellung des Regimes war die deutsche Frau vor allem fiir das Wohlergehen
der Familie und damit in einem iibergeordneten Sinn fiir eine gesunde und starke
,»Volksgemeinschaft™ zustindig. Die Ideologie reduzierte die Frau grundsitzlich auf die
Rolle als Hausfrau und Mutter, jedoch sei die verbreitete Annahme falsch, so die
feministische deutsche Historikerin Gisela Bock, dass Frauen ausschliefSlich in die

Rolle der Gebirerinnen gezwungen wurden.

»Vielmehr verfolgte der Nationalsozialismus eine komplexe und konsistente
Rassenpolitik, die sich gegen Menschen richtete, die als ethnisch oder eugenisch

,minderwertig’ klassifiziert wurden.**®

Zu diesem Zweck wurden in Deutschland ab 1933 im Sinne der nationalsozialistischen
»Rassenhygiene® auch Zwangssterilisationen nach dem ,Gesetz zur Verhiitung
erbkranken Nachwuchses bei Ménnern und Frauen durchgefiihrt. Betroffen waren
hauptsiachlich physisch und psychisch behinderte Menschen, Jidinnen und Juden,

Menschen afrikanischer Herkunft und Roma.*’

* Vel. Quack 1997, $.119—120.
* Bock 1997, S.249.
47 Vgl. ebenda.
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Sexualitdt, Geburten und Ehen waren Kernpunkte der nationalsozialistischen
»Rassenpolitik”, deren einziges Ziel es war, ,rassisch wertvollen Nachwuchs
hervorzubringen. Sdmtliche Mallnahmen der nationalsozialistischen Ehe- und
Sexualpolitik miissen daher vor diesem Hintergrund gedeutet werden. So stellte die
Einfiihrung des ,Ehestandsdarlehens* von 1933 zunidchst eine Konsequenz von
arbeitsmarktpolitischen Uberlegungen dar Frauen vom Arbeitsmarkt zuriickzudringen,
war mit dem Darlehen doch die Berufsaufgabe der Ehefrau verbunden. Da jedoch nur
jene Mainner und Frauen finanziell unterstiitzt wurden, von denen ,arische*
Nachkommen erwartet werden konnten, war damit auch eine Uberpriifung der
,Ehetauglichkeit* von heiratswilligen Paaren verbunden. Wer heiraten wollte, musste
eine im Sinne des Regimes einwandfreie , Abstammung“, ein amtsérztliches
,~Eheeignungszeugnis“ und das Freisein von ,erblicher Vorbelastung® vorweisen
konnen. Damit verbunden war eine drztliche Untersuchung von Korper und Geist und
dariiber hinaus bei einer negativen Beurteilung ein Verfahren auf Zwangssterilisation
und Eheverbot. Wihrend die mit dem ,,Ehestandsdarlehen® verbundene staatliche
Kontrolle der Ehe noch auf Freiwilligkeit basierte, wurde 1935 mit der Einfiihrung der
,Niurnberger Gesetze“ und der damit einhergehenden Verabschiedung des
»Blutschutzgesetzes®, des ,,Reichsbiirgergesetzes® und des ,,Ehegesundheitsgesetzes
der Freiheit der EheschlieBung ein Ende gesetzt. Das ,,Reichsbiirgergesetz* definierte
wer jlidisch und wer deutsch war und wer zu welchem Grad als ,,Mischling® zu gelten
hatte. Das ,,Blutschutzgesetz* verbot die Heirat zwischen jiidischen und nichtjiidischen
Deutschen und verurteilte auch nichteheliche sexuelle Beziehungen, die ab 1935 als
»Rassenschande® ein neues Sexualdelikt darstellten. Das ,,Ehegesundheitsgesetz
unterband schlielich eugenisch und gesundheitlich bedenkliche Verheiratungen. In den
folgenden Jahren kamen als weitere Eheverbotsgriinde Altersunterschied und
Unfruchtbarkeit hinzu.*®

Zusitzlich zu jenen MaBnahmen, die zur Uberpriifung von Ehen beitrugen, kam es zur
Erzwingung und zur Erleichterung von Scheidungen. Seit 1933 galt der ,,Irrtum der
Rasse® als Grund fiir die Aufldsung einer ehelichen Verbindung, womit die Entzweiung
von jiidischen und nichtjiidischen Paarbeziehungen forciert werden sollte. In den
folgenden Jahren wurde des Weiteren die Auflosung von so genannten
»Rassenmischehen* und ,.erbkranken Ehen* propagiert oder erzwungen. Auch die

,Verweigerung der Fortpflanzung®, die ,,Anwendung rechtswidriger Mittel zur

8 Val. Czarnowski 1997, S.78—84.
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Verhinderung der Geburt* oder ,,vorzeitige Unfruchtbarkeit* lieferten fortan legitime
Griinde fir die Annullierung einer Ehe. SchlieBlich ermdglichte die Einfithrung des
Zerriittungsprinzips’ die Scheidung aufgrund einer dreijahrigen ., Auflosung der
hduslichen Gemeinschaft®.

All diese Handlungen hatten zum einzigen Zweck, fiir die ,,Volksgemeinschaft®
angeblich wertlose Ehen zu trennen, in denen keine ,,erbgesunden®, deutschen Kinder
mehr geboren wurden. Die Geschlechterforscherin und Sozialmedizinerin Gabriele

Czarnowski fasst die Situation wie folgt zusammen:

,Der ,besondere Schutz’ der Ehe bedeutete also weder die Achtung der privaten
Sphire, noch eine Art repressiven Ehe- oder Familienzwangs, sondern

beinhaltete im Gegenteil die Funktionalisierung der Ehe fiir die Ziele des Staates

[...].«°

Vom Scheidungsrecht profitierten vor allem die Minner in Bezug auf die
Unterhaltsregelung. So lag es im Ermessen der Richter, den Ehemann von
Unterhaltszahlungen zu befreien, wenn dieser die Griindung einer neuen Familie
anstrebte. In diesem Fall wurde der Frau zugemutet, sich eine eigene Arbeit zu suchen
und sich und gegebenenfalls ihre Kinder allein zu versorgen. Hier wird auch deutlich,
dass dem Ehemann innerhalb der Kindererziechung und der Familie kein grofer
Stellenwert zugewiesen wurde. Sein Platz schien sich mit der Rolle des Erzeugers
erfiillt zu haben. Fiir die Frau ergab sich zusammengefasst innerhalb der Doppelmoral

der NS-Ideologie eine widerspriichliche Situation:

»|--.] die funktionelle Stirkung und Kontrolle von Frauen als Hausfrauen, die

abrufbar auch fiir auBlerhdusliche Arbeit sein sollten, bei gleichzeitiger

Erschiitterung ihrer traditionellen rechtlichen Stellung in Ehe und Familie.«'

49 Unter ,,Zerriittung® wird das ,,Scheitern“ einer Ehe verstanden, wenn die Lebensgemeinschaft eines
Ehepaares nicht mehr besteht. Beide Begriffe sind heute in diesem Kontext iiberholt, weil sie eine
Scheidung als auschlielich negativ beschreiben.

%% Czarnowski 1997, $.92.
S ebenda; vgl. ebenda S. 84—90, 92—93.
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3.3.  Gesellschaftliche Stellung der Frau im Nationalsozialismus
Immer wieder ist in der Literatur davon zu lesen, dass das Regime einerseits
frauenfreundlich auftrat, galt es doch auch fiir die Wéhlerinnenschaft attraktiv zu sein,
andererseits aber ein antiintellektuelles, traditionelles Rollenbild propagierte. Der
Frauenbewegung der vergangenen Jahre, die bereits einige Erfolge bei der
Durchsetzung der Chancengleichheit zwischen den Geschlechtern erzielen hatte
konnen, setzte das ,,Dritte Reich® ein friihzeitiges Ende. Hitler lehnte die Emanzipation
generell ab, war sie fiir thn doch nur Ausgeburt einer jliidischen Intellektualitit. In der
Propagierung althergebrachter Werte spiegelte sich zudem eine Kritik an der Moderne,
an der Weimarer Republik, als Epoche des Intellekts wider. Statt mit ihren Médnnern zu
konkurrieren, sollten sich die Frauen auf ihre ureigene Aufgabe, ndmlich das Muttersein
konzentrieren. Dabei scheute das NS-Regime keine Miihen, die Rolle der Frau als
Mutter zu idealisieren und bis ins Gottliche zu tiberhdhen. Muttertag, Mutterkreuz und
Medaillen, Mutterkurse und Mutterberatungsstellen dienten der ideologischen
Aufwertung von Mutterschaft und Hausarbeit und {iiberdeckten gleichzeitig die
Reduzierung des weiblichen Handlungs- und Entfaltungsraums. Zwar wurde Hitler
nicht miide, die gleichwertige Rolle der Frau innerhalb der ,,Volksgemeinschaft* zu
betonen, jedoch wiirden beiden Geschlechtern grundverschiedene Funktionen
zukommen. ,,Anstelle der aktiven Mitarbeit im 6ffentlichen Leben und in der Politik,

wurde der Frau der Mythos vom Frauentum beschert*

, so Margret Liick. Beide
Geschlechter hatten ihre fixe Position innerhalb der Gesellschaft, was fiir die weibliche
Bevolkerung eine Ausgrenzung aus fithrenden Positionen bedeutete. Die Frau war auf
einer ideellen Ebene gleichwertig, aber nicht gleichberechtigt.”

Die Zuriickdringung der Frau aus dem oOffentlichen Leben sowie ihr Ausschluss aus
dem politischen Aktionsfeld wurden mit der Politisierung der hausfraulichen
Tatigkeiten zu vertuschen versucht. Die deutsche Frau wurde zur Volksmutter verklart,
die Familie zur Keimzelle des Volkes. Vor allem in den ersten Jahren der
Machtergreifung wurde unter groflen propagandistischen Anstrengungen versucht, die
Frauen aus dem Berufsleben zuriickzudrdangen. Zu diesem Zweck wurde unter anderem
das bereits erwihnte ,,Ehestandsdarlehen® fiir junge Arbeitnehmer eingefiihrt. Auch die

Zahlung von Kindergeld, sollte die Aufgabe des Arbeitsplatzes erleichtern und die

Geburtenrate ankurbeln. Verheiratete Beamtinnen und Frauen in hdheren juristischen

> Liick 1979, S.122.
53 Vgl. Flemming 2009, S.58—59; vgl. Liick 1979, S. 121—126.
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Berufen sowie in leitenden Positionen wurden entlassen. Auch die héhere Politik blieb
von Miénnern dominiert. An den Universitidten im nationalsozialistischen Deutschland
sollten die Immatrikulationen von Studentinnen nicht mehr als zehn Prozent ausmachen,
was durch die Einfilhrung eines Numerus Clausus fiir studierwillige Frauen
bewerkstelligt wurde. Bis zum Kriegsausbruch fiel die Frauenquote an den
Universititen in der Folge kontinuierlich ab. Waren den Recherchen des
Geschichtswissenschaftlers Jens Flemming zufolge 1932/33 noch 18.910 Frauen fiir ein
Studium eingeschrieben, so waren es 1939 nur mehr 6.249. Erst im Krieg, als es an
Mainnern mangelte, stieg die Frauenquote wieder an und erreichten 1943/44 sogar 61,3

Prozent der Gesamtstudierendenzahl.>*

Entgegen all dieser Zahlen und entgegen der propagierten Rollenbilder, besall der
Nationalsozialismus paradoxerweise in vielen Bereichen aber auch die Tendenz
traditionelle Geschlechtertrennungen und -zuschreibungen aufzuldsen. Wie Gisela Bock
feststellt, ,,sollte das Personliche und Private einzig in seiner Funktion fiir das
Offentliche und Politische, fiir ,Volksgemeinschaft’ und ,Rasse’ Geltung haben.“*® Der
nicht-6ffentliche Bereich, der traditionsgemifl der Frau zugeordnet wurde, wurde
politisiert. Als Beispiele dafiir nennt Bock etwa die Politik des Antinatalismus oder die
Moglichkeit der Denunziation, die der personlichen Konfliktldsung ebenso dienlich
war, wie dem Verfolgungs- und Uberwachungsbestreben des Regimes. Aber auch im
Moment des Widerstands konnte der private Raum zu einem politischen Raum werden,
etwa dann, wenn zum Beispiel Deutsche Jiidinnen und Juden in ihren Wohnungen
versteckten. In jedem Fall rdt Bock davon ab, die Frau im Nationalsozialismus einzig im
Kontext von Mutterschaft, Familie und Privatsphire wahrzunehmen.>®

Was die Verdrangung aus dem Arbeitsmarkt von nichtjiidischen Frauen angeht, so
vertritt die Autorin den Standpunkt, dass Frauen auch vor 1933 fiir ,,Heim und Herd*
zustindig gewesen wiren und die weibliche Erwerbstitigkeit im nationalsozialistischen
Deutschland nach der Machtiibernahme des Hitler-Regimes vor allem auch bei Miittern
zugenommen hitte. Auch die angesprochene Situation der Studentinnen beurteilt sie
anders. Der Riickgang von ménnlichen und weiblichen Studierenden wére ungeachtet
des Numerus Clausus beinahe gleich gewesen und nicht auf die politische, sondern auf

die wirtschaftliche Situation zuriickzufiihren. Einzig jiidischen Studierenden ungeachtet

> Vgl. Flemming 2009, S.62—64.
3> Bock 1997, $.256.
%6 Vgl. ebenda, S.256—257.
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des Geschlechts, so Bock, wurde der Zugang zu den Universititen erschwert und
schlieBlich verboten. Auch die Anzahl der Frauen in akademischen Berufen hétte, mit

Ausnahme der Jurisprudenz, zugenommen.’

Sicher war der Nationalsozialismus ein patriarchales System, das Frauen den Ménnern
unterordnete. Auch wenn von oberster Stelle immer wieder betont wurde, dass es dem
Regime nicht darum gehe, einen Ménnerbund ins Leben zu rufen, so verbanden sich in
der Weltanschauung fiihrender NS-Ideologen doch Miénnlichkeit und die ,,germanische
Rasse” vor dem Hintergrund eines ,,médnnerbiindischen Germanenbildes* zum
Grundsatz einer ,,germanischen Staatsform®, wie die Autorin Eva-Maria Ziege es
formuliert. Sie spricht in diesem Zusammenhang von einem ,,Integrationsdiskurs®, der
»das Germanische* und ,,das Méannliche* eingeschlossen hitte, gleichzeitig aber auch
von einem ,,Ausschlussdiskurs®, da sich dieser Diskurs vornehmlich iiber die Exklusion
des ,,Anderen“ konstruiert habe, das im ,Jiidischen* und ,,Weiblichen* gefunden

wurde.>®

Trotzdem definierte sich das Regime vor allem iiber seine ,,Rassen*- und nicht iiber
seine Geschlechterpolitik. Gisela Bock warnt davor, Frauen generell als Opfer des
Nationalsozialismus zu sehen und dabei die wirklichen Leidtragenden zu vergessen —
»die weiblichen und die ménnlichen Opfer der Vernichtungspolitik [, die]
unterschiedslos die gleiche Behandlung erfuhren, ungeachtet ihres Geschlechts (und
Alters).“>’ Im Sinne der nationalsozialistischen ,,Rassenpolitik* wurde oftmals gar eine
Geschlechtergleichheit angestrebt und die ,,Rassenhierarchie hatte Prioritit vor der
Geschlechterhierarchie, insbesondere in den Situationen von weiblicher Macht iiber
,rassisch minderwertige’ Frauen und Manner.**

Frauen waren zwar nicht diejenigen, die im Nationalsozialismus die Faden zogen, aber
sie waren keinesfalls blo3 Opfer und Mitlduferinnen und sie hatten ungeachtet der von
oberster Stelle propagierten Rollenideale auch Anteil am politischen Leben. Entgegen
der gingigen Meinung feministischer Wissenschaftlerinnen der 70er Jahre, die Frauen

im Nationalsozialismus hauptsidchlich als Unterdriickte innerhalb eines alles

dominierenden patriarchalen Systems sahen, verneint die neuere Forschung die

>"Vgl. Bock 1997, S.263—264.
8 Vgl. Ziege 1997, S.61—63, 69.
59 Bock 1997, S.266; vgl. ebenda.
60 ebenda, S.262.
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genderspezifisch determinierte weibliche Opferrolle und setzt sich dafiir ein, {iber den
Begriff des Opfers genauso wie iiber den Begriff des Taters oder der Téterin neu
nachzudenken. Immer wieder wird in diesem Zusammenhang auch von jenen Frauen
gesprochen, die als Téterinnen, Handlangerinnen, Sympathisantinnen oder
Nutznieerinnen das Regime mehr oder minder aktiv unterstiitzt und das von Hitler
geplante und veriibte absolute Verbrechen der Massenausrottung letztendlich
mitzuverantworten haben. Bereits vor Beginn des Krieges standen den als ,,arisch®
angesehenen Frauen verschiedene Organisationen offen, in denen sie sich im Sinne des
sozial und parteipolitisch engagieren konnten. Als bekanntes Beispiel kann hier der
,Bund Deutscher Médel*“ (BDM) genannt werden, dessen Mitgliedschaft bis 1936 auf
Freiwilligkeit basierte. Nach ithrem Dienst im BDM konnten die jungen Frauen direkt in
den Reichsarbeitsdienst wechseln, der fiir Maiadchen bis 1939 ebenfalls nicht
verpflichtend war. Wihrend des Krieges standen schlieBlich SS-Ehefrauen ihren
Mainnern bei oder beteiligten sich auf biirokratischer Ebene direkt am Volkermord.

Gudrun Schwarz hat sich mit diesem Thema auseinandergesetzt und schreibt:

,Diese Frauen [...] verbanden Profession und Verbrechen miteinander und
konfrontieren uns daher mit den Dimensionen einer Taterschaft, die in
zweckrationaler  und  moderner @ Form  die  Unterstiitzung  der
nationalsozialistischen Verbrechen als eine normale berufliche Tatigkeit oder als

eine Karrieremdglichkeit erscheinen Idsst. "’

So handelten auch Arztinnen, Krankenschwestern und Hebammen im Sinne der
nationalsozialistischen ,,Rassenpolitik®. Denunziationen waren zwar kein ausschlielich
weibliches Phdnomen, aber auch hier leisteten unzédhlige Frauen aktive Unterstiitzung
fiir das Funktionieren des nationalsozialistischen Verfolgungsapparates. Einen Aufsatz
iiber das Verhalten von Denunziantinnen im Kriegsalltag hat Karin Drodelmann 1997

verfasst. Zur Motivation dieser Frauen bemerkt sie:

,Denunziationen waren fiir viele *Volksgenossinnen’ ein Mittel neben anderen,
eigene Interessen durchzusetzen, sie wurden in der Regel nicht aus politischer
Uberzeugung begangen. [...] Durch die Wahrnehmung dieser Méglichkeit trugen

Denunziantinnen zur Ausdehnung des terroristischen Staates und seiner Macht

61 Schwarz 1997, S.239.
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entscheidend bei, weil jede Denunziation private oder halbprivate Bereiche wie

Familie, die Hausgemeinschaft oder die Firma dem NS-Staat weiter 6ffnete. %>

3.4. Filmproduktion im Kontext des Nationalsozialismus

,Die Kunst ist frei und die
Kunst soll frei bleiben,
allerdings muss sie sich an
bestimmte Normen gewdhnen.“63

(Joseph Goebbels, 1933)

3.4.1. Die nationalsozialistische Filmzensur

Innerhalb der nationalsozialistischen Ideologie stellte das Medium Film von Beginn an
ein wesentliches Instrument des Propagandasystems dar. Bereits am 28. Mérz 1933,
also nur wenige Wochen nach der Ernennung Adolf Hitlers zum Reichskanzler am 30.
Januar des Jahres, betonte der Reichsminister fiir Volksautkldrung und Propaganda
Joseph Goebbels in einer Rede im Berliner Hotel Kaiserhof anlésslich einer
Versammlung der Dachorganisation der Filmschaffenden Deutschlands das enorme
Potential des deutschen Filmes. Er lieB keinen Zweifel daran, ,dall die
nationalsozialistische Bewegung in die Wirtschaft und die allgemeinen kulturellen
Fragen, also auch in den Film, eingreift“®* und wies darauf hin, dass ,,die innere GroBe
der Gesinnung [...] mit den duBeren Mitteln iibereinstimmen [miisse]. Dann kann der
deutsche Film eine Weltmacht werden, deren Grenze heute noch ganz unvorstellbar
ist.«03 Gegen Ende der Rede hob er des Weiteren hervor: ,,[...] der Kiinstler muf} die
neue Grundlage klar erkennen und sich ganz auf das allgemein geistige Niveau der
Nation erheben und die weltanschaulichen Forderungen anerkennen.“®

Einen Tag nach Goebbels Rede entschied sich der Vorstand der Universum-Film AG
(Ufa), zu dieser Zeit das grofite deutsche Filmunternehmen, das zwischen 1934 und
1938 auch Douglas Sirk zu einem seiner wichtigsten Regisseure zdhlte, dem neuen
Regime seine FErgebenheit zu demonstrieren und den Grofteil seiner jiidischen
Angestellten zu entlassen, noch bevor das entsprechende Gesetz verabschiedet wurde.

Im Schnellverfahren entledigte sich die Ufa-Direktion einiger ihrer wichtigsten Leute,

%2 Drédelmann 1997, S.189.
63 Zit. n. Albrecht 1974, S.19 (Auszug aus ,,Dr. Goebbels’ Rede im Kaiserhof am 28.03.1933).
64 Zit. n. ebenda, S.14.
53 7it. n. ebenda, S.15 (Auszug aus ,,Dr. Goebbels’ Rede im Kaiserhof am 28.03.1933).
66 .
Zit. n. ebenda, S.19
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darunter der Produzent Erich Pommer, verantwortlich fiir fast alle gro3en Erfolge des
Konzerns, der Regisseur Erik Charell und der Chefdramaturg Robert Liebmann, um nur
einige Namen zu nennen. Insgesamt wurden an diesem Tag 27 Entlassungen

beschlossen und weitere wiirden folgen.®’

Vor allem die jungen deutschen Filmgesellschaften steckten seit Ende des Ersten
Weltkrieges in einer finanziellen Krise und der Borsenkrach im Oktober 1929 tat sein
ibriges um die Filmindustrie zu schwéchen. Viele Filmgesellschaften und
Lichtspieltheater gingen in Konkurs. Lediglich die drei groBen Produktionsfirmen Ufa,
Terra und Tobis, konnten der Krise standhalten.®®

Es war die schlechte Wirtschaftslage Anfang der 30er Jahre, die dem Hitler-Regime bei
der Vereinnahmung des Filmmediums auf wirtschaftlicher und politischer Ebene zugute
kam. So wurden etwa mit der im Sommer 1933 gegriindeten Filmkreditbank GmbH
Filme finanziell gefordert, die der nationalsozialistischen Gesinnung entsprachen,
wodurch eine erste Vorzensur bewerkstelligt wurde. Die Einfiihrung der Filmbank,
welche auch die enge Verknilipfung zwischen Finanzwelt und Filmwirtschaft
widerspiegelt, sollte die durch die Wirtschaftskrise deutlich geschwichte deutsche
Filmindustrie stirken. Knapp drei Monate vorher war es zu der Errichtung des
Reichsministeriums fiir Volksaufkldrung und Propaganda gekommen, das aktiv die
Inhalte aller Spielfilm- und Dokumentarfilmproduktionen lenkte, wihrend die im selben
Jahr gegriindete Reichsfilmkammer alle im Filmgewerbe aktiven Berufsgruppen und
Institutionen kontrollierte und die ,,Arisierung® des Filmgeschéftes weiter vorantrieb.
Ab diesem Zeitpunkt herrschte ein allgemeines Berufsverbot fiir jiidische
Filmschaffende. Uber 1500 Menschen, so Eric Rentschler, die der rassistischen und
nationalistischen Gesinnung der Nazis widerstrebten, blieb in der kommenden Zeit nur

mehr die Flucht ins Exil.®

Zwar forderte das Gesetz von allen Angestellten in der
Filmindustrie, dass sie in der Lage sein mussten, ihre ,,deutsche Abstammung
nachweisen zu konnen. Um den auslidndischen Exportmarkt nicht ganz zu verlieren,
behielt es sich der Propagandaminister jedoch vor, in Einzelfdllen Ausnahmeregelungen
fiir einige ausldndische und ,nicht-arische” Filmschaffende zuzulassen. Im Februar
1934 wurde das bestehende ,,Reichslichtspiel-Gesetz* schlie8lich dahingehend erneuert,

dass nun alle Drehbiicher vor ihrer Realisierung vom Reichsfilmdramaturgen genehmigt

67 Vgl. Kreimeier 1992, S.247—249.
68 Vgl. Romani 1982, S.14, 16.
69 Vgl. Rentschler 1998, S.338; vel. Romani 1982, S.17, 19.
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werden mussten. Im Juni des folgenden Jahres sicherte sich Goebbels durch das ,,Zweite
Gesetz zur Anderung des Lichtspielgesetzes* eine unbegrenzte Verbotsbefugnis, die es
thm ermdglichte, in Umgehung seiner eigenen Zensurmaschinerie, iiber die Bewilligung
von Filmen selbst zu entscheiden. Zudem wurde die Filmkritik offiziell verboten und
1936 durch die so genannte ,,Filmbetrachtung®, die sich an nationalsozialistischen
Malistdben zu orientieren hatte, ersetzt. Um ,,ideologisch wertvolle* Filme zu fordern
wurde ein Préadikatsystem eingefiihrt. Da die Verleihung eines jeden Pradikates mit
einer erheblichen Steuererleichterung fiir den betreffenden Film verbunden war, stellte
sich bei vielen Produktionen schnell eine regelrechte Selbstzensur ein.

Als Konsequenz der nationalsozialistischen Filmforderung befand sich 1939 der grofte
Teil des deutschen Filmvermogens in ,,reichsmittelbarem Besitz*“. Am 10. Januar 1942
waren schlieBlich alle staatlichen Filmfirmen aufgekauft und wurden zu einer Holding,
der Ufa-Film GmbH, kurz UFI, zusammengeschlossen. Fiir die vollstindige
Produktionspolitik, die Uberpriifung der fertigen Filme und fiir die Aufsicht iiber die
Neueinstellung junger Filmschaffender war nun einzig der Reichsfilmintendant
zustdndig. Die oberste Zensurinstanz blieb Adolf Hitler selbst, der besonders ab
Kriegsbeginn auch direkt in den Produktionsprozess von seiner Meinung nach

entscheidenden Filmen eingriff.”

Die schleichende Ubernahme der gesamten Filmproduktionsmaschine seitens des NS-
Staates war eine Reaktion auf den fatalen Verlauf, den die deutsche Filmindustrie seit
1933 genommen hatte. Das repressive System des diktatorischen Hitler-Regimes zwang
das nationale Filmgewerbe zu einer zunehmenden Abschottung gegeniiber dem
Ausland. Hatte der deutsche Filmexport vor der nationalsozialistischen Machtergreifung
noch ein entscheidendes Kapital fiir die gesamte Industrie geliefert, so steuerte der
deutsche Film in den kommenden Jahren zunehmend auf eine Finanzkatastrophe zu. Es
fehlte an fahigen Fachkréften, es fehlte an publikumswirksamen Stars, es fehlte an der
notigen Qualitdt und in den Jahren 1936/37 fehlte es schlieBlich an 120 Millionen

verkauften Kinokarten.”"

Die filmpolitische Vorgehensweise des Regimes hatte sicher die vollkommene

Uberwachung und Zensur des Mediums zum Ziel. Daher ist es in dieser Hinsicht auch

70 Vgl. Kreimeier 1992, S.260—261, 268—269; vgl. Loiperdinger 2004, S.534—537; vgl. Bechdolf
1992, S.17—22.
"Vl Borgelt 1993, $.226.
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berechtigt, die ,,[...] MaBnahmen des NS-Staates als eine Strategie der totalen Erfassung
aller am Filmgeschift Beteiligten, der uneingeschriankten politischen Kontrolle und
ideologischen Géngelung [...] zu schildern. Der deutsche Publizist und
Medienwissenschaftler Klaus Kreimeier weist jedoch darauf hin, dass in der Literatur

die nicht unrelevante Frage nach dem Erfolg dieser Strategie oftmals iibergangen wird.

,,Die wirtschaftliche Misere des deutschen Films unter nationalsozialistischer
Herrschaft, die eine dynamische Entwicklung hemmenden Widerspriiche
innerhalb der zustidndigen Apparate sowie die eher fragwiirdigen ideologischen

Ergebnisse der NS-Politik werden meist nicht diskutiert.«”>

Jeder Legende zum Trotz funktionierte der Zensurapparat der Nazis ndmlich
keineswegs liickenlos. Vielmehr herrschten bei den zustdndigen Zensurbehdrden selbst
Widerspriiche, Unsicherheiten und politische Desorganisation. Dazu kam, dass dem
Publikum die Begeisterung fiir deutsche Filme nicht einfach aufgezwungen werden
konnte. Gerade Unterhaltungsfilme nach amerikanischem Vorbild erfreuten sich grofler
Beliebtheit. Zwar schitzte Goebbels die eskapistische Funktion dieser Filme, jedoch
iibersah er gerade bei den so harmlos wirkenden Produktionen, dass auch sie zuweilen

kontradiktorische Kritik mittransportierten konnten.”

3.4.2. Tribute der Ufa ans Regime: Propagandafilm und Filmpropaganda

Die Ufa produzierte mit Hans Steinhoffs HITLERJUNGE QUEX 1933 den ersten
nationalsozialistischen Propagandafilm. ,Kiinstlerisch besonders wertvoll“ war das
Préadikat, das die damalige Filmpriifstelle dem Werk verlieh.

Das Feindbild im Film ist klar der Kommunismus. Ziigellos, vergniigungssiichtig und
vulgér prasentiert sich dem jungen Protagonisten Heini Volker die kommunistische
Jugendbewegung. Diese wird den nationalsozialistischen Idealen gegeniibergestellt. Die
Hitler-Jugend lockt mit Disziplin, Lagerfeuerromantik und Heldentum. Das klare und
propagierte Ziel ist, dem Kommunismus den Riicken zu kehren und dem
nationalsozialistischen Regime zu dienen. Am Ende darf der deutsche Hitlerjunge den

Heldentod fiir das Vaterland sterben.

72 K reimeier 1992, S.258.
73 Vgl. Rentschler 1998, S.344.
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Solche, aus heutiger Sicht offensichtlich propagandistische Filme, waren jedoch vor
allem in den ersten Jahren seit der Machtergreifung durch das NS-Regime eher die
Ausnahme. 1933 stellen HITLERJUNGE QUEX und Gustav Ucickys FLUCHTLINGE
die einzigen beiden Ufa-Produktionen innerhalb dieser Gruppe dar. Erst nach dem

Polenfeldzug im September 1939 stieg die Zahl von Propagandafilmen an.”*

Eric Rentschler féllt auf, dass in jenen Filmen, die dazu dienten der Bevdlkerung die
nationalsozialistische Uberzeugung nahe zu bringen, vor allem zu viel Individualismus
und Neugier, besonders auf fremde Lénder, bestraft werden. Wer die Heimat verlésst,
begibt sich auf gefdhrliches Terrain und erkennt am Schluss, dass Gliickseligkeit und
Stabilitdt in der Fremde nicht zu finden sind. Solche und &hnliche Motive finden sich
auch in vielen scheinbar unpolitischen Unterhaltungsfilmen, die heute von der
deutschen Freiwilligen Selbstkontrolle der Filmwirtschaft (FSK) nicht zu den
,»Vorbehaltsfilmen® gezdhlt werden. Als ein frithes Beispiel aus dem Bergfilmgenre
erwdhnt Rentschler Luis Trenkers DER VERLORENE SOHN (1933/34), der jedoch
zumindest nach Kriegsende vom Alliierten Kontrollrat in die Liste von nicht zur
offentlichen Auffiihrung freigegebenen Filmen aufgenommen wurde. Folgende
Botschaft wird dem Filmpublikum vermittelt: Dem Protagonisten Tonio Feuersinger
wird seine Tiroler Heimat eines Tages zu eng und er beschlie3t sich auf den Weg nach
Amerika zu machen. Die Schonheit der Osterreichischen Bergwelt hinter sich gelassen,
erwarten ithn am Ende statt unbegrenzter Freiheit jedoch nur Elend, Not und
Arbeitslosigkeit. New York préasentiert sich als Moloch, als Inbegriff eines US-
Kapitalismus, der nichts als soziale Ungerechtigkeit hervorgebracht hat. So hat er sich
den amerikanischen Traum nicht vorgestellt. Erniedrigt und erschiittert, besinnt sich
Tonio der Vorziige der Heimat und kehrt zuriick in die Idylle seiner kleinen Welt.

Nicht die Realitdit wird hier wiedergegeben, sondern die deutsche Sicht auf die
Feindldander. Diese Filme présentieren sich als Lehrstiicke fiir all jene, die meinen, sie
konnten ihr Gliick in der Ferne finden. Auch in Douglas Sirks LA HABANERA scheint
Puerto Rico auf den ersten Blick nur tddliches Fieber bieten zu konnen. Inwiefern Sirk
hier den géngigen Klischees entgegenkommt, wird an spéterer Stelle noch zu kléren
sein.

Reisende sind, so Rentschler, problematische Figuren, es sei denn sie forschen und

erobern im Dienste des Regimes. Das deutsche Heimatland ist stets mit positiven

" Vgl. Kreimeier 1992, $.255—256.
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Werten besetzt und muss von ausldndischen und politisch kontrdren Einfliissen bewahrt
werden. Als perfideste Beispiele von Propagandafilmen nennt er zu Recht solch
antisemitische Hasstiraden wie Veit Harlans JUD SUSS und Fritz Hipplers DER
EWIGE JUDE, beide aus dem Jahr 1940. Derartige Filme sollten in den
vorangeschrittenen Kriegsjahren dazu dienen die ,,Endlosung® vorzubereiten und den
staatlich angeordneten Holocaust zu legitimieren.”

Wie bereits erwdhnt handelt es sich jedoch bei der groBen Mehrheit der zwischen 1933
und 1945 produzierten Filme um Unterhaltungsfilme, von denen die meisten zumindest
keine offene ideologische Tendenz aufweisen. Vor allem Heimat-, Revuefilme und

Kriminalkomddien erfreuten sich beim Publikum grof3er Beliebtheit.

Wihrend in Hitlers Auffassung von Propaganda Kunst und Politik untrennbar
miteinander verbunden sein mussten, sah Goebbels die groBite Wirkung in einer
unterschwelligen Indoktrination. Wurden Dokumentar- und Kulturfilme und vor allem
die Wochenschau dazu genutzt politische Ideologie zu verbreiten, so sollten Spielfilme
vordergriindig unterhaltend wirken und ihre Ideologie unter der Oberfliche der

erzdhlten Geschichte verbergen:

,,Jch wiinsche nicht etwa eine Kunst, die ihren nationalsozialistischen Charakter
lediglich durch Zurschaustellung nationalsozialistischer Embleme und Symbole
beweist, sondern eine Kunst, die ihre Haltung durch nationalsozialistischen
Charakter und durch Aufraffen nationalsozialistischer Probleme zum Ausdruck
bringt. [...] In dem Augenblick, da eine Propaganda bewulit wird, ist sie
unwirksam. Mit dem Augenblick aber, in dem sie als Propaganda, als Tendenz,
als Charakter, als Handlung, durch Ablauf, durch Vorginge, durch
Kontrastierungen von Menschen in Erscheinung tritt, wird sie in jeder Hinsicht

wirksam.«’®

Anhand der Aussage von Goebbels wird noch einmal die Notwendigkeit deutlich, auch
bei der Analyse von Filmen, die vordergriindig keine manifeste politische Funktion
aufweisen, einen ideologiekritischen Ansatz zu bemiihen, der die einzelnen Filme auf

faschistische Elemente hin untersucht. ,,Never before and in no other country,* hat Wim

75 Rentschler 1998, S.341—342.

"6 Zit. n. Albrecht 1974, S.38 (Joseph Goebbels: ,,Rede bei der ersten Jahrestagung der
Reichsfilmkammer am 05.03.1937 in der Krolloper, Berlin).
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Wenders einmal iiber die nationalsozialistische Filmproduktion geschrieben, ,have
images and language been abused so unscrupulously as here, never and nowhere else
have they been debased so deeply as vehicles to transmit lies.“”” Dementsprechend
werfen die besonderen historischen Hintergriinde auch bei der Interpretation von Filmen
wie LA HABANERA und ZU NEUEN UFERN Fragen nach den
Einflussmoglichkeiten des Filmschaffenden auf und Briiche in der konventionellen

Darstellung bekommen eine erhdhte Relevanz.

3.4.3. Rollenbilder im NS-Film

,Der Nationalsozialismus begreift Gesellschaft als ,Volkskorper’ und versucht
diese in seinen Texten und Inszenierungen auch visuell als Korper darzustellen.
In diesen visuellen Inszenierungen lassen sich die Ideologeme des

Nationalsozialismus entdecken.*’®

Bei der Konstruktion von wertenden Differenzen zwischen Menschen wurde auf einer
pseudo-biologischen Ebene und oft mit Verweis auf visuelle Merkmale argumentiert.
Das menschenunwiirdige Ausmessen, Bewerten und Einordnen von Kd&rpern mit dem
Ziel als ,minderwertig® eingestufte Korper auszuselektieren, basierte, wie Daniel

Wildmann betont, auf ,,dsthetischen Kategorien®.

,Asthetische Urteile werden mit moralischen und politischen Aussagen
kombiniert: krumme Beine oder platte FiiBe bedeuten Ungutes; Freund und
Feind werden sichtbar. Diese Theorien koénnen in politische Konzepte

einflieBen; es entsteht ein symbolisches und ésthetisches Programm.*”

Dieses Programm sollte im Sinne der nationalsozialistischen ,,Rassenpropaganda‘“
natlirlich gerade auch im Film seinen Niederschlag finden. Zum Idealtypus wurde
spatestens ab 1936 der historisch auf alte Vorbilder zuriickgehende ,,arisch-griechische*
Korper. Als Inbegriff von Stirke und vollendeter Makellosigkeit wird er in Leni
Riefenstahls Olympia-Filmen (1938) in Szene gesetzt. Im Kontext von Gesundheit,
Athletik und einer Nacktheit, die sich jeder Erotik verwehrt, werden die Korper der

"7 Wenders 1988, S.128.
78 Wildmann 1998, S.11.
7 ebenda, S.11.
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olympischen Athletinnen und Athleten in einem Spiel mit Begehren als ,arische*
Korper konstruiert und zum Wunschbild eines deutschen Publikums hochstilisiert.™
Was unter Schonheit verstanden wurde, zeigt sich auch im folgenden historischen Zitat

der Autorin Gabriele Palm ausdrucksvoll:

,,Die nordischen Menschen sind als Schmuck der Erde erschienen als die
strahlenden Koémmlinge aus der Freude der Schopfung. Nicht nur der begabteste,
auch der schonste Mensch ist der Mensch nordischer Rasse. Beim Manne das
hirter geschnittene Gesicht, beim Weibe das zarte Gesicht, bei beiden die

leuchtende, durchblutete Haut, die blonden Haare, die hellen siegreichen Augen;

[...]<

Schonheit wurde nur in Zusammenhang mit Reinheit und ,arisch® definierten
biologischen Merkmalen, abgekoppelt von jeder Erotik, gesehen. Lustbezogene
Sexualitdit wurde in der Filmpropaganda mit einem bedrohlichen Geschlechtstrieb
gleichgesetzt. In Filmen, wie dem bereits genannten antisemitischen Spielfilm JUD
SUSS (1940), wird die nicht auf Fortpflanzung ausgerichtete Liebe als rein animalische
Triebhaftigkeit und als Eigenheit und Charakteristikum des Judentums vorgefiihrt. Der
freiziigigen Jiiddin Rebekka wird die unschuldige und treue Dorothea gegeniibergestellt.
Fiir das deutsche Méddchen wird die sexuelle Begierde des Juden Oppenheimer zur
existentiellen Bedrohung. Am Ende steht die Vergewaltigung durch den Juden,
worauthin sich Dorothea das Leben nimmt. Hier wird eine wiederkehrende Strategie
deutlich, die iiber das Bild der ,geschidndeten Frau® antisemitische Feindbilder
verhandelt. Wurde sexuelle Lust als spezifisch jliidisches Phdnomen betrachtet, so wurde
auch die sexuelle Emanzipation der Frau als jiidische Erfindung présentiert und somit
negativ besetzt. Eine autonome weibliche Sexualitdt wurde damit fiir die ,,arische* Frau
unmoglich und musste zu diesem Zweck auch im Film sanktioniert werden. Dora

Traudisch schreibt hierzu:

80 Vgl. Wildmann 1998, S.10—11, 18—19, 24—25.
81 palm 1936, S.5.
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,Frauen, die selbstbestimmt und lustbezogen handelten und auf diese Weise den
, Volkskorper’ schwichten, galt dasselbe Misstrauen und derselbe Hall wie den

Juden als Reprisentanten des ,Anderen’.***

Obwohl in den meisten NS-Unterhaltungsfilme am Ende die Ehe und Mutterschaft
propagiert wird, lieB die strenge Zensurmaschinerie unter Hitler die damit in
Zusammenhang stehende Darstellung von Sexualitdt nicht zu, weswegen auch das
Thema der Geburt bewusst aus der Filmhandlung ausgeklammert wurde. Ohne
Sexualitdt explizit anzusprechen oder zu zeigen, plddieren jedoch einige dieser Filme
darauf, generell Kinder in die Welt zu setzen. Wirkliche Miitterfilme wurden aber, laut

Filmwissenschaftlerin Irina Scheidgen, verhiltnismiBig wenige produziert.*®

Sich mit Geschlechterbildern im NS-Spielfilm zu beschiftigen, bedeutet auch eine
Auseinandersetzung damit, wie diese weiblichen und maénnlichen Stereotype
propagandistisch eingesetzt wurden, um ein breites Publikum an erwiinschte
Idealvorstellungen heranzufiihren. Auch die scheinbar unpolitischen Filme dieser Zeit
sollten im Sinne der NS-Filmpropaganda eine erzieherische Funktion erfiillen und
nationalsozialistische Werte und Handlungsmuster vermitteln, die nach Scheidgen oft
auf den Normvorstellungen der biirgerlichen Gesellschaft griindeten. Die bisweilen in
die Unterhaltungsfilme eingebundenen geschlechterspezifischen NS-Rollenideale
dienten als Orientierungshilfe und konnten allein liber die Lenkung der Handlung
vermittelt werden, sofern es den Filmen gelang, die realen Wiinsche und Probleme des
Publikums anzusprechen. Laut Scheidgen eigneten sich zudem besonders die
traditionell als natiirlich wahrgenommenen Rollenstereotype fiir die unterschwellige
Propaganda.®

Die nationalsozialistische Rassenideologie ldsst sich im Wesentlichen auf wenige
Kernpunkte reduzieren und was im Alltag an Rollenbildern propagiert wurde, galt auch
fiir geschlechtsspezifische Darstellungen in den Medien und der Kunst. Die
Konstruktion des propagierten Idealbildes ,,deutscher Ménnlichkeit und Weiblichkeit
folgte bestimmten Typologien. Diese lassen sich immer wieder auffinden, egal ob in
Romanen, Bildern oder Unterhaltungsfilmen. Malgeblich fiir die Darstellung und

Idealisierung des ,,Eigenen* war dabei die Konstruktion und Ablehnung des ,,Anderen®.

82 Traudisch, 1993, S.79; vgl. ebenda S.78; vgl. Scheidgen 2009, S.263.
83 Vgl. Scheidgen 2009, S.264—265.
8% Vgl. ebenda, S.259, 261.
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Der miénnliche Verbrechertypus wurde durch die Figur ,,des Juden* reprisentiert, der
als Triebtiter und ,,Rassenschénder inszeniert wurde. Als Beispiele fiir weibliche
Feindbilder nennt die Kunsthistorikerin und Kulturwissenschaftlerin Elke Frietsch die
Feministin, die Intellektuelle, das ausldndische ,,Flintenweib® und die ,,degenerierte

Jiidin“ *®

Was weibliche ,arische® Filmfiguren anbelangt, sieht die italienische Filmjournalistin
Cinzia Romani zwei Moglichkeiten: entweder die Hinwendung zur Familie oder die
vorzeitige Eliminierung bei unangepasstem Verhalten. Um die Soldaten an der Front
nicht zu verunsichern und die Ehe als politische Institution nicht zu gefahrden, sorgten
Goebbels und sein Sicherheitsdienst dafiir, dass diese zu keiner Zeit in Verruf geriet.
Scheiterte eine Ehe, so war es die Schuld der Frau. Romani berichtet in Zusammenhang
mit dem Film OPFERGANG (1944) von Veit Harlan, dass Goebbels personlich darauf
bestand, die Protagonistin entgegen der Literaturvorgabe als Verantwortliche fiir den
Bruch der Ehe darzustellen und sie mit dem Leben bezahlen zu lassen.

In den Jahren vor Kriegsbeginn zeigt sich im NS-Film eine generelle Idealisierung der
Ehe. Zudem wird, bezogen auf weibliche Figuren, die Aufgabe von Beruf und Karriere
zugunsten der Familie immer positiv prasentiert. Fast nie sind die Hauptdarstellerinnen
einfache Arbeiterinnen. Wenn sie einem Beruf nachgehen, dann meist einem eher
auBBergewohnlichen, oftmals kiinstlerischen, der sich als Gegenstiick zu den Miihen
einer durchschnittlichen Arbeit lesen ldsst. Vor allem die grolen weiblichen Stars des
NS-Spielfilms verkorperten hédufig Schauspielerinnen, Musikerinnen, Journalistinnen
oder Bildhauerinnen. Nach 1939 é&nderte sich dies und Frauen wurden auch in
traditionell méannlich dominierten Berufsfeldern gezeigt. Die erwerbstitigen
Protagonistinnen dieser Filme sind jedoch meist unverheiratet und miissen zudem am

Ende der Filme oftmals ihre errungene Emanzipation fiir die Ehe wieder aufgeben.®®

Romani hat fiinf weibliche Typen herausgearbeitet, die im Unterhaltungsfilm der NS-
Zeit vorkommen. In die erste Gruppe fallen jene Filmfiguren, die sich unter die
Kategorie Damen einordnen lassen. Sie zeichnen sich durch ihre kultivierte und
elegante Art aus und durch das noble Umfeld, in dem sie sich bewegen. Besetzt wurden

diese Rollen meist mit Olga Tschechowa, Lil Dagover oder Henny Porten. Trotz der

85 Vgl. Frietsch 2009, S.213.
86 Vgl. Romani 1982, $.28—31; vgl. Scheidgen 2009, S.266.
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bekannten Namen entsprach dieser Typ keinesfalls dem vom Regime propagierten
Weiblichkeitsbild. Genauso wenig wie etwa die femme fatale, die im NS-Film als
leidenschaftliche, verfiihrerische Frau zwar vorkommt, jedoch viel gemaiBigter und
angepasster erscheint, als etwa Marlene Dietrich in ihren Filmrollen der 1920er Jahre.
Diese Rolle wird bis heute oft mit der schwedischen Schauspielerin Zarah Leander in
Verbindung gebracht, die in ihren Filmen mit ihrem divenhaften AuBeren und ihrer
kiihlen Sinnlichkeit zumindest andeutet, was vor der Nazi-Diktatur im Kino mdglich
war. Als idealisierte Figur bildet die Unterwiirfige ein Pendant zu den beiden genannten
Typen. Kristina Soderbaum, die dem nationalsozialistischen Schonheitsideal der
blonden und kindlichen Frau besonders entsprach, verkorperte diesen leidenden
Opfertyp in vielen Filmen. Die entsprechenden Filmfiguren gebdrden sich als
emotionale, ergebene und selbstlose Frauen. Eine weitere positiv portritierte Rolle ist
das Mddchen von nebenan. Sie wurde von verschiedenen Schauspielerinnen umgesetzt
und ist das Klischee der ehrlichen, kumpelhaften Gefahrtin. Weder aufregend, noch
erotisch, entsprach sie dem nationalsozialistischen Idealtyp einer Frau fiir die Ehe.
Romani beschreibt sie als ,,das Bild des deutschen Miadchens der damaligen Zeit: ein
guter Kamerad also, den man getrost mit nach Hause nehmen kann.“*’ Als ein letztes
weibliches Stereotyp fiihrt die Autorin die Spitzbiibische, oft durch Kéthe von Nagy
reprasentiert, an. Diese weiblichen Filmfiguren weisen einen heiteren,
temperamentvollen und klugen Charakter auf, miissen jedoch in ihrer
Uberschwiinglichkeit und Lebensfreude von Zeit zu Zeit durch einen Mann in die
Schranken gewiesen werden.™

Trotz der unterschiedlichen Typen fehlt es jedoch laut Rentschler dem NS-Film an
positiv konnotierten aktiven Frauenrollen. Aktiv handelnde weibliche Filmfiguren
wiirden meist nur vorkommen, um sie als Hindernisse prisentieren zu kénnen. IThre

Umerzichung stellt ein eigenes Subgenre dar, so der Forscher.*

Was die minnlichen Charaktere anbelangt, zeigt sich die Palette weniger facettenreich.
Wie schon bei den weiblichen Rollenbildern, wurde auch hier die Erotik weitgehend
vermieden. Die meisten ménnlichen Filmfiguren verkdrpern, zumindest wenn sie auf
der guten Seite stehen, den sportlichen und aufrichtigen Typ, der seine Gefiihle

beherrschen kann. Als méannliches Pendant zum Mddchen von nebenan nennt Ricarda

87 Romani 1982, $.40.
88 Vgl. ebenda, S.36—40.
89 Vgl. Rentschler 1998, S.341.
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Strobel den Typus des Alltagsmenschen, der oftmals in Komddien von Schauspielern
wie Hans Moser, Paul Horbiger, Paul Dahlke, Theo Lingen und Heinz Riihmann
verkorpert wurde. Daneben existiert die Figur des eleganten Liebhabers, vertreten durch
Johannes Heesters, Victor de Kowa, Hans Sohnker und Willy Fritsch. Autoritdre
Vaterfiguren wurden oftmals von Emil Janning und Heinrich George auf die Leinwand
gebracht.”

Die Konstruktion vollkommener Miannlichkeit wurzelte jedoch wieder - sowohl in der
Alltagskultur, als auch in der Kunst - im germanischen Mythos vom Mann als Helden.
Um aus dem maéannlichen Nachwuchs heldenhafte, tatkriftige und treue Soldaten zu
machen, libernahm das Regime zum groften Teil das Erziehungsrecht und befahl ab
dem Jahr 1936 allen jungen Deutschen die Zugehorigkeit zur Hitlerjugend. Die
nationalsozialistische Ideologie entwarf ein heroisches ménnliches Leitbild, innerhalb
dessen der Mann zum dominanten und aktiven Geschlecht hochstilisiert wurde. Im
Film sind diese Méanner immer loyal und zeigen entsprechenden Kampfwillen, wenn es
darum geht das eigene Leben fiir das Vaterland zu riskieren. Die Darstellung dieser

miénnlichen Stereotype iibernahmen Schauspieler wie Hans Albers oder Curd Jiirgens.”'

Einerseits lassen sich in den Filmen also traditionelle Rollenzuschreibungen feststellen,
andererseits spiegeln sich aber auch hier manchmal die propagierten Momente der
Geschlechtergleichheit wider. Beispiele dafiir sind etwa Filme wie VIKTOR UND
VIKTORIA (1933), CAPRICCIO (1938) oder SEINE TOCHTER IST DER PETER
(1936), in denen sich Frauen als Minner verkleiden. So genannte Hosenrollen lassen
sich zwar auch in Filmen vor 1933 finden, im NS-Unterhaltungsfilm dienten sie laut
Romani jedoch vor allem dazu, die Ahnlichkeit der Geschlechter zu betonen.

Spitestens in den Filmen nach Kriegsbeginn, in denen deutsche Soldaten zu Helden
hochstilisiert wurden, fand die Angleichung der Geschlechter allerdings ein Ende.
Wenn es um Mainnlichkeit in Verbindung mit Kameradschaft geht, wird die Frau zum
passiven Gegenpol fiir mutige ,,arische* Méanner. An der Front spielt die Liebe zu einer
Frau fiir echte Helden keine Rolle. In BLUTSBRUDERSCHAFT (1940),
KAMPFGESCHWADER LUTZOW (1941) und BESATZUNG DORA (1943)

verlieben sich jeweils zwei Piloten in dieselbe Frau und in allen drei Filmen tiberwinden

%0 Vgl. Strobel 2009, S.133.
1 Vgl. Romani 1982, S.28; vel. Liick 1979, S.38—39.
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die Maianner im Krieg diese Liebe und die damit verbundenen Rivalititen

. 2
untereinander.’

4. Filmanalyse der deutschen Filme

Innerhalb dieses Kapitels soll zundchst kurz auf den Inhalt und die formalen
Besonderheiten eingegangen werden, um damit die Gesamtstimmung der Filme besser
charakterisieren zu konnen. Danach wird es vordergriindig darum gehen, unter
Miteinbeziehung des Wissens um den soziokulturellen Hintergrund und die filmischen
Strategien, gegebenenfalls vorhandenes emanzipatorisches Potential in den Filmen

aufzuspliren.

4.1. ZU NEUEN UNFERN (1937)
Der Film entstand 1937 unter der Regie von Detlef Sierck und der Assistenz von Fritz
Andelfinger. Als Kameramann stand, wie auch bei LA HABANERA, Franz Weihmayer
zur Verfiigung, den Sierck in seiner Biografie fiir seine groBartige Leistung lobt.” Fiir
die Musik und die Liedtexte der drei Titel ,,Yes, Sir!“, ,,Ich steh’ im Regen* und ,,Tiefe
Sehnsucht* zeigt sich Ralph Benatzky verantwortlich. Es handelt sich um eine

Produktion der Ufa, gedreht wurde im Ufa-Atelier Neubabelsberg.

4.1.1. Inhaltsangabe
Gloria Vane ist eine bejubelte Chansonsidngerin im England des 19. Jahrhunderts. Als
sich ihr Geliebter Sir Albert Finsbury in Scheckbetriigereien verstrickt, nimmt sie
selbstlos die Schuld auf sich um sein Ansehen zu wahren. Sie wird vor Gericht
angeklagt und zu sieben Jahren im Zuchthaus der Strafkolonie Paramatta in Australien
verurteilt. Wahrend Gloria sich hoffnungsvoll an den Gedanken klammert, dass Albert
sie bestimmt aus ihrer Gefangenschaft befreien wird, unternimmt dieser nur halbherzige
Bemiihungen und verdreht unterdessen anderen Frauen die Augen. Schlielich bleibt es
thre einzige Mdoglichkeit sich durch eine Hochzeit weitere Jahre in Paramatta zu
ersparen. Dem jungen Farmer Henry Hoyer ist die schone Gefangene schon kurz nach
threr Ankunft aufgefallen und als das Zuchthaus eine Brautschau organisiert, zogert er
nicht und bittet Gloria seine Frau zu werden. Diese willigt nur ein, weil sie darin eine

Chance sieht, zu Albert zu gelangen. Bereits auf der Fahrt zu Henrys Farm gesteht sie

92 Vgl. Romani 1982, S.33—35.
%3 Vgl Halliday 1997, S.64.
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diesem, dass sie einen anderen Mann liebt. Henry hat es noch gar nicht ganz begriffen,
da springt Gloria schon von der Kutsche und lauft davon. Wie es der Zufall will, trifft
sie gerade in dem Moment bei Albert ein, als dieser seine Verlobung mit Mary, der
Tochter des Gouverneurs, bekannt gibt. Mit einem Mal werden ihr alle Illusionen
genommen und noch bevor es zu einem Zusammentreffen zwischen den beiden
kommen kann, verldsst Gloria den Ort ihrer Enttduschung. In einer schébigen Spelunke
bittet sie um eine Anstellung und wird als Séngerin engagiert. Als Albert zuféllig mit
seinen Freunden dort auftaucht und Gloria in heruntergekommen Kleidern vor vulgéren
Gaffern auf der Biihne sieht, wirkt er reumiitig. Doch es ist zu spét, zu lange hat sie auf
thn gewartet. Thr Auftritt wird zum Desaster. Gloria ist nicht das, wonach dem
niveaulosen Kneipenpublikum trachtet. Nachdem sie der Veranstalter wieder auf die
StraBe setzt, sieht sie keinen Ausweg mehr und kehrt freiwillig nach Paramatta zurtick.
Albert hat sich inzwischen aus lauter Verzweiflung das Leben genommen. Als Henry
davon erféhrt, erkennt er darin eine neue Chance und macht sich auf den Weg Gloria zu
suchen. Er findet sie in der kleinen Geféngniskirche und bittet sie erneut seine Frau zu

werden, woraufhin sie noch vor Ort heiraten.

4.1.2. Formale Besonderheiten

Noch wihrend die Credits eingeblendet werden, ertont bereits die Melodie des Liedes
,Ich steh’ im Regen®. Die erste Einstellung zeigt einen Innenraum, in dem zwei Méanner
Billard spielen. Bei den beiden handelt es sich um den Protagonisten Sir Albert
Finsbury und dessen Freund Bobby Wells. Die Kleidung, die Einrichtung und die
Namen der Filmfiguren lassen bereits darauf schliefen, dass die Geschichte weder zur
Entstehungszeit noch im Entstehungsland des Filmes spielt. Bestitigt wird diese
Annahme durch das Auftreten eines Moralpredigers in der folgenden Szene, dessen
Aussagen das Geschehen 1846 in England verorten.

Der Verlauf der Handlung erzéhlt sich gewissermaflen wie von selbst, indem das
Erzdhlen, wie Hickethier es als charakteristisch fiir eine auktoriale Erzihlweise
beschreibt, ,,in die Kamerahaltung und tiber sie in den Ablauf des Geschehens integriert
[ist].“** Die Kamera in ZU NEUEN UFERN ist allwissend, hat Zugang zu den
verschiedenen = Handlungsrdumen der Figuren wund kann unterschiedliche

Erzédhlpositionen einnehmen.

94 Hickethier 1993, S.126.
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Vom Anfang bis zum Ende schreiten die Ereignisse ohne Riickblenden oder zeitliche
Vorgriffe linear voran, wobei nicht immer klar ist, wie grof3 die Zeitraffung zwischen
den einzelnen Szenen konkret ist, die erzdhlte Zeit diirfte jedoch vermutlich eine Dauer
von mehreren Monaten, wenn nicht Jahren einschlie3en.

Da ein Grof3teil der Szenen in geschlossenen Rdumen spielt und das Situative und der
Dialog im Vordergrund stehen, kommen im Film viele halbnahe Einstellungen vor.
Besonders die beiden Hauptcharaktere, aber auch andere Figuren, werden auflerdem des
Ofteren in Nahaufnahmen gezeigt, wodurch die Bedeutung auf die Mimik und Gestik
der Sprechenden verlagert wird. Auch GroBaufnahmen kommen vor. Sie steigern die
Leinwandprisenz, erlauben dem Filmpublikum einen intimen und privilegierten Blick
auf die Gemiitsverfassungen der Figuren und laden zur Identifikation mit ihnen ein.”
Verwendet werden sie zum Beispiel, als Gloria vor australischem Publikum den Titel
»Ich steh” im Regen® singt. Die Kamera zoomt immer ndher an ihr Gesicht heran, um
thren inneren Gefiihlszustand einzufangen. Als schlieBlich auch Albert das Lokal
betreten hat und die beiden aufeinander aufmerksam geworden sind, prédsentiert die
Kamera ihre Gesichter abwechselnd in GroBaufnahme [Abb.1,2] und lenkt so die

Aufmerksamkeit auf die aufkommenden Emotionen der beiden Charaktere.

Bei den Dialogen wird sowohl das Schuss-Gegenschuss Verfahren, bei dem die
Gesprachspartner mittels harten Schnitten abwechselnd gezeigt werden, als auch die
stethende Kamera, die zwei oder mehrere Personen gleichzeitig filmt, verwendet.
Allgemein ist festzustellen, dass das Schuss-Gegenschuss-Verfahren eher bei
Konfrontationen eingesetzt wird, wéihrend die stehende Kamera, die auf Schnitte
verzichten kann, oft mehr Einklang zwischen den Figuren vermittelt. Als Beispiel fiir
ersteres kann eine Szene gegen Ende des Films erwédhnt werden, in der die beiden
Hauptcharaktere zum letzten Mal gemeinsam zu sehen sind und sich bereits
voneinander distanziert haben. Interessant ist, dass sich Albert zundchst neben Gloria
auf die Couch setzt, um einen Dialog zu beginnen. In diesem Moment wird die
Unterhaltung jedoch unerwartet von einer dritten Person, die den Raum betritt, gestort.
Albert startet noch einmal die Unterhaltung, doch noch bevor Gloria antworten kann,
steht er auf, wodurch die Kamera beginnt, zwischen den beiden hin und her zu
wechseln. Der Eindruck der Verbundenheit wird hier also allein schon durch den

Kamerastandpunkt vermieden. Anders stellt sich dies etwa in jener Szene zu Beginn des

%% Vgl. Hickethier 1993, S.59.
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Filmes dar, als Gloria und Albert gemeinsam mit der Kutsche zum Hafen fahren, von
wo aus Alberts Schiff nach Australien ablegt. Hier kommt eine stehende Kamera zum
Einsatz, die das Paar gemeinsam im Dialog zeigt, zu einem Zeitpunkt als Gloria noch an
eine gemeinsame Zukunft mit ihrem Geliebten glaubt.

Was die Lichtfiihrung angeht, kann festgehalten werden, dass Dunkelheit und Schatten
vor allem dort prasent sind, wo Verzweiflung und Zwiespalt zum Ausdruck kommen.
Dies betrifft einige Szenen, die in Paramatta spielen [Abb.3], aber auch jene, in denen
der ménnliche Protagonist mit seiner eigenen Zerrissenheit kdmpft, etwa als er den
Brief, den ihm Gloria aus dem Geféngnis schreibt, zerrei3t. Innerhalb dieser Einstellung
wird Albert zudem aus einer Untersicht gezeigt, wodurch die Bedrohlichkeit der
Situation noch eine Steigerung erfdhrt. [Abb.4] Ein weiteres Beispiel dafiir wire eine
Szene gegen Ende des Filmes, in welcher der Protagonist, von Gewissensbissen geplagt,
allein in seinem Zimmer zu sehen ist und beschlieft, seinem Leben ein Ende zu
bereiten. [Abb.5] Der FEinsatz von Licht und Dunkelheit erscheint jedoch im
Allgemeinen eher unauffillig, was unter Umstdnden an dem zur Verfiigung stehenden
Medium und den Réumlichkeiten liegen kann. In einem abgedunkelten Kinoraum und
auf einer groBen Leinwand mag die Lichtfiihrung eventuell besser zur Geltung

kommen.

4.1.3. Analyse

Die erste Szene des Films zeigt, wie zuvor erwédhnt, den Protagonisten Sir Albert
Finsbury (Willy Birgel) mit seinem Kamerad Bobby Wells (Robert Dorsay) beim
Billardspiel. Schon jetzt ist klar, Albert ist ein Mann, der auf andere Leute Eindruck
macht. Bestens gelaunt gibt er seinem Freund, den er zur eigenen Belustigung
,»Pudding® nennt, gut gemeinte Ratschldge zum Spiel und zum Leben. Wahrend Bobby
darum bemiiht ist, seine Familie zu verteidigen, die es einzig mit Fleil und Sparsamkeit
zu einem Vermdogen gebracht hétte, gefillt sich Finsbury in der Rolle des leichtsinnigen
Aristokraten. Er ist ein Mann von Welt, das unterstreicht das Monokel als Statussymbol
der hoheren Gesellschaftsschichten genauso wie der prominent aufgestellte Globus, der
beiderseits von Biichern flankiert wird. Er sei der ,,eleganteste Mann von ganz London*
wird Bobby spéter {iber Finsbury sagen.

Ein Blick von Bobby aus dem Fenster leitet in die ndchste Szene iiber, in der sich einige
Leute versammelt haben, um den Ermahnungen eines Moralpredigers beizuwohnen,

dessen Unmut sich im Allgemeinen gegen die Verdorbenheit der Gesellschaft und im
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Besonderen gegen einen Auftritt der Sdngerin Gloria Vane (Zarah Leander) richtet.
Nach der Belehrung lassen es sich einige der ménnlichen Zuhorer jedoch trotzdem oder
gerade deswegen nicht nehmen, sich ein eigenes Bild von der als leicht bekleidet und
frivol angekiindigten Dame zu machen.

Die Protagonistin des Filmes, besagte Gloria Vane, trdgt bei ithrem ersten Auftritt ein
auffilliges Kleid mit schwarzer Spitze und einem Ausschnitt, der fast bis zum
Bauchnabel reicht. Der wenige Stoff verdeckt nur spérlich ihren Oberkorper, den sie
mal verfiihrerisch hinter einem Facher verbirgt, mal ungeziigelt prasentiert. [Abb.6] Sie
flirtet mit dem Publikum und scheint dies auch sichtlich zu genieBen. In fast jeder
Einstellung ist sie Bildmittelpunkt und dominiert beinahe die ganze Bildflache.
Aufkommende Assoziationen von Erotik, Luxus und Unabhéngigkeit werden durch den
Liedtext noch einmal bestitigt. Da heilit es etwa in der ersten Strophe des Titels ,,Yes,

Sir!*:

,,Man nennt mich Miss Vane, die beriihmte, bekannte.
Yes, Sir!

Die nicht sehr beliebte bei Onkel und Tante.

No, Sir!

Man fiirchtet ich konnte die behiiteten Neffen

im Himmelbett oder Spielsalon treffen,

ich konnt sie verfithren mit tausenden Listen,

zu etwas, das sie vielleicht doch noch nicht wiissten.

Yes, Sir! So bin ich am ganzen Leibe ich,

so bin ich und so bleibe ich. Yes, Sir!

[.]¢

Schon jetzt jubelt der Grofteil des Publikums den anziiglichen Bekundungen der
Sangerin zu, nur ein aufgebrachter Herr ringt sich schlieBlich zu einem lautstarken
,.Skandal!* durch und tritt damit eine kleinere Welle des Protests los, die der Show eine
kurze Unterbrechung beschert. Offensichtlich hin und her gerissen zwischen der
Faszination fiir das aufreizende Schauspiel und den bereits verinnerlichten
Moralvorstellungen schreien diese Ménner nach Sittlichkeit und Tugend, immerhin gilt

es das eigene Ansehen nach auflen hin zu bewahren. Gloria bleibt bei alledem souverin,
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ihr Blick wirkt eher mitleidig, als verletzt. Sir Albert Finsbury taucht auf und verteidigt
sie auf seine charmante, etwas {Uberhebliche Art. Wieder beweist er seine
Weltgewandtheit. ,,Nur blasslila Heliotrop kommt diese Saison in Frage“, klart er
Bobby auf, der sich schon fast den Fauxpas geleistet hitte, Gloria Kamelien zu
iiberreichen. Mit den Worten ,,Es gibt nur ein Verbrechen - das ist die Dummbheit! Und

'GC

nur eine Tugend - die Schonheit!*, wendet er sich schlieBlich an die selbsternannten
Sittenwéchter und deutet auf Gloria, die auch in den folgenden Einstellungen visuell die

Bildflache dominiert.

Nachdem sie die Vorstellung mit ihren lautstarken Protesten unterbrochen haben,
verlassen zwei der aufgebrachten Méanner den Zuschauerraum. Um der Lécherlichkeit
und Widerspriichlichkeit ihrer Haltung noch eine Krone aufzusetzen, zeigt die Kamera
die beiden kurze Zeit spiter, wie sie das Geschehen von draulen durchs Schliisselloch
weiterverfolgen, bis sie von einem Angestellten des Theaters gestort werden, der ihnen
ein Opernglas anbietet.

Mit dieser Szene weist der Film deutlich auf die beschrinkte Sicht und falsche
Frommigkeit eines Teils der britischen Oberschicht hin. In einem iibergeordneten Sinn
kann sie aber ferner ganz klar als generelle Kritik an einer Weltsicht verstanden werden,
die sich aus Doppelmoral und Priiderie speist und auch in der nationalsozialistischen
Ideologie mit ihrer heroischen und iibertriebenen Asthetisierung des nackten Korpers,

losgebunden von jeder Sinneslust und Erotik, zum Ausdruck kommt.

Als ob nichts gewesen wire, setzt Gloria ihren Auftritt nach der Unterbrechung fort. Sie
weill um ihre Attraktivitidt und kokettiert damit. In der letzten Strophe des Liedes singt

sie:

,Ich habe geliebt und ich habe gekiisst,
weil die Liebe doch dazu erfunden ist,
wie’s alle auch hier tun seit tausenden Jahren,

nur darf man um Gotteswillen nichts erfahren, no Sir!

Yes, Sir! Hallelujah!*
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Nach dem theatralischen ,,Hallelujah!* und einer ausladenden Geste mit ihrem Ficher,
klopft Gloria mit diesem noch frech dem faszinierten Bobby auf seinen Zylinder, bevor
sie vom Publikum mit einem tosenden Applaus verabschiedet wird.

Alles was in dieser Szene mittels der Figur Gloria Vane reprisentiert wird, steht dem
durch die nationalsozialistische Propaganda verbreiteten weiblichen Ideal diametral
entgegen. Die glamourése, kiinstliche Welt der Biihnendiva erscheint mit dem auf
Mutterschaft, Ehe, Natiirlichkeit und Volksgemeinschaft ausgerichteten ideologischen
Konzept des Regimes unvereinbar. Die ausschlaggebende Frage, die sich an dieser
Stelle erdffnet, ist, ob und inwiefern dieses Verhalten im weiteren Verlauf des Filmes

sanktioniert wird.

AnschlieBend an den erfolgreichen Auftritt von Gloria trifft sich der néhere
Freundeskreis, um den Abschied von Albert zu feiern, der entschieden hat in die
Kolonien nach Australien zu gehen, um eine Offizierslaufbahn einzuschlagen. Kurz
vorher wird er von zwei Miannern dazu angehalten, seine Schulden von 615 Pfund zu
begleichen. Er hat das Geld nicht und fordert Bobby mehr auf, als dass er ihn fragt, ihm
das Geld zu leihen. Dieser weigert sich und stellt ihm lediglich einen Scheck von 15
Pfund aus. Als Gloria im kleinen Kreis das wehmiitige Lied ,,Ich steh’ im Regen*
anstimmt, kommt zum ersten Mal die andere Seite des Sir Albert Finsbury zum
Vorschein, wenn er den Scheck filscht und damit seinen Freund hintergeht. Durch die
Art, wie der Schnitt Alberts Betrug und Glorias Darbietung miteinander verbindet, kann
der Liedtext, der vom Warten auf den geliebten Menschen und von unerfiillter Liebe
erzdhlt, als eine Art Vorwegnahme des gesamten nachfolgenden Handlungsverlaufs
interpretiert werden. ,,Der Zeiger der Kirchturmuhr, riickt von Strich zu Strich®, singt
Gloria, wihrend Alberts Hand in einer Detailaufnahme jenen ,,Strich* zu Papier bringt,
der letzten Endes zur Trennung der beiden fithren wird. Bei der Fahrt mit der Kutsche
zum Hafen, von dem aus Albert sich auf den Weg nach Australien aufmacht, ertont
noch einmal die Melodie von Glorias Lied, in dem es hei3t ,,Ich steh' im Regen und
warte auf Dich, auf Dich. Auf allen Wegen erwart' ich nur Dich, immer nur Dich.*
Albert wird nicht mehr zuriickkommen. Gloria wird vergeblich auf ihn warten und sich
an seine Worte klammern: ,,In einem Jahr hol ich dich, wenn es nur ein bisschen gut
geht. Das schwor ich dir!* Kurze Zeit spéter steht Gloria wortwortlich im Regen und

schaut nicht ohne Sehnsucht dem Schiff zu, mit dem ihr Geliebter sie verlésst.
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Als die Scheckbetriigereien von Albert aufzufliegen scheinen, nimmt Gloria, besorgt
um sein Ansehen, alle Schuld auf sich und findet sich kurze Zeit spdter vor Gericht
wieder. Dass es fiir sie keinen Ausweg mehr gibt wird visuell vorweggenommen, indem
die Kamera Gloria durch die Vergitterung des Gerichtsgebdudes filmt. Auch die
Anklagebank ist von spitzen Eisenstdben umgeben, die bereits ihre Gefangenschaft
andeuten. [Abb.7,8] Fiir die Anklage scheint zundchst nicht der Finanzbetrug von
Belang, sondern Glorias vermeintlicher Bruch mit der Moral, der stellvertretend fiir den
Verfall der Londoner Gesellschaft geahndet werden soll. Auch im Gericht bleibt Gloria
am Ende dabei, die alleinige Schuld zu tragen und wird in der Folge zu sieben Jahren

Deportation in Paramatta, Australien, verurteilt.

Wiéhrend Gloria die Hérte des Gefingnislebens unter der Fiithrung -einer
Zuchtvorsteherin zu spiliren bekommt, die durch ihre obrigkeitshorige, strenge und
gefiihlskalte Art an eine Aufseherin eines nationalsozialistischen Arbeitslagers erinnert,
macht Albert Bekanntschaft mit dem sorglosen Leben der hdheren
Gesellschaftsschichten. Er bringt nicht nur die Tochter des Gouverneurs dazu, sich mit
ithm zu verloben, sondern verdreht auch der Frau des Doktors den Kopf. ,,Ich bin ein
ganz klein wenig in sie verliebt”, gesteht er ihr, worauthin sie erwidert: ,,Leider sind Sie
in alle Frauen ein ganz klein wenig verliebt! Das war schon in London so, hat man mir
erzdhlt.” ,,London, das liegt hinter einem ganz fernen Nebel®, beteuert er und fiigt spater
noch hinzu: ,,Damals hatte ich mir vorgenommen ein besserer Mensch zu werden.*
Albert kann nicht aus seiner Haut, auch wenn er es versucht. Er reprisentiert nicht den
klassischen Helden, der iiber alle Zweifel erhaben ist und ein Ziel verfolgt. Vielmehr ist
er zweideutig, undurchschaubar, scheint oftmals mit sich selbst im Zwiespalt zu stehen,
ist weder der Liige, noch dem Betrug abgeneigt und wirkt bei alledem auf das weibliche
Geschlecht stark anziehend. Vor allem im spéteren Vergleich mit dem als aufrichtig und
liebenswiirdig charakterisierten Farmer Henry Hoyer (Victor Staal), der sich im Verlauf
der Handlung in Gloria verliebt und sie heiratet, wirkt Albert iiberlegen, Henry
hingegen langweilig und unscheinbar.

Die neuen Frauen an Alberst Seite halten wiederum einer Gegeniiberstellung mit Gloria
nicht stand. Auch wenn diese durch ihre Hingabe zu Albert an Autonomie einbiif}it, so
wirkt die Gouverneurstochter Mary (Carola H6hn) neben Gloria doch recht naiv und
kindlich. Fanny (Hilde von Stolz), sein anderes Verhiltnis, ist eifersiichtig auf Mary,

obwohl sie selbst verheiratet ist. Sie ist das komplette Gegenteil von Gloria: blonde
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Locken, eine hohe Stimme und ein lebhaftes Gemiit. Dass keine dieser Frauen wirklich
zu ihm passt, scheint auch Albert zu wissen. Als Fanny andeutet, ihn zu lieben erwidert
er: ,,Lieben?! Was Ihr alles Liebe nennt... Das bisschen Leidenschaft und Aufregung!“
Seinem Militdrkameraden Gilbert hat er nach einer durchzechten Nacht zuvor
gestanden, dass er auch flir Mary nicht viel empfindet und immer noch an Gloria hingt.
Er ist hin und her gerissen zwischen seiner militirischen Kariere und Gloria. Als sich
die beiden nach langer Zeit wieder begegnen, ist es jedoch zu spit. In der
Garderobenszene, die an fritherer Stelle bereits in einem dhnlichen Kontext in Hinblick
auf das Schnittverfahren angesprochen wurde, wird wieder auf einer visuellen und
symbolischen Ebene antizipiert, was Albert noch nicht wahrhaben will. Als er neben
seiner einstigen Geliebten Platz nimmt, um ihr seine Gefiihle zu offenbaren, trennt ein
Vorhang, der vor Gloria herunterféllt und ihre Gestalt verschleiert, die beiden optisch.
[Abb.9] ,,Ich liebe dich nicht mehr!“, sagt sie. ,,Du kommst zu spit, Albert. Ich steh auf
einem anderen Ufer als du.“ Erst jetzt erfdhrt er, dass sie seine Schuld auf sich
genommen hat und erkennt das ganze Ausmall seiner Handlungen. Seine Einsicht
kommt zu spét, die Trennung ist eine unwiderrufliche. Die beiden sind danach in keiner
Einstellung mehr gemeinsam zu sehen.

Haben Verschattungen und diisteres Licht schon an anderen Stellen Finsburys
Zwiespiltigkeit optisch betont, so wird er am Anfang der nédchsten Szene, auf die in
Zusammenhang mit der Lichtfiihrung bereits hingewiesen wurde, ginzlich zu einem
Schatten seiner selbst. Die Kamera ist auf die weile Wand seines Zimmers gerichtet,
vor der sich seine Silhouette dunkel abzeichnen. [Abb.5] Aus dem Off ertont Glorias
Stimme, die in einem fliisternden und bedrohlichen Ton noch einmal ihr schwermiitiges
,Ich steh” im Regen* wiedergibt. Ohne korperlich anwesend zu sein ist Gloria prisent.
Dass auch Albert in seiner Liebe zu ihr gefangen ist, wird klar, wenn ihn die Kamera in
der nédchsten Einstellung von auflen durch das Fenstergitter filmt, durch das er in den
Regen starrt, wihrend sich das Fliistern zu einem schwermiitigen und intensiven Gesang
steigert. [Abb.10] Es ist das Ende von Sir Albert Finsbury, der sich noch in derselben

Nacht das Leben nehmen wird.

Ab dem Zeitpunkt, als Gloria nach Paramatta kommt, riickt die ,,Motivik des Entsagens,

«96

des Wartens, des Aushaltens einer Liebessehnsucht“” ins Zentrum, wie Meyer-

% Meyer-Sickendiek 2005, S.214.
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Sickendiek es formuliert. Es handelt sich dabei um ein Merkmal, das vor allem auch fiir

den nostalgischen Schlager charakteristisch ist.

,»Die Sehnsucht dufert sich nun also nicht ldnger in der Traurigkeit einer durch
dullere Umstdnde verhinderten Liebe, sondern vor allem im Aushalten des in ihr

angelegten Schmerzes, und sie artikuliert sich im romantischen Lied.*’

Nichts ist mehr zu spiiren von der lasziven und selbstbewussten Femme fatale, die
unzdhligen Ménnern den Kopf verdreht. Gloria reprdsentiert nun viel mehr die
melancholische Geliebte, deren schlimmstes Leid, die alles iiberlagernde Sehnsucht
nach ihrem Angebeteten darstellt. ,,Der Himmel ist triib und mein Herz ist so miid und
kein Hoffnungsstern leuchtet mir hier und ich weill nur das eine, ich hab dich so lieb
und ich sehn’ mich, ich sehn’ mich nach dir”, singt sie mit schmerzlichem
Gesichtsausdruck, wihrend sie im Zuchthaus harte korperliche Arbeit verrichtet und
darauf hofft, dass Albert sie aus dieser Holle befreit.

Das Verhalten, das hier zum Ausdruck kommt ist gekennzeichnet durch Passivitit,
Unterordnung, Aufopferung und Geduld. Dies sind Werte, die im Kontext der NS-
Propaganda, so Heiko Luckey, ,,als Personifikation zentraler, Frauen eindringlich

abverlangter Werte verstanden werden [konnen. ]

Zwar sei seiner Meinung nach eine
starke und autonome Frauenfigur bis zu einem gewissen Grad durchaus noch mit den
Interessen des Regimes zu vereinbaren, weil sie durch ihre Einladung zur Identifikation
eine eskapistische Funktion {ibernehmen wiirde, ,,[a]llerdings konnte die vorbehaltlose
Unterstiitzung der von Leander zu Beginn der jeweiligen Filmhandlung verkorperten
Figuren nicht im Sinne der NS-Filmpolitik sein, da sie sich von ihren weiblichen
Filmcharakteren Vorbildwirkung versprach.«”

Luckey sieht dementsprechend Glorias Charakterwandel als Lauterung ganz im Sinne
der NS-Filmpolitik, als Konsequenz der zuvor wachgerufenen Wunschvorstellungen

nach einem selbstbewussten, unabhédngigen und luxuridsen Leben.

»In den meisten Filmen*, bemerkt er, ,,steht am Ende die Belohnung in Form
einer Eingliederung in die Gesellschaft — symbolisiert durch die sich anbahnende

EheschlieBung mit dem ,guten’ Mann: So heiraten sowohl Gloria als auch

7 Meyer-Sickendiek 2005, S.214.
%8 Luckey 2008, $.215.
% Luckey 2007, S.160.
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Hanna [gemeint ist die ebenfalls von Leander verkorperte Protagonistin des
Filmes DIE GROSSE LIEBE aus dem Jahr 1942; Anm. d.Verf.] den geliebten

1
Partner.*'%°

Es muss jedoch an dieser Stelle dagegen eingewendet werden, dass der Farmer Henry
Hoyer, den Gloria in der letzten Szene des Filmes spontan ehelicht, fiir sie sicher nicht
den ,,geliebten Partner* verkorpert und somit auch keine ,,Belohnung* darstellt. Sierck
inszeniert den weiteren Verlauf des Filmes so, dass die Hochzeit am Ende eher wie ein
Kompromiss, wenn nicht gar wie ein Verzweiflungsakt erscheint und nicht etwa wie

eine erfolgreiche und zufriedene Eingliederung in die Gesellschatft.

»Nach der Menge der ertragenen Leiden®, fiihrt Luckey weiter aus, ,,erscheint
dem Zuschauer die meistens nach dem Prinzip des ,deus ex machina’
herbeigefiihrte Auflosung als ,happy ending’, obwohl sie de facto die endgiiltige

Aufgabe aller Traume von Unabhingigkeit, Exotik und Luxus bedeutet.*'"’

Hauslichkeit, Ehe und Gehorsam mdgen innerhalb der nationalsozialistischen
Weltanschauung Idealwerte darstellen, die Art und Weise wie Sierck jedoch diese
Werte verhandelt, schwécht deren propagandistisches Potential doch deutlich, wenn es
sie nicht gar auller Kraft setzt. Nicht Gloria sucht sich Henry als Geliebten aus, sondern
er allein entschlief3t sich dazu, sie bei einer vom Zuchthaus organisierten Brautschau fiir
sich zu gewinnen, wobei flir ihn anscheinend nur der optische Eindruck entscheidend
ist. ,,Die sieht nicht wie eine Verbrecherin aus®, so Henrys erstes sichtlich interessiertes
Kommentar in Hinblick auf Gloria, die gemeinsam mit anderen Gefangenen angekettet
an ithm vorbei getrieben wird. Romantisch hort es sich auch nicht an, wenn er auf die
Frage seines Onkels, ob er nicht verriickt sei eine Frau aus Paramatta zu heiraten,
bemerkt: ,,Aber andere gibt es hier ja keine. Nebenbei Tim [..., unverstindlich, Anm.
d.Verf.] hat sich seine auch von da geholt.” Im Unterschied dazu hat Gloria mehr
Bedenken, einen Fremden zu heiraten. Sie miisse ihre Eigenwilligkeiten und ihren
Ungehorsam ablegen, wenn sie einen Mann gliicklich machen wolle, rit ihr die

Zuchthausaufseherin, worauthin Gloria in Nahaufnahme und mit leicht

1001 uckey 2007, S.161.
101
ebenda.
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melancholischem Augenaufschlag beteuert: ,,Frau Vorsteherin, ich mochte nicht
heiraten.*

Die mehr als demiitigende Brautschau, bei der die Frauen ihre korperlichen Vorziige
den zum Grofteil als vulgér und liistern charakterisierten Werbern prédsentieren miissen,
lasst sie nur iiber sich ergehen, um einerseits frei zu kommen und andererseits endlich
zu ihrem Geliebten Albert Finsbury zu gelangen. Das ,,Ja* zu Henrys Antrag kommt ihr
nur zdgerlich {iber die Lippen und schon auf der Heimreise zu seiner Farm lauft sie ihm
davon, nicht ohne ihm vorher zu gestehen, dass sie einen anderen Mann liebt.

Henry wird als attraktiver und freundlicher Mann dargestellt, aber nicht einmal als sich
Gloria enttduscht von der Begegnung mit Albert, der sich inzwischen mit der
Gouverneurstochter verlobt hat, und nach einem erniedrigenden Auftritt als Séngerin in
einer heruntergekommenen Bar mittellos auf der Strale wieder findet, fiihrt sie ihr Weg
zu ihm. Stattdessen entscheidet sie sich in ihrer Verzweiflung ins Geféngnis
zuriickzukehren. Sie findet Zuflucht in einer kleinen Kirche in Paramatta, wo sie
erschopft zwischen den Bénken einschlift. Als sie die Augen 6ffnet, steht Henry neben
ihr, der sie gesucht hat. Thre erste Reaktion ist Flucht, doch Henry hilt sie zuriick.
[Abb.11] Als er sie erneut bittet seine Frau zu werden willigt sie zwar ein, doch sie
wirkt, als wiére sie mittlerweile einfach zu miide, um sich noch einmal gegen ihr
Schicksal aufzulehnen. Das von einem Knabenchor gesungene finale ,,Gloria in excelsis
Deo* wirkt in diesem Kontext wie ein trauriger Kommentar zum herzhaften
,Hallelujah*, das Gloria zu Beginn des Filmes so inbriinstig dem Publikum
entgegengeschmettert hat. Es bleibt die Frage, inwieweit ein derartiges Ende als
Kompromiss an das Regime gelesen werden kann, vor allem wenn davon ausgegangen
wird, dass das Filmpublikum mehr als eine manipulierte, willenlose und homogen
beeinflussbare Masse bildet und auch fiir alternative Lesarten, zumindest zu einem Teil,
empfanglich ist.

Wenn es um die Frage nach emanzipatorischem oder subversivem Potential geht, ist es
ebenfalls interessant auf einen Vergleich von zwei Szenen hinzuweisen, wie ihn Lutz P.
Koepnick unternommen hat. Dass sich das nationalsozialistische Regime, allen voran
Propagandaminister Goebbels, um die eskapistische Funktion von Unterhaltung und
Spektakel bewusst war und diese durchaus schitzte, wurde bereits erwdhnt. Die
durchaus nachzuvollziechende These des Autors lautet nun, dass Siercks
Filmbearbeitung populdres Spektakel als eben genau das entlarvt, was es eigentlich

darstellt, nimlich Tauschung und Liige. Bei ihrer ersten Performance auf der Biihne
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zeigt die Kamera Gloria in halbnahen und nahen Einstellungen, aus immer anderen
Blickrichtungen und Brennweiten, in Normalsicht und Aufsicht von schrig oben. Dazu
kommen wiederholte Schnitte und immer wieder ein Blick auf das Londoner Publikum,
dass Gloria euphorisch zujubelt. [Abb.6,12] Die Art wie Sierck diese Szene mittels

Kameratechnik bearbeitet, so das Argument des Autors, verdeutlicht:

»that what we see is not the recording of an artistic expression, but a truly
violent process of dismemberment — male desire mapped onto and exploiting the

surface of Gloria’s body.«'*

Die Biihnenfigur Gloria Vane ist Trugbild, méinnliche Fantasie, Bedarfsartikel,
Massenware. Die Rolle, die sie wihrend ihres ersten Auftrittes mimt, entspricht nicht
threm Charakter hinter der Biihne. Siercks Kritik an der viktorianischen Sexualmoral
sowie am Spektakel, als bloBer Ablenkung, wird noch einmal in ihrer Deutlichkeit
gesteigert, wenn Gloria nach der frustrierenden Konfrontation mit Albert und dessen
Verlobten erneut als Sadngerin auftritt, dieses Mal in einer heruntergekommenen
australischen Spelunke vor einem niveaulosen Publikum. Im Unterschied zur ersten
Performance 16st die Protagonistin in dieser Szene die Schaulust ihrer hauptsdchlich
ménnlichen Betrachter nicht ein. Die Kamera filmt sie in einer halbnahen Einstellung,
thren wollenen Umhang mit beiden Hénden fest vor ihrem Kdérper zusammengehalten,
um jeden entbloBenden Blick abzuwehren. [Abb.13] ,,[...] Gloria now rebuffs any

attempt to transform her body into a pleasurable commodity*'*®

, schreibt Koepnick. Es
folgt ein Schnitt auf eine Nahaufnahme. Ohne die Perspektive zu dndern bleibt die
Kamera bei dieser Ansicht von Gloria bis sie am Ende langsam auf ihr Gesicht
zuzoomt, um dieses in einer langen GroBaufnahme zu zeigen [Abb.2], welche sie von
den innerdiegetischen Zuschauerinnen und Zuschauern isoliert und Betrachtungen
erlaubt ,that valorize contemplative identification and concentrated absorbtion over
distracted and tactile appropriation.«'**

Die Konsequenz des nicht eingelosten Begehrens ist wiederum die brutale
Zuriickweisung durch das Publikum, das Glorias melancholischem ,Ich steh’ im
Regen* nichts abgewinnen kann und ihrer Darbietung ein vorzeitiges Ende beschert.

Wenn Sierck anhand des ersten Auftrittes von Gloria das populédre Spektakel als eines

192 g oepnick 1997, S.169.
103 ebenda.
104 ebenda, S.170.
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beschreibt, in dem Frauen von einem ménnlichen Massenpublikum ausgebeutet werden,
so der finale Schluss, dann wiirde die zweite Performance den Versuch darstellen, eine
legitime Absicht fiir ein Filmpublikum zu definieren, welche Prinzipien wie
Originalitit, Authentizitdt und Attraktivitit mit einbezieht.'®

Das Lied ,,Ich steh’ im Regen“, das zum Leitmotiv des Filmes wird, verweist auf
Glorias enorme Leidensfahigkeit und Hingabe zu einem Mann. Im Gegensatz zur

'GC

Aussage von ,,Yes, Sir!“ korrespondiert der Liedtext mit Glorias wirklichem Charakter
hinter der Biihne. Die Kamera wechselt wihrend des Gesangs nicht mehr zwischen den
verschiedenen Blickpunkten des innerdiegetischen Filmpublikums hin und her, sondern
konstruiert einen intimen Gefiihlsaustausch zwischen Gloria auf der Biihne und Albert
Finsbury, der dem Auftritt ebenfalls beiwohnt. Langeren Nahaufnahmen von Gloria
werden wiederholt halbnahe und nahe Aufnahmen von Albert dazwischen geschnitten.

Am Ende entsteht der Eindruck, Gloria wiirde nicht fiir ihre anfidngliche Rolle als
luxuriése Femme fatale biiflen, die ja ohnehin nur eine Fassade gewesen ist, sondern fiir
ihre Abhédngigkeit, Selbstaufopferung und Unterordnung als Frau unter einen Mann und
damit unter ein patriarchales System. Das Problem liegt nicht darin begriindet, dass
Albert schlichtweg der falsche Mann fiir Gloria ist. Dies wird vor allem im erneuten
Vergleich mit dem nur scheinbar gliicklichen Ende des Filmes deutlich. So stellt, um
noch einmal diesen Ansatz zu bemiihen, auch die Ehe mit Henry, der innerhalb der NS-
Filmpropaganda als gesunder, kriftiger, blonder Mann, eingebettet in ein béuerliches
Umfeld, einen Idealtypus verkorpert, keine ausreichende Alternative fiir die

Protagonistin dar.

4.2. LA HABANERA (1937)

Wie ZU NEUEN UFERN entstand auch LA HABANERA im Jahr 1937. Beide Filme
sind Studioproduktionen der Ufa. Regie Assistent von Detlef Sierck war erneut Fritz
Andelfinger, Kameramann wieder Franz Weihmayr. Fiir die Musik war Lothar Briihne
verantwortlich. Die Texte der Kinderlieder ,,ABCDEFG — der ganze Garten ist voll
Schnee* und ,,Du kannst es nicht wissen* stammen von Detlef Sierck selbst. ,,Die
Habanera: Der Wind hat mir ein Lied erzdhlt“ wurde von Bruno Balz geschrieben.

Gedreht wurde zum Teil im Ufa Atelier Neubabelsberg. Die AufBlenaufnahmen

entstanden auf Teneriffa.

105 y7g1. Koepnick 1997, S.169—170.
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4.2.1. Inhaltsangabe

Astrée Sternhjelm, eine junge Schwedin, macht mit ihrer Tante Ana Urlaub auf der
Karibikinsel Puerto Rico. Wihrend die &ltere Dame unter der Hitze und dem
Temperament der Einheimischen leidet, fiihlt sich Astrée wie im Paradies. Als der
draufgiangerische Don Pedro de Avila wihrend eines Stierkampfes einem in Bedréngnis
geratenen Torero das Leben rettet, verliebt sie sich in den verwegenen
GroBgrundbesitzer und beschlieft gegen die Einwidnde ihrer Tante auf der Insel zu
bleiben. Die beiden heiraten und bekommen einen Sohn.

Zehn Jahre spéter ist die Ehe ruiniert. Don Pedro hat sich als herrschsiichtiger und
argwoOhnischer Egoist entpuppt, der versucht seine Frau einzusperren und zu
bevormunden, wobei er den gemeinsamen Sohn Juan als Druckmittel benutzt. Auch die
Insel hat fiir Astrée an Reiz verloren und ihr Heimweh nach Stockholm wird von Tag zu
Tag groBer. Zu allem Uberfluss wiitet auf Puerto Rico ein wiederkehrendes tddliches
Fieber, was jedoch Don Pedro und die Behdrden zu vertuschen versuchen, weil sie
ungiinstige Konsequenzen fiir den Exporthandel befiirchten. Zur selben Zeit erfahrt in
Stockholm der junge Arzt Dr. Sven Nagel, der den Auftrag erhalten hat nach Puerto
Rico zu reisen, um dort die Seuche zu bekdmpfen, dass sich seine Jugendliebe Astrée
dort authdlt. Auf der Insel angekommen, gelingt es ithm tatsdchlich trotz aller
Sabotageversuche schon bald ein Serum gegen die Krankheit zu entwickeln. Wéhrend
eines Empfangs in Don Pedros Haus, zu dem auch Sven eingeladen worden ist, trifft er
auf Astrée und spiirt sofort ihr Ungliick.

Als Astrée auf dem Fest fiir Don Pedro zu den langsamen Rhythmen einer Habanera'*®
singt, um ihren eifersiichtigen Gatten versdhnlich zu stimmen, bricht dieser kurz darauf
plotzlich vom Fieber angesteckt zusammen. Dr. Nagel will ihm mit dem von ihm
hergestellten Gegenmittel das Leben retten, doch das hat Don Pedro zuvor von seinen
Leuten vernichten lassen. So muss der Inselpatron der Krankheit erliegen und Astrée

kann mit threm Sohn Juan und Sven nach Schweden zurtickkehren.

4.2.2. Formale Besonderheiten
Die Aullenaufnahmen zu LA HABANERA wurden auf der Kanareninsel Teneriffa

gedreht, die dem karibischen Inselstaat Puerto Rico, wo die Geschichte spielt,

106 e ,Habanera“(span. ,,la Habanera“) entstand Anfang des 19. Jahrhunderts und ist ein spanisch-
kubanischer Tanz, benannt nach der kubanischen Hauptstadt Habana (Havanna). Dieser langsame Tanz,
der mit dem Tango verwandt ist, wird im 2/4 — Takt gespielt, wobei der erste Viertelschlag punktiert
wird.
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landschaftlich stark dhnelt. Teneriffa war zu dieser Zeit in den Hinden des Franco-
Faschismus und befand sich mitten im spanischen Biirgerkrieg. Von den Kédmpfen und
Tumulten im Land ist jedoch im Film nichts zu sehen.

Im Gegensatz zum zuvor besprochenen Film ZU NEUEN UFERN handelt es sich bei
LA HABANERA um einen Gegenwartsfilm. Als die junge Schwedin Astrée auf der
Insel Puerto Rico ankommt und sich in den reichen Landherren Don Pedro verliebt,
wird das Jahr 1927 geschrieben. Die Handlung schreitet chronologisch schnell voran,
bis schlieflich zehn Jahre vergangen sind. Astrée und Don Pedro haben inzwischen
geheiratet und einen Sohn bekommen. Die Haupthandlung wird durch ein auf den Juli
1937 datiertes Dokument als Gegenwartshandlung ausgewiesen. Riickblenden oder
Vorgriffe kommen nicht vor.

Wieder wird allein durch die Kamera eine auktoriale Erzdhlsituation geschaffen. Die
Kamera, die Filmfiguren und das Publikum teilen infolgedessen ein Wertesystem,
wodurch die Identifikation mit den Figuren erleichtert wird.

Immer wieder wird in der Art einer langen Parallelmontage zwischen Astrées
Lebenswelt auf Puerto Rico und den simultan stattfindenden Ereignissen in ihrer
Heimat Schweden hin- und hergewechselt. Zu einem Kulminationspunkt der beiden
Handlungsstringe kommt es, wenn der junge schwedische Arzt Dr. Sven Nagel fiir
Nachforschungen auf Puerto Rico landet und dort seine Jugendliebe Astrée trifft.

Zu Beginn des Filmes gibt es viele Auflenaufnahmen von Puerto Rico, welche die Insel
als idyllisches Siidseeparadies charakterisieren. Mit dem Verlauf der Handlung nehmen
diese Aufnahmen jedoch ab und es wird vor allem in geschlossenen Rdumen gefilmt.
Diese Innenraumaufnahmen und die damit einhergehende Zunahme von nahen
Einstellungen, besonders der Hauptcharaktere, stellen nicht nur den Dialog in den
Vordergrund, sondern erzeugen auch eine Atmosphdre der Bedrdngnis, die sich
allmédhlich in einen klaustrophobischen Zustand steigert.

Die Eheprobleme zwischen Astrée und Don Pedro und das auf der Insel wiitende Fieber
nehmen immer mehr eine bedrohliche Gestalt an. Auf der visuellen Ebene wird dies
auch durch eine Verengung der Bildausschnitte und eine mit Objekten angehdufte Mise-
en-scéne umgesetzt. Auch die Lichtfithrung dndert sich in diesem Zusammenhang.
Schatten nehmen zu, legen sich zum Teil als dunkle Gitter iiber die Gesichter und
Korper der Filmfiguren und verweisen damit auf deren inneren Gefiihlszustand der

Unfreiheit und Zerrissenheit.
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4.2.3. Analyse

Die Bildfliache ist noch schwarz, da ertont aus dem Off bereits der rhythmische Klang
der Kastagnetten und weist, einem Klischee folgend, darauf hin, dass der Film sein
Publikum auf eine Reise in den Siiden mitnehmen wird. Es folgt ein Schnitt und der
Name der Filmschauspielerin Zarah Leander wird vor dem Hintergrund eines
wellenschlagenden Meeres eingeblendet. Dann erst folgen Titel und weitere Credits.
Wie diesen zu entnehmen ist, handelt es sich um einen Film von Gerhard Menzel.
Detlef Sierck wird unter der Kategorie ,,Spielleitung genannt, eine Bezeichnung die
den Versuch der NS-Filmpropaganda aufzeigt, Anglizismen und Fremdwdrter aus der
deutschen Sprache zu verbannen.'"’

Dass gerade Menzel als Drehbuchautor fungierte, erscheint fiir eine Auseinandersetzung
mit dem Film insofern von Bedeutung, weil sich dieser spiter durch mehrere
einschldgig politische Schriften als glilhender Anhinger Hitler-Deutschlands
prasentierte. Dies wirft wiederum Fragen nach Menzels Gesinnung zur Zeit der
Filmproduktion auf und dariiber, ob der Film durch seine Mitarbeit eventuell
propagandistische Ziige beinhaltet. Sierck selbst lobt in einem Interview mit Jon
Halliday die Begabung seines Mitarbeiters und antwortet auf die Frage, ob Menzel bei
der gemeinsamen Zusammenarbeit schon ein Nazi gewesen sei: ,,Ich erinnere mich, daf3
ich ihn danach gefragt habe, und er sagte immer nur: ,ich bin kein Nazi, ich bin kein
Nazi’, aber damals war es bei manchen Leuten noch ungeheuer schwer zu erkennen,
was sie waren.“'”® Eric Rentschler sieht diese Aussage als Verharmlosung und meint,
dass der Regisseur hier schlicht nicht ehrlich gewesen sei.'” Interessant ist aber, dass
Sierck wiederum ein mdogliches propagandistisches Potential seiner Filme nicht
ausschlie8t, wenn er sagt: ,Ein Werk erzeugt ndmlich seine eigene Dynamik und
arbeitet manchmal gegen die Absichten seiner Autoren [..]J“''° Auch diese Arbeit
betrachtet wie eingangs erldutert nicht die Filmschaffenden als vordergriindig
ausschlaggebend fiir die Aussage des Filmes, sondern das Werk an sich, trotzdem
scheint es jedoch sinnvoll, die Tendenzen der Mitwirkenden zumindest nicht

auszublenden.

197 Vg1, Rentschler 1996, S.130.

1% Halliday 1997, S.70.

199 /61, Rentschler 1996, S.131—132.
"% Halliday 1997, S.72.
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Nachdem also die wichtigsten Beteiligten genannt worden sind, schwenkt die Kamera
auf ein Plateau tiber einer Steilkiiste. Die Kastagnetten gehoren einer Tanzerin, die sich
in traditionellem Gewand zu volksmusikalischen Klingen bewegt. Auch die junge
schwedische Touristin Astrée Sternhjelm (Zarah Leander) und ihre Tante Ana (Julia
Serda) wohnen dem Schauspiel bei. Astrée applaudiert begeistert, wihrend Ana sich
weniger beeindruckend zeigt.

Der weitere Verlauf des Filmes charakterisiert die Insel Puerto Rico und ihre
Einwohnerinnen und FEinwohner als exotisches Gegeniiber einer nordlichen
Betrachtungsweise, die zu diesem Zeitpunkt wiederum durch die beiden Frauen
reprasentiert wird. Alles scheint recht stereotyp: Die Sonne brennt vom Himmel, die
Menschen feiern und selbst der Chauffeur ldsst es sich nicht nehmen lauthals im Takt
einer Habanera zu singen, wihrend er die beiden Damen raus aus der Stadt bringt,
vorbei an einem Mundharmonika spielenden Hirtenjungen mit seinen Ziegen,
Bananenpfliickerinnen und einer karibischen Berglandschaft, die sich im Hintergrund
erstreckt. Noch zeigt sich Puerto Rico in all ihrer Pracht, die negativen Seiten sieht nur
die Tante, der das heile Klima, die traditionellen Briduche und die lebhafte
Inselbevodlkerung gehorig auf die Nerven gehen.

Wie schon bei ZU NEUEN UFERN erscheint auch in LA HABANERA die von Zarah
Leander verkorperte Protagonistin am Anfang des Filmes Ilebenslustig und
selbstbewusst. [Abb. 14] Astrée hat sich in die Insel und die Habanera verliebt und ihr
Entschluss zu bleiben steht fest. Sie will dem kiihlen Stockholm und der steifen,
konventionellen Gesellschaft dort den Riicken kehren. Die Einwénde ihrer Tante
beeinflusst sie nicht. Als der Wagen mit den Urlauberinnen vor einer StraB3ensperre
anhalten muss, weil im Dorf ein Stierkampf stattfindet, kommt der einflussreiche
GroB3grundbesitzer Don Pedro de Avila (Ferdinand Marian) angeritten. Die Ehrfurcht
des Fahrers beim Anblick des stattlichen Herrn ldsst bereits auf dessen Ansehen und
Macht schlieBen. Beim Stierkampf kann Don Pedro seine Minnlichkeit unter Beweis
stellen und Astrées Herz erobern, als er dem Torero vor ihren Augen das Leben rettet.
[Abb.15]

Die Tante bezeichnet Astrée als verriickt, als diese wieder einmal nicht aus dem
Schwirmen kommt. Doch Astrée erwidert gelassen: ,,Gott sei Dank, dass ich verriickt
bin! Ich hab eure hoffnungslose, kalte Vernunft satt! Der Dampfer muss den Hafen
ohne die junge Schwedin verlassen. Astrée bleibt, nicht wegen Don Pedro, wie sie nicht

ganz ernsthaft betont, sondern wegen der Habanera. Bei der nichsten Einstellung lduten
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trotzdem die Hochzeitsglocken und das frisch vermahlte Paar verldsst in traditionellem
Gewand die kleine Kirche. Es kann nicht viel Zeit verstrichen sein, denn erst jetzt nach
der Vermdhlung lernt die junge Braut die Dienerschaft und das Anwesen ihres
Ehemannes kennen. Dass fiir Don Pedro alles nach seinen Spielregeln laufen muss,
deutet sich bereits dadurch an, dass er seine alte Amme kurzerhand Rosita nennt, weil er
thren richtigen Namen Inokaparet unaussprechlich findet. Sein Ton ihr und dem
restlichen Dienstpersonal gegeniiber ist dulerst befehlshaberisch.

Der Film macht einen groBen zeitlichen und geografischen Sprung. Zehn Jahre sind
vergangen, als Astrées Tante Ana in ihrer Funktion als Stifterin des Tropeninstituts in
Stockholm zum Empfang ladt und erfahrt, dass ausgerechnet der Jugendfreund ihrer
Nichte gemeinsam mit einem zweiten Arzt nach Puerto Rico reisen soll, um dort das
Fieber zu bekdmpfen, dem jdhrlich hunderte Menschenleben zum Opfer fallen. Ana
wittert ihre Chance und erzdhlt Sven (Karl Martell) von Astrée und Don Pedro, den sie
als ,,unerhort reich und direkt aus dem Mittelalter entsprungen® schildert. ,,Ein feudaler
Herr, an dem die amerikanische Regierung sich die Milchzidhne ausbeif3t.*

Zuriick in Puerto Rico werden bereits Pline geschmiedet, um die Arbeit der beiden
auslidndischen Arzte zum Scheitern zu bringen. SchlieBlich soll die Seuche und die
damit verbundenen Negativschlagzeilen den Exporthandel nicht gefdhrden. ,,Don Pedro
de Avila sagt, es gibt kein Fieber mehr auf Puerto Rico. Das ist die Parole, die er

rausgegeben hat.*

Don Pedro gibt sich nicht damit zufrieden iiber die Insel zu herrschen, er will seine
Macht auch gegeniiber seiner Frau durchsetzen. Zwar ist er innerhalb der Filmhandlung
wegen seiner gesellschaftlichen Stellung und seines Reichtums der unhinterfragte
Gebieter iliber Land und Leute, doch die Bildsprache verrit etwas anderes.

Die Kamera zeigt ihn in einer Szene, wie er wiitend durch ein prunkvoll eingerichtetes
Zimmer seines Anwesens schreitet und schlie8lich ein Kleid, das iliber einen Sessel
gelegt ist, zerreifit. Es ist Astrées Kleid gewesen und ihr gilt auch die Strafpredigt, die er
hdlt. Wenn Sierck in einem Interview davon spricht, dass er dem groflen
Mochtegerntorero zu Beginn des Filmes nur eine kleine Dorfarena zur Verfiigung stellt,
damit dieser seine Tapferkeit und Uberlegenheit inszenieren kann, so untergribt er auch

in dieser Szene des Streits auf ironische Art die Autoritit des Protagonisten.' !

" vel. Halliday 1997, S.71.
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Weil Astrée zu Beginn seiner Belehrungen und Anschuldigungen weder zu horen, noch
im Raum zu sehen ist, wirkt sein Auftritt iiberzogen und so kiinstlich, als wiirde er fiir
eine Theaterauffiihrung proben. Unterstrichen wird dieser Eindruck durch den groflen
Wandspiegel, der sich iiber die gesamte Seitenwand bis zur Decke hinauf erstreckt und
die tatsdchliche Raumgrofle doppelt so grof3 erscheinen lasst. Don Pedros Machtposition
erscheint unter diesen Umstidnden duflerst fragil. Genauso wie Lord Finsbury in ZU
NEUEN UFERN seine Zwiespiltigkeit hinter der Maske des charmanten und
weltméannischen Gentleman verbergen muss, so scheint auch Don Pedro stindig eine
Rolle zu spielen, um seinen eigenen Anspriichen gerecht werden zu konnen. ,,Du willst
aus ihm einen Schweden machen!®, wettert er und meint damit den gemeinsamen Sohn
Juan, den er ganz allein nach seinen Vorstellungen erziehen will. ,,Aber jetzt erhebe ich
meinen Anspruch. Jetzt bitte ich auch nicht mehr! Du hast dich zu fiigen!*, schreit er
und wird dabei von der Kamera in einer totalen Einstellung gezeigt, wodurch er in dem
iippig eingerichteten, hohen Raum beinahe unterzugehen droht. Dass er genau nachdem
er lautstark verkiindet hat seinen Anspruch zu erheben, auch noch auf einem Stuhl in
der hinteren Ecke des Zimmers Platz genommen hat, betont die Ironie um ein Weiteres.
Die Kamera bleibt auf Distanz und wéhrend in diesem Moment fast alles im Raum
méchtiger zu sein scheint als die sitzende Gestalt des Hausherrn - der Vorhang, der
Luster an der Decke, das Klavier, die Blumenvase und das Bildnis einer Frau an der
Wand [Abb.16], wirkt Astrée in der ndchsten Einstellung visuell unverdndert dominant.
Als er ihr zudem vorwirft, dass sie thn mit dem erstbesten Mann betriigen wiirde, wenn
sie es nur wagen wiirde, antwortet sie uneingeschiichtert: ,,Glaube mir, ich wiirde es
wagen, wenn ich es wollte* und macht ihm zu verstehen, dass nur die Liebe zu ihrem

Sohn sie noch bei thm halt.

Dass der Tyrann am Ende stirbt ist nicht Astrées Verdienst, sondern seine eigene
Schuld. Thre Emanzipation ist eingebettet in das Thema der Flucht vor dem heiflen
Land. Die unertrdgliche Hitze, das Fieber, alles Krankmachende steht fiir die
Bedrohung durch das Fremde, dem es zu entflichen gilt, wobei das greifbare Ziel in
diesem Fall die gesunde, sichere Heimat darstellt. Dass die Inszenierung des Fremden
als Bedrohung eine propagandistische Wirkung besitzt, darauf soll an spédterer Stelle
noch einmal genauer eingegangen werden. Zundchst geht es aber um die

Emanzipationsgeschichte der Protagonistin.
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Bevor die Flucht fiir sie Realitdt wird, konstruiert Astrée mit allen Mitteln eine Heimat
in der Fremde. In der unheilschwangeren puertoricanischen Hitze erzdhlt sie ihrem

Sohn von der schneebedeckten Heimat, komponiert und singt fiir thn Winterlieder

[Abb.17]:

,,Du kannst es nicht wissen
wie der Schnee sich dreht in weillen Wirbeln.

Kannst es ja nicht wissen.

Wie Winterwind das stille Haus umweht
und auf der Nasenspitze dir ein Stern zergeht

und hundert andre deine Wangen kiissen.

Du kannst es nicht wissen
wie der See erstrahlt vom blank Weif3

Kannst es ja nicht wissen

[.]¢

Je mehr das Fieber im Verlauf der Handlung wiitet, desto deutlicher zeigt sich die
Bedrohung auch auf der visuellen Ebene. Wiahrend im ersten Teil des Filmes vor allem
AuBenaufnahmen, totale und halbnahe Einstellungen dominieren, werden die
Bildausschnitte zunehmend enger und die Handlung findet zum gréfiten Teil in
geschlossenen Rdumen statt. Zu den halbnahen Einstellungen kommen immer haufiger
auch Nah- und Groflaufnahmen hinzu, die Bilder werden dunkler, Schatten liegen auf
den Figuren. Vor allem die Rdumlichkeiten von Don Pedros Anwesen scheinen durch
immer mehr Objekte dominiert, so dass eine bedriickende Enge zu spiiren ist. Késten,
Stithle, Lampen und Vorhdnge versperren Wege und Ausblicke, erzeugen eine
klaustrophobische Atmosphdre und scheinen vor allem auf den innerlichen
Geflihlszustand der Protagonistin hinzuweisen. Weil sie zu stolz ist, ihr Leid nach au3en
zu tragen, scheinen die Gegenstande fiir sie zu sprechen.

Hat in der zuvor beschriebenen Streitszene zwischen Astrée und Don Pedro die Grofle
des Raumes das Bild dominiert und die Figuren auf Distanz gehalten, so findet die
nichste Auseinandersetzung der beiden in einem Zimmer statt, in dem unzdhlige

Vorhinge, aufgestellte Paravents und Kerzenstdnder den Handlungsraum einengen und
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die Figuren auf engstem Raum miteinander konfrontieren. [Abb.18] Wie auch schon in
ZU NEUEN UFERN so wird auch hier die Entzweiung des Paares unterstrichen oder
besser gesagt vorweggenommen, indem die beiden hdufig von vertikal
herunterhdngenden Vorhdngen oder anderen Gegenstinden optisch getrennt werden,
wenn sie gemeinsam im Bild zu sehen sind. [Abb.19] Das durch die Jalousien
hereinfallende Licht wirft immer wieder gitterartige Schatten auf die Gesichter der
Charaktere und betont deren inneren Gefiihlszustand. Wiahrend Astrée in einer
schlechten Ehe und einem fremden Land gefangen ist, wird fiir Don Pedro die eigene
Gier und Sucht nach Anerkennung zur Gefahr. Als er merkt, dass seine Frau ithm zu
entgleiten scheint - sie und Juan schaffen sich zunehmend eine eigene Welt, einen
Zufluchtsort, zu dem er selbst keinen Zugang hat — ldsst er sich zu einer Entschuldigung
herab und erdffnet ihr den Vorschlag, mit ihr im Herbst einige Monate nach Schweden
zu reisen. Fiir Astrée ist sein Angebot zu diesem Zeitpunkt keine Option mehr. Sie will
zwar nach Schweden, aber endgiiltig und ohne ihn. Don Pedro kann Juan den Schlitten
wegnehmen, mit dem der Junge das Stiegenhaus in eine winterliche Rodelbahn
verwandelt hat und Dr. Nagels Arbeit zu Grunde richten, aber schlussendlich tut er sich
selbst damit am wenigsten einen Gefallen. Das erste Aufeinandertreffen zwischen Dr.
Nagel und dem Jungen stellt sich liebevoller und familidrer dar, als das Verhiltnis
zwischen Vater und Sohn je erschienen ist und die Tatsache, dass Don Pedro das
entwickelte lebensrettende Serum aus Habgier und auch ein bisschen aus Eifersucht
vernichten lésst, bringt ihn am Ende selbst ins Grab, als auch er am Fieber erkrankt.
Astrée nimmt am Schluss das Schiff nach Schweden. Sie bereue nichts, sagt sie und

schaut noch einmal sehnsiichtig auf die Insel zuriick. [Abb.20]

Wie verhilt es sich nun mit der propagandistischen Aussage des Filmes, angesichts des
doch recht nationalsozialistischen Bildervokabulars in LA HABANERA? Burkhard

Meyer—Sickendiek schreibt in diesem Zusammenhang:

,.Schweden, der Norden, die Wissenschaft, die Mutterliebe, der blonde Knabe in
den Fingen des diisteren Vaters, die Sehnsucht der einsamen Seele, all dies
scheint auf den ersten Blick vom nationalsozialistischen Kitsch nicht zu

112
trennen.*

"2 Meyer-Sickendiek 2005, $.215.
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Der Autor betont zum einen eine ,Nietzscheanische Kritik®, die er in den
Eroffnungsklangen des Filmes sieht. Diese stammen aus der Oper CARMEN von
Georges Bizet und wiirden sich als Absage an Wagners romantische Ideale lesen lassen.
Zum anderen verweist er auf den Umstand, dass die beiden Gegenpole im Film, das
nordische Schweden und das siidldndische Puerto Rico nicht einfach gegeneinander
ausgespielt und kontrastiert werden, sondern gerade innerhalb der Sehnsucht der
Protagonistin verschmelzen. Zwar wird der Norden im Film mit einer schneebedeckten
Landschaft, zuriickhaltenden Menschen, Vernunft und Wissenschaft in Verbindung
gebracht und als gesunde Heimat im Unterschied zur karibischen Siidseeinsel
prisentiert, die fiir die Tante und die jungen Arzte aus dem Norden nicht recht viel mehr
zu bieten scheint, als Hitze, todliches Fieber und eine Lebenslust der Menschen, die
thnen fremd und daher lastig erscheint. Doch letzten Endes werden beide Orte, wie
Meyer-Sickendik richtig feststellt, ,,zu einem bestimmten Zeitpunkt des Films als Orte

einer moglichen Heimat ersehnt [..].«'t

Eric Rentschler formuliert diesbeziiglich eine weitere interessante Lesart, indem er
Parallelen zwischen dem im Film présentierten Puerto Rico und Nazi-Deutschland
aufzeigt. Entgegen dem Anspruch der Narration den Siiden gegen den Norden
auszuspielen, finden sich tatsdchlich erstaunlich viele Analogien: Don Pedro ist ein
charismatischer Tyrann, der Land und Leute nach seinem Willen dirigiert und iiber eine
Polizeieinheit verfligt, die wie das Hitler-Regime jenseits internationaler
Gesetzgebungen operiert. Interventionen von auflerhalb werden abgewehrt, Fremde
argwohnisch beobachtet. ,,.Du sollst keine schwedischen Zeitungen lesen!®, ermahnt
Don Pedro seine Frau, der er zudem Vorwiirfe macht, weil sie Zigaretten raucht. Die
Frau hat sich um das Heim und die Familie zu kiimmern, darin scheint sich ihre
Aufgabe, nicht anders wie in der nationalsozialistischen Weltanschauung, zu
erschopfen. Die Sohne der Insel geniefen traditionell eine Erziehung, die sie zu
Minnern machen soll, darum muss Juan auch zum Stierkampf, da helfen alle Tridnen
nichts. Auch die puertoricanischen Freizeitveranstaltungen, wiirden an kitschige,
iiberreizte Nazispektakel erinnern, so Rentschler. Am Ende kommt er zu dem Schluss,
dass “this German film about Puerto Rico embodies what it depicts: the ,primitive’

island becomes both the Aryan state’s structured opposite and its displaced double.«''*

13 Meyer-Sickendiek 2005, S.215; vgl. ebenda.

114 Rentschler 1996, S.134.
64



Wird dieser Gedanke weiter gesponnen, dann erscheint die letztendlich erfolgreiche
Flucht Astrées auch als Flucht vor einer bedrohlichen und zerstorerischen Diktatur wie
dem Hitler-Regime.

Rentschler weist jedoch auch darauf hin, dass eine solch subversive Lesart nur dann
funktionieren kann, ,,if we isolate our attentions and impose our own hermeneutical —

and historical — quarantine.*'"”

In der Einleitung wurde mit Verweis auf Rentschler bereits festgestellt, dass Reisende
innerhalb der NS-Filmpropaganda problematische Figuren darstellen und auch Astrée,
eine Frau, die rebelliert, die ihrer konservativen, unaufgeschlossenen Umgebung den
Riicken kehrt, muss genau dafiir biilen. Fernab der Heimat, so scheint es, fehlt es an
Sicherheit und Stabilitdt. Wie in ZU NEUEN UFERN verwandelt sich die unabhangige
Femme fatale ganz im Sinne der propagierten Ideologie am Ende in eine loyale Frau
beziehungsweise aufopfernde Mutter.''® Doch damit ist es nicht getan, kommt es doch
in beiden Filmen vor allem innerhalb der Bildsprache zu Briichen, die das traditionelle
Muster untergraben.

Auch Astrée sucht, nachdem die erste Begeisterung verflogen ist, nach der Heimat in
der Fremde, doch was die Narration als einseitigen Mythos von Heimat und Fremde
aufbaut, erhilt vor allem in ihren Liedern eine ambivalente Farbung. So sieht etwa
Koepnick in den musikalischen Einlagen, die so charakteristisch fiir die beiden Filme
sind, eine Vorstellung von Heimat und nationaler Identitdt, die auf ihrer Erfahrung von

kultureller Andersartigkeit und deren hybriden Ausdrucksweisen basiert.

“While the film’s narrative builds up the myths of the homeland as a sanctuary
of monucalturalism, the soundrack insists that cultures never appear in the
singular, and that home is not a place of origins but the effect of a constant

engagement with the other, a space of hybridity and in betweenness itself.'"”

In Astrées Version der Habanera verschmilzt ihre Erfahrung des Fremden mit ihren
Erinnerungen an die Heimat. Ihre Identitédt leidet darunter nicht, sondern erfdhrt eine

Bereicherung. Am Ende scheint sie versdhnt und auch ein Stiick gereift. Anfangs

115
116

Rentschler 1996, S.135; vgl. ebenda S.129—135.
Vgl. enenda, S. 139—141.
"7 K oepnick 1997, S.166—167.
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kommt ihr die Insel wie das Paradies vor, spéter wie die Holle und am Ende ist es ein
Stiick von ihr selbst, das sie im Frieden hinter sich I&sst.

Ihre Gefiihle sind dullerst ambivalent, wenn sie am Schluss an der Reling steht und noch
einmal der Habanera lauscht. Uber die zwiespiltigen Empfindungen seiner
Protagonistin bemerkt Sierck in einem Interview: ,,Sie hat zehn Jahre an dem Ort
verbracht, die zehn besten Jahre ihres Lebens. Wenn sie zuriickblickt, ist ihr bewult,
dafl sie im Begriff ist, ein verkommenes — doch unbedingt interessantes - Milieu zu
verlassen.“!'® Auf eine ,,Heim ins Reich Rhetorik®, wie Rentschler es nennt, verzichtet

Sierck bewusst und spart ein Happy Ending in der Heimat aus.'"’

In der Ausstellung ,,Entartete Kunst®“, die am 19. Juli 1937 in Miinchen eréffnet wurde,
gab es die ,,Gruppe 6, mit der vorgefiihrt und angeprangert werden sollte, dass in der
modernen Kunst ,,Neger und Siidseeinsulaner* das ,,rassische Ideal* gewesen seien. Im
Begleitheft zur Ausstellung ist von einer ,,Abtétung jedes Rassenbewusstseins die
Rede. ,,Es ist kaum zu glauben®, heil3t es dort weiter, ,,dass die Macher dieser Bildwerke
in Deutschland oder in Europa ihre Heimat haben oder wenigstens damals noch
hatten. '’

Die Ehe der immer wieder als schwedisch ausgewiesenen Protagonistin iiberschreitet
die kulturellen Grenzen und wirft ganz klar die nationalsozialistische ,,Rassenfrage* auf.
Ihr Gatte, der Puerto-Ricaner Don Pedro, wird vom schwedischen Arzt innerhalb der
Genealogie der karibischen Ureinwohnerinnen und Ureinwohner verortet. ,,Don Pedro
kennzeichnet nicht mehr reines Spaniertum. Er ist durch die Fremde infiziert.«'*',
schreibt der Filmwissenschaftler Manuel Koppen und verweist in diesem Kontext auf
die Einbindung des biologischen Bildes der Seuche. Er sieht einen denkwiirdigen
Widerspruch zwischen dem im Film beschriebenen ,Fieberwind“, der auf der
Miasmenlehre des 19. Jahrhunderts beruhen wiirde und der ehrgeizigen Jagd nach

Bazillen durch die schwedischen Arzte, die der reinen Erregerlehre nach Robert Koch

folgen wiirden.

»In der Deutschen Tropenmedizinischen Gesellschaft wurde der

Paradigmenwechsel hin zu einer ,Wissenschaft der raumbezogenen Medizin“

"8 Halliday 1997, S.73—74.

119 /g1, Rentschler 1996, S.141—142.
120 Onlinequelle 2.

121 K 5ppen 2008, $.254.
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vollzogen, nach der Virulenzunterschiede abhédngig schienen von Boden, Klima
und rassischen Dispositionen. Astrée und ihr blondgelockter Juan waren
biologisch kaum anfillig fiir den Fieberwind, nur eben psychisch affizierbar:

durch das Sehnsuchtsmotiv des [sic!] ,,La Habanera.«'**

In der Tatsache, dass der Kollege von Dr. Sven Nagel ein Brasilianer ist, identifiziert
Koppen eine Anspielung auf die Kaiser-Wilhelm-Gesellschaft, die 1937, im
Produktionsjahr des Filmes, die Arbeitsgemeinschaften zur Pflege der Virenforschung
griindete und bereits seit 1923 in Sao Paulo eine Abteilung fiir Mikrobiologie
eingerichtet hatte. Wahrend LA HABANERA zum einen von der Sehnsucht nach der
Heimat und von der Uberlegenheit der heimischen Forschung berichtet, erkennt der
Forscher aber auch ein komplexes ,,[...] Verweisungssystem, das bestindig {iber die
Bande spielt.“'** Das engagierte Arzteteam ist, auch wenn es mit stereotypen deutschen
Charakterziigen ausgestattet ist, ,, [...] durchaus nicht reichsdeutsch, sondern polyglott

124

besetzt [...]. Wie Rentschler versteht zudem auch Koppen den ,,[...] von einem

charismatischen Despoten gefiihrten Inselstaat mit seiner allgegenwirtigen
Geheimpolizei als Mimikry des ,Dritten Reiches’ [...].«'*

Die Seuche und die damit verbundene Bedrohung wird nicht nur iiber das ,,Andere*
kodiert, sondern auch in einer Verschrinkung mit Verschworung und Propaganda, wie
sie den NS-Staat kennzeichnen, prasentiert.

Die schwedische Identitdt der Protagonistin kommt deutlich in den Liedern zum
Ausdruck, die sie ihrem Sohn Juan vorsingt und durch die sie ihr schwedisches
Geburtsland in der Fremde reanimiert. Der Text zu den beiden Kinderliedern stammt
von Sierck selbst, der damit den Jungen, der aus einer nordisch-siidlindischen Ehe
stammt, nicht als ,,gemischtrassig® anspricht, sondern in seiner europdischen Identitét
durch die sich besinnende Mutter. Diese Identitdt konstruiert sich unabhédngig von der

nationalsozialistischen ,,Rassen- und Vererbungslehre“, die den Kernpunkt der NS-

Ideologie bildet.

122 K seppen 2008, S.254.

123 ebenda, S.255.

124 ebenda.

125 ebenda; vgl. ebenda S.252—255.
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5. Soziohistorischer Hintergrund der US-amerikanischen Melodramen

Weil Detlef Sierck das Leben im Nazi-Deutschland immer unertraglicher empfand,
fasste er Ende der 1930er Jahre den Schluss mit seiner zweiten Frau Hilde Jary, die
Jidin war, nach Amerika auszuwandern. Das Denunziantentum hatte jedoch auch vor
thm keinen Halt gemacht und so waren thm mit dem Verdacht Devisen ins Ausland
verlagert zu haben, seine Reisedokumente abgenommen worden. Da fiir LA
HABANERA Aufnahmen auf Teneriffa geplant waren, besorgte der Produktionschef
der Ufa (Universum Film AG) Ernst Hugo Corell, iiber Propagandaminister Goebbels
personlich einen Pass fiir zwei Monate. Von Teneriffa aus beantragte Sierck mit dem
Hinweis auf eventuell nétige Nachaufnahmen eine Verldngerung seiner Papiere, die ihm
ebenfalls gewehrt wurde. Er kehrte noch einmal nach Deutschland zuriick, um den
Schnitt des Filmes abzuschlieBen und setzte sich schlielich mit seiner Frau nach
Aufenthalten in der Schweiz, in Frankreich und den Niederlanden in die USA ab.'%
Dem belastenden Regime entflohen, hoffte er im Filmland Amerika, das heil}t in
Hollywood, wo er sich ab 1940 Douglas Sirk nannte, ohne Einschriankungen frei
arbeiten zu konnen. Zwar hatte er die Restriktionen des NS-Terrorstaates hinter sich
gelassen, jedoch erwarteten ihn auch im Land der vermeintlich unbegrenzten
Moglichkeiten alles andere als unabhédngige Studiobedingungen oder eine liberale

Regierung.'?’

Mit dem folgenden Kapitel sollen daher die Grundziige der politischen,
okonomischen und gesellschaftlichen Entwicklungen in den USA wéhrend der 1950er
Jahre dargestellt und so ein Eindruck {iber die relevanten zeitgeschichtlichen
Zusammenhdnge vermittelt werden, bevor es darum geht, zwei der zahlreichen US-

Melodramen von Sirk zu analysieren.

5.1.  Politische Situation in den USA der Nachkriegszeit
Die Literatur beschreibt die Nachkriegszeit in den USA héufig als eine Zeit der
Ambivalenz. Das Land war aus dem 2.Weltkrieg als Sieger hervorgegangen und reicher
und méchtiger als je zuvor. Neben einem nie gekannten Wohlstand und den neuen
Konsummoglichkeiten dominierte jedoch auch ein stindig gegenwértiges Gefiihl der
Unsicherheit und Bedringnis, das sich vor allem aus dem Kalten Krieg und der damit
verbundenen permanenten nuklearen Bedrohung durch die Sowjetunion speiste und das

politische und gesellschaftliche Leben in den 1950er Jahren in den Vereinigten Staaten

126 Vo1, Liufer 1987, S. 29; vel. Halliday 1997, S.77—80.
127 Vgl. Liufer 1987, S.72.
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bestimmte. Als ideologischer und militdrischer Feind der westlichen Welt wurde der
Kommunismus angesehen, auf den die USA mit der so genannten Einddmmungspolitik
(Containment-Politik) reagierten. lhre erste Ausprigung fand diese Politik mit der
Truman-Doktrin von 1947, mittels derer der amtierende Pradsident Harry S. Truman
dazu aufrief, Demokratien international zu unterstiitzen und so dem Kommunismus
Einhalt zu gebieten. Als praktische Umsetzung dieser Forderung sorgte der Marshall-
Plan von 1947/48 dafiir, dass enorme Gelder fiir den wirtschaftlichen Wiederaufbau
Westeuropas ausgegeben wurden. Mit der kommunistischen Machtiibernahme in China
und dem Verlust des eigenen Atommonopols allerdings sah sich die USA ein Jahr
spiter gezwungen, eine aggressivere Richtung einzuschlagen und massiv aufzuriisten.
Dass der streitbare Kurs, den die Regierung eingeschlagen hatte, zum Teil auch intern
mit Sorge verfolgt wurde, zeigt etwa ein Brief, den der ehemalige Vizeprisident und zu
dieser Zeit amtierende Wirtschaftsminister Henry A. Wallace schon im Juli 1946 an
Préasident Truman geschrieben hatte. In ihm warnte Wallace ausdriicklich davor, die
Sowjetunion weiter zu provozieren und damit ein Wettriisten mit katastrophalen Folgen
heraufzubeschworen. Deutlich wies er bereits zu dieser Zeit auf die gefdhrlichen
psychologischen Folgen hin, die in den folgenden Jahren tatsdchlich die USA priagen

sollten:

»|--.] the very fact that several nations have atomic bombs will inevitably result
in a neurotic, fear-ridden, itching-trigger psychology in all the peoples of the
world, and because of our wealth and vulnerability we would be among the most

seriously affected.«'?®

Wallace hielt die Angst vor einer globalen kommunistischen Machtiibernahme fiir
irrational und hausgemacht. Er warnte davor, die realen internationalen
Angelegenheiten aus den Augen zu verlieren. Der selbstgerechte Vorsatz der
amerikanischen Regierung Osteuropa zu demokratisieren, wiirde einerseits bedeuten,
sich in eine Isolationspolitik zu begeben und andererseits katastrophale Reaktionen
provozieren. Bei Truman stieBen diese Hinweise allerdings auf Ablehnung und im

September selben Jahres wurde Wallace seines Amtes enthoben.'*’

128 7it. n. Chafe/Sitkoff 1999, S.22. (Henry A. Wallace in einem Brief an Harry S. Truman Juli 1946,
abgedruckt bei Chafe/Sitkoff).
129 Vgl. ebenda, 20—31.
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Am 12. Mirz 1947 verkiindete der amerikanische Prédsident vor dem Kongress
schlieflich die Truman-Doktrin und damit den kiinftigen auBenpolitischen
Leitgedanken der USA: ,[...] to support free peoples who are resisting attempted
subjugation by armed minorities or by outside pressures.“'* Trumans Rede stand am
Beginn der amerikanischen Einddimmungspolitik und schuf so auch die Rechtfertigung
fiir verschiedene Auslandsinterventionen seitens der Vereinigten Staaten, verstanden
sich diese in der Folge doch als globale Ordnungsmacht.*' Am 14. April 1950 empfahl
der Nationale Sicherheitsrat dem Prisidenten Harry Truman die Ausgaben fiir das
Militdr massiv zu erhohen und bekréftigte noch einmal den eingeschlagenen
auBBenpolitischen Kurs der USA. Im entsprechenden Memorandum Nr.68 (NSC-68), in
dem insbesondere die Kreml-Politik als Sinnbild der Bedrohung einer ,,freien* Welt

dargestellt wurde, hiel} es diesbeziiglich:

,»The United States, as the principal center of power in the non-Soviet world and
the bulwark of opposition to Soviet expansion, is the principal enemy whose
integrity and vitality must be subverted or destroyed by one means or another if

the Kremlin is to achieve its fundamental design.*'**

Gegen Ende des Reports betonte der Sicherheitsrat noch einmal die Notwendigkeit des
Kalten Krieges, was die enormen Zahlungen an das Militdr rechtfertigen sollte und
vergal3 schlieBlich auch nicht auf den entscheidenden Beitrag hinzuweisen, den die

amerikanische Bevdlkerung im Kampf gegen den ideologischen Feind zu leisten hitte.

,»The whole success of the proposed program hangs ultimately on recognition by
this Government, the American people, and all free peoples, that the cold war is

in fact a real war in which the survival of the free world is at stake.«'*>

Als die Truppen der kommunistischen Nordkoreanischen Volksarmee gut zwei Monate
spater, am 25. Juni 1950, die Grenze zum siidlichen Landesteil {iberschritten, war der
Korea-Krieg Realitdt. Galt der Kommunismus als Inbegrift der Bedrohung von auflen,

so machte sich auch innerhalb der USA bald ein Klima des Misstrauens bemerkbar, das

139 7it. n. Chafe/Sitkoff 1999, S.35. (Harry S. Truman in einer Rede vor dem US-Kongress, am 12. Mérz
1947, abgedruckt bei Chafe/Sitkoff).
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»den Kampf gegen die vermeintlich allgegenwirtige innere Subversion zur
,Heimatfront des Kalten Krieges’ werden lieB.“"** Nach Historiker Sebastian Kurme

wurde der Kampf gegen den kommunistischen Feind zu einem

»|--.] universellen Kampf zwischen Gut und Bose. [...] Die Kehrseite davon war,
dass diese dichotomische Sichtweise nur wenig Raum fiir Individualitit und
Vielfaltigkeit lieB. Es entstand vielmehr ein ideologischer Bezusgrahmen, in den

alles und jeder eingepasst wurde.*'*>

Im Januar 1953 iibernahm General Dwight D. Eisenhower das Amt des Prasidenten und
wurde schnell zur symboltrichtigen Vaterfigur eines GroBteils der Bevolkerung, die
sich nach nichts mehr sehnte, als nach Stabilitdt und Sicherheit. Auch wenn die 1950er
Jahre in den Massenmedien hédufig aus einer nostalgisch verkldrten Sichtweise heraus
iiberwiegend optimistisch als eine Zeit der Entspannung geschildert werden und mit der
Eisenhower-Regierung eine relativ hohe Beschiftigungs- und eine niedrige
Inflationsrate, Waffenstillstand mit Korea, die Zuriickhaltung des Prisidenten in
Vietnam und generell eine Haltung, die Frieden gegeniiber Konflikten bevorzugt,
verbunden wird, existieren doch auch andere Stimmen. Historiker Stephen E. Ambrose,
der in seiner Revision den Prisidenten zum Grofteil als erfahrenen und engagierten
Politiker beschreibt, erwdhnt in diesem Zusammenhang die Untersuchungen von
Blanche Wiesen Cook. Diese verweist unter anderem auf die Aktivititen des
amerikanischen Geheimdienstes unter Eisenhower im Iran und in Guatemala, wo 1954
sogar zu paramilitdrischen Mitteln gegriffen wurde, um die Regierungen der beiden
Lénder zu stiirzen, auf verschiedene verdeckte Operationen in Vietnam und Osteuropa
oder etwa auf klandestine Anschlagspldne der CIA gegen die politische Fithrung im
Kongo und auf Kuba. ,Ike [Dwight D. Eisenhower, Anm. J.P.] had his shortcomings
and he suffered serious setbacks”, schreibt Ambrose und rdumt schlief8lich ein: ,,For all
his openness to new ideas, he was rigid and dogmatic in his anti-communism.*'*
Wihrend der Prisident zwar erbarmungslos, doch in aller Stille gegen eine vermeintlich

subversive Unterwanderung intervenierte, ist die Hetze gegen den Kommunismus bis

134 Kurme 2006, S.34.
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heute mit dem Namen des republikanischen Senators Joseph McCarthy aus Wisconsin
verbunden."?’

Im Februar 1950 startete der Senator seine Verleumdungskampagne, als er verlautbaren
lie}, Kenntnis dariiber zu besitzen, dass mit Wissen des zustdndigen demokratischen
Ministers Dean Acheson mindestens 250 Anhédngerinnen und Anhédnger der
Kommunistischen Partei im Auflenministerium arbeiten wiirden. Zwar konnte er seine
Anschuldigungen nie beweisen, Konsequenzen fiir die Stimmung im Land hatte die als
McCharthyism in die Geschichte eingegangene Vorgehensweise des Senators aber
allemal: ,,Eine Folge davon war, dass der Spielraum fiir politischen und kulturellen
Dissens, fiir offenen Protest fiir geraume Zeit duBerst begrenzt gewesen ist.“'*® Auf
McCarthys Einfluss auf das House Committee on Un-American Activities (HUAC),
jenes Untersuchungsausschusses, der sich ab Ende der 1940er Jahre darauf
konzentrierte angebliche kommunistische Einfliisse in Hollywood aufzuspiiren und

diesen entgegenzuwirken, wird an spéterer Stelle noch eingegangen.

5.2.  Geschlechterrollen in den USA der Nachkriegszeit
Zusdtzlich zum herrschenden politischen Status quo, verunsicherten tiefgreifende
Verdnderungen innerhalb der Sozialstruktur die amerikanische Bevolkerung. Hatten
sich die Aufgaben der Frauen vor dem 2. Weltkrieg auf Hausarbeit und Kinder
beschriankt, dhnlich der im ersten Teil dieser Arbeit beschriebenen Idealvorstellungen
im Nationalsozialismus, so waren viele Frauen wéhrend des Krieges dazu gezwungen
die inzwischen fehlenden Ménner auf dem Arbeitsmarkt zu ersetzen. Zwar gaben die
meisten von ihnen ihren Beruf nach dem Krieg wieder auf, mit Ausnahme des
Industriesektors, in welchem der Frauenanteil seit dem Krieg stindig stieg,”” dennoch
bestand in den folgenden Jahren eine generelle Tendenz hin zur Erwerbstétigkeit von
Frauen, was von einem Teil der Bevolkerung als Gefahr fiir die traditionellen
Rollenzuschreibungen wahrgenommen wurde. Paul Boyer sieht in diesen Angsten und
dem Umgang mit ithnen durchaus ein Gegenstiick zu der von der Regierung forcierten

Politik der Einddmmung, wenn er schreibt:

137 Vgl. Chafe/Sitkoff, S.99—105. (Aus “The Ike Age. The Revisionist View of Eisenhower” von
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,Just as the anticommunist crusaders responded to the global threats by
attempting to enforce political conformity at home, the celebrators of the
domestic ideal coped with the threat of radical changes in gender relations by
seeking to reimpose the imagined harmony and clearcut distinctions of an earlier

era 140

In dieser Zeit, in der sich das amerikanische Volk einer durch die Regierung
vermittelten Bedrohung durch den Kommunismus und einer vermeintlichen Subversion
ausgesetzt sah, riickten das eigene Heim und die Familie ins Zentrum der Bemiihungen
um Bestidndigkeit und Sicherheit. Entsprechend schildert die US-amerikanische

Feministin Betty Friedan ihre Erfahrungen wéhrend der Nachkriegszeit:

,»Wir alle waren angeschlagen, heimwehkrank, einsam, verdngstigt. Mehrere
Generationen verspiirten gleichzeitig das heftige Verlangen, zu heiraten, Haus
und Kinder zu haben, und die Prosperitit der Nachkriegszeit machte es moglich,

daB plstzlich jeder dieses Verlangen befriedigen konnte.'*!

So kam es nach dem Krieg, auch in Zusammenhang mit dem allgemeinen Wohlstand,
zu vermehrten Hochzeiten und einem regelrechten Baby Boom sowie zu einem starken
Anwachsen der mittelstindischen Vorstadtsiedlungen, in die es vor allem die neue
weille Mittelschicht zog. Was Boyer iiber den Zusammenhang zwischen der Angst vor
dem Kommunismus und der Beunruhigung angesichts einer neuen Rollenverteilung
beschreibt, trifft auch auf die angestiegene Heirats- und Geburtenrate und den Zuzug in
die Vorstddte zu. All diese Phdnomene konnen als innenpolitische Entsprechung der
auBBenpolitischen Situation gedeutet werden. Geoffrey S. Smith spricht in diesem
Kontext von einem personalisierten Kampf gegen den Kommunismus, in dessen Folge
sich ein nationaler Sicherheitsstaat mit der Familie als Kerneinheit entwickelt hitte:
,»The political economy of the nuclear family — the key unit in the postwar domestic
cultural arrangement — in fact resembled the fledgling national security state.'*’

Zusammenfassend bleibt also festzuhalten, dass die intime und personliche Sphére der

Menschen nicht nur wihrend des Nationalsozialismus in Deutschland, sondern auch in

140 Boyer 1995, 5.95.
41 Eriedan 1966, S.121.
142 Smith 2003, S.100.

73



den 50er Jahren in den USA eine auflerordentliche Politisierung erfuhr, wenn auch zu

: : 14
einem anderen AusmaB und mit anderen Konsequenzen.'®

Obwohl sich die meisten Frauen nach dem Krieg wieder vollkommen ihren Familien
und ihren Haushalten widmeten, hatte die Zeit doch ihre Verdnderungen mit sich
gebracht. Auch wenn die Hausfrau das weibliche Ideal blieb, so hatte sich das
Rollenbild der doch Frau stark gewandelt und viele Frauen strebten alleinig schon eine
Erwerbstdtigkeit an, um sich ihren Traum von einem Haus in einem der besseren
Vororte leisten zu konnen. Sich einzig und allein um Familie, Haus und Herd zu
kiimmern, schien fiir die wenigsten Frauen auf lange Sicht einen akzeptablen Zustand
darzustellen, immerhin hatten sie mehr als ein Jahrzehnt relative 6konomische Freiheit
und sexuelle Unabhingigkeit erfahren. Als die Frauenrechtlerin Betty Friedan 1956 im
Zuge einer empirischen Forschung auf ihre eigene Unzufriedenheit als Hausfrau und die
vieler anderer Frauen aufmerksam wurde, widmete sie diesem Umstand eine
ausgedehnte Analyse, die sie 1963 unter dem Titel “The Feminine Mystique*
verdffentlichte. Darin illustrierte die Autorin den Wandel des Weiblichkeitsbildes
zwischen den 30er und 50er Jahren unter anderem am Beispiel von Frauenzeitschriften
und Romanen. Waren die literarischen Heldinnen der 30er und 40er Jahre
zukunftsorientierte, selbstbewusste und berufstitige Frauen mit eigener Personlichkeit,
die Ménner durch ihre Entschlossenheit nicht abschreckten, sondern, ganz im Gegenteil,
dadurch recht anziehend auf diese wirkten, so verschwand dieses Leitbild in den 50er
Jahren vollkommen. ,,Die Frau neuen Typs zdgert plotzlich, sie erzittert vor dem Blau
des Himmels und dem starken Sonnenlicht und stiirzt zuriick in ihre behaglichen vier
Winde“'**, schreibt die Autorin sinnbildlich. Als sie schlieBlich 1958 und 1959 die drei
prominentesten Frauenzeitschriften auf Weiblichkeitsbilder hin untersuchte, konnte sie
keine einzige berufstitige Heldin mehr finden. Der allgemeine Kanon hatte sich in nur
wenigen Jahren entscheidend gewandelt und die jungen Frauen konnten sich, induziert
durch die Medien und die Gesellschaft, keine groBere Erfiillung vorstellen, als
Ehefrauen und Miitter zu sein. Als Auspragung dafiir kann wiederum das in den 50er
Jahren extrem gesunkene Durchschnittsheiratsalter der Amerikanerinnen oder etwa die
stark zuriickgegangene Studentinnenquote an den Universititen betrachtet werden.

Friedan sah diesen allgemeinen Appell und die gesellschaftlich akzeptierte Ideologie,

3 Vgl. Kurme 2006, 40—44.
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welche die Frau auf ihre Rolle als Hausfrau, Ehefrau und Mutter beschrinkte, auch
durch ihre personliche Erfahrung als Journalistin bestitigt. Die allgemeine Ansicht in
den 1950er Jahren war, dass sich die Konsumentinnen von Frauenzeitschriften nicht fiir
Politik, Kunst, Wissenschaft oder geistige Dinge im Allgemeinen interessieren wiirden.
Wihrend die Magazine in den 1930er und 1940er Jahren noch zahlreiche Artikel zu
diesen Themen beinhalteten, beschiftigten sich die Frauenzeitschriften im folgenden
Jahrzehnt ausschlielich mit Themen, welche die Frauen als Hausfrauen ansprechen
sollten. Dieser Wandel hatte unter anderem auch mit dem Umstand zu tun, dass nach
dem Krieg viele Redaktionsmitarbeiterinnen ihre Arbeiten aufgaben, um sich wieder
dem Ehemann und der Familie zu widmen. Die neue Generation der Autorinnen und
Autoren bestand zu einem Grofiteil aus ménnlichen Kriegsheimkehrern, die sich
wihrend ihres Fronteinsatzes nach einem traditionellen Ehe- und Familienleben gesehnt
hatten und nun genau das in zahlreichen Artikeln propagierten.'*

Das Ende der aktiven Frauenbewegung in Amerika sieht Friedan in Zusammenhang mit
der Einfiihrung des allgemeinen Wahlrechtes fiir Frauen in den 1920er Jahren als eines
der letzten zu erringenden Frauenrechte. Danach gingen die Emanzipationsbestrebungen
zuriick, ein neues Leitbild blieb aus. Die Folgegeneration, die mit den durch die
Frauenbewegung errungenen Rechten aufgewachsen war, stand nun mit all ihren

Freiheiten vor einer Identitatskrise.

»|E]s stand ihnen endlich frei, zu sein, was sie wollten. Aber wofiir sollten sie
sich entscheiden? Auf der einen Seite die wilde, méannerverzehrende
Frauenrechtlerin, die berufstitige Frau — liebleer, allein. Auf der anderen die
zértliche Ehefrau und Mutter — geliebt und beschiitzt von threm Mann, umgeben

von ihren sie vergétternden Kindern.*'*®

Viele Frauen, so Frieden, hitten den falschen Weg gewéhlt, aus einem durch den Krieg
hervorgerufenen Drang nach Stabilitit und unterstiitzt durch das zu dieser Zeit populére
Freudsche Denken oder besser gesagt durch die weit verbreiteten pseudofreudschen
Theorien rund um Penisneid, Hysterie und den sexuellen Ursprung aller Neurosen.
Diese haben nicht zuletzt auch dazu beigetragen, die vorangegangenen
Emanzipationsbestrebungen der Frauen innerhalb der 6ffentlichen Meinung zu einem

bloBen mannerfeindlichen ,,Weiblichkeitswahn* zu degradieren.

145 /g1, Friedan 1966, S.13—14, 27—39.
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,Durch den Wahn ermutigt, ihrer Identitdtskrise auszuweichen, und dank der
sexuellen Erfiillung in die Lage versetzt, der Identitét iiberhaupt zu entgehen,

leben die Frauen wie einst nach dem alten Leitbild verklirter Weiblichkeit. '’

Vom so bezeichneten ,,Weiblichkeitswahn* profitierten aber nicht nur die
heimgekehrten Soldaten, auch die Wirtschaft hatte ihr Interesse am Erhalt des
Hausfrauenstandes, machten Frauen doch 75 Prozent der amerikanischen Kaufkraft aus,
wobei unterbeschéftigte Frauen, so die Meinung, mehr dazu neigen wiirden, ihr Gefiihl
der Unausgefiilltheit durch Konsum zu kompensieren. Zu diesem Zweck konstruierten
bestrebte Werbepsychologinnen und -psychologen das Bild der ,,modernen Hausfrau®.
Der Hausarbeit wurde eine Aura der Professionalisierung verliehen, die nach dem Kauf
immer neuer Produkte verlangte und der einfachen Hausfrau die Illusion vermittelte,
etwa eine Expertin im Umgang mit neuen Technologien zu sein oder durch einen
preisgiinstigen Einkauf, gleich wie der Mann durch seinen Beruf, zum Wohlstand der
Familie beitragen zu konnen. '**

Um noch einmal auf Freuds Lehren zuriickzukommen, deren Popularitit Friedan
ibrigens mit einem allgemeinen Bediirfnis nach Ablenkung von politischen und
gesellschaftlichen Problemen erklért, so muss ausdriicklich betont werden, dass sich
viele seiner Aussagen liber die menschliche Natur nur auf einen Teil des europdischen
biirgerlichen Mittelstandes zu Ende des 19. Jahrhunderts beziehen. Seine Entdeckungen
waren und sind gewiss bis heute kulturell wichtig, fiir die 40er Jahre bedeutete das
Festhalten an seinen Theorien des unbewussten Seelenlebens aber auch eine
Bestdtigung und Aufrechterhaltung alter Vorurteile, besonders was die Geringschitzung
der Frau im Vergleich zum Mann betrifft. Freuds Weiblichkeitstheorie mit dem
Penisneid im Zentrum, der als Ursprung jeder Neurose gedeutet wurde, mag im Kontext
der viktorianischen Zeit mit ihrer charakteristischen Leugnung des Sexuellen ihre
Berechtigung gehabt haben, sie kann jedoch nicht wortwdrtlich auf die amerikanischen
Frauen iibertragen werden, wie dies in den 40er Jahren allzu oft praktiziert wurde.
Diente die Diagnose ,,Penisneid* schon im ausgehenden 19. Jahrhundert allzu oft dazu,
die realen Ungerechtigkeiten, denen Frauen ausgesetzt waren, zu verschleiern, so

wurden Freuds Ansichten auch noch in den 40er Jahren mitunter dazu benutzt, das
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Streben der Frauen nach Gleichheit als bloBen Neid abzuwerten und so neu gewonnene

Mbglichkeiten zu blockieren.'*

5.3. Die Situation der Jugendlichen in den USA der 1950er Jahre

Spezifisch und vor allem auch wichtig fiir die Analyse von ALL THAT HEAVEN
ALLOWS ist auch einerseits die Situation der amerikanischen Jugendlichen in den 50er
Jahren und andererseits die Einschdtzung der Erwachsenen gegeniiber den jungen
Menschen. Eine interessante Arbeit dazu hat Historiker Sebastian Kurme verfasst. Er
beschreibt den weitaus iiberwiegenden Grofteil der amerikanischen Jungen und
Maidchen zu dieser Zeit als angepasst und konservativ und stellt ihnen eine Minderheit
an so genannten juvenile delinquentes gegeniiber, rebellische Jugendliche, die in den
50er Jahren grof3e Besorgnis in der Medienwelt und der Gesellschaft auslosten.

Kurme verweist an dieser Stelle auf eine Studie des Soziologen David Riesman, gemal3
derer College-Absolventinnen und Absolventen des Jahrgangs 1955 mehrheitlich den
traditionellen Zukunftswunsch nach einem geregelten Leben, einer Familie und einem
Haus in der Vorstadt geduBert hatten. Der allgemeine Wunsch nach Stabilitdt und
Sicherheit hatte oft auch Auswirkungen auf die Paarbeziehungen junger Menschen. War
es in der Zeit vor dem Krieg {iblich, oftmals mit unterschiedlichen Personen
auszugehen, so wurde in der Nachkriegszeit das “going steady “, eine voriibergehende
feste Beziehung, immer haufiger bevorzugt. Zwar war diese Form der Beziehung nicht
unbedingt auf eine spdtere Eheschlieung ausgelegt, dennoch stieg die Hochzeitsrate in
den 1950er Jahren auch unter Teenagern an, wobei in keinem anderen westlichen Land
durchschnittlich so friih geheiratet wurde wie in den USA. Laut Kurme muss in diesem
Zusammenhang jedoch auch bedacht werden, dass es in der damaligen Zeit
ausschlieBlich innerhalb der Ehe erlaubt war, Sexualitit auszuleben, ohne gegen die
vorherrschenden Moralvorstellungen zu verstoen. Dies ist auch der Grund, warum
viele Erwachsene Bedenken gegeniiber festen Beziehungen im Teenagealter hegten,
war damit doch die propagierte Idealvorstellung der jugendlichen Keuschheit in Gefahr.
Der breite Konservatismus der jungen Menschen spiegelte sich aber nicht nur innerhalb
ithrer Einstellungen bezogen auf Partnerschaft und Familie wider, sondern fand seinen

Ausdruck auch auf einer politischen Ebene. So war politischer Aktivismus nicht sehr
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weit verbreitet und Umfragen haben teilweise ,,erschreckend reaktionédre Einstellungen

«130 zutage gefordert.'!

und Meinungen
Nicht alle Jugendlichen wollten sich jedoch den gesellschaftlichen Grundtendenzen
anpassen und so sorgten einige von ihnen durch ihr rebellisches Verhalten und ihr
unangepasstes Aussehen dafiir, dass sich in der Gesellschaft, mitunter aufgestachelt
durch die Medien, eine grofle Besorgnis breit machte. Die Jugendlichen, die gemeinhin
fiir Aufregung sorgten, wurden in der Offentlichkeit als juvenile delinquents bezeichnet.
Rein rechtlich bezog sich der Begriff auf Jugendliche, die auf Grund eines
Fehlverhaltens von einem Jugendgericht fiir schuldig befunden worden waren. Was
jedoch als gesetzeswidrig galt, konnte von Bundesstaat zu Bundesstaat variieren, womit
der Begriff zwar auf ein rechtswidriges Verhalten hinwies, jedoch die Bandbreite der
Vergehen schwerwiegende Verbrechen, wie Mord und Raub genauso abdeckte, wie
etwa bestimmte musikalische Vorlieben, Kleidungsstile oder das bloe Aufhalten einer
Gruppe Jugendlicher an Gehsteigen und Straenecken. Fern jeder realistischen
Einschitzung wurde das Verhalten einer aufbegehrenden jugendlichen Minderheit als
Bedrohung fiir die Sicherheit und Stabilitdt der Nation angesehen und mitunter
jugendlicher Ubermut und unangepasstes Benehmen kriminalisiert. Ungenaue und auf
Schitzungen basierende Statistiken bestidrkten die oOffentliche Meinung nur
zusitzlich."?

Wihrend ,,gesittete Médchen lange Rocke und Blusen und ,anstindige” Jungen
Hemden, Hosen und einen adretten Kurzhaarschnitt trugen, orientierten sich die
rebellischen Jugendlichen oftmals an bestimmten Musik- oder Schauspielidolen. So
wurde nach dem Kinoerfolg von THE WILD ONE aus dem Jahr 1953 Marlon Brando
mit seiner Rolle als draufgingerischer Anfiihrer einer Motorradgang zum Leitbild vieler
Jugendlicher und damit das Tragen von Jeans, T-Shirt und Lederjacke zum Symbol
jugendlicher Auflehnung in den 50er Jahren. Zu einer noch stirkeren
Identifikationsfigur wurde kurze Zeit spiter der gerade erst 23 jahrige James Dean. Mit
seiner ersten Hauptrolle als vom Vater unverstandener und zorniger Sohn Cal in EAST
OF EDEN und schlieBlich mit der eindringlichen Darstellung des Jim Stark in seinem
zweiten und noch erfolgreicheren Film REBEL WITHOUT A CAUSE wurde er
unweigerlich zum Helden all jener, denen der Konservatismus und Konformismus ihrer

Zeit zuwider war. Beide Stars wichen nicht nur stilistisch von der biirgerlichen Norm
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ab, sondern auch durch das in ihren Rollen angelegte nonkonformistische und
rebellische Verhalten, das durchaus einige, vornehmlich ménnliche Jugendliche dazu
anregte, sich in der Offentlichkeit betont aggressiv und dominant zu priisentieren. Zwar
kam Gewalt und Kriminalitdt unter Jugendlichen vor und besonders in New York
existierten auch durchaus gefdhrliche StraBengangs, die selbst vor Mord und Totschlag
nicht zuriickschreckten, aber die allgemeine Einschitzung und Darstellung dieser
Tatsache als gravierendes soziales Problem und in Zusammenhang mit einer generellen
Protesthaltung seitens der jungen Generation war nachweislich vollkommen
iiberzogen.">

Neben Brando und Dean muss auch Elvis Presley als ménnliches Vorbild vieler
Jugendlicher genannte werden. Elvis provozierte durch sein Aussehen, seine
korperbetonten Biihnenauftritte und vor allem durch seine Musik. Die Aufregung der
dlteren Generationen iiber den Rock ’n’ Roll war bereits enorm gewesen und der
Vorwurf wurde laut, die neue Musikrichtung wiirde juvenile delinquency fordern, als
schlieBlich Elvis die Biihne betrat. Es dauerte nicht lange, da geriet er selbst in den
Fokus der Entriistung. In der ablehnenden Reaktion der Erwachsenen driickte sich
jedoch nicht nur die Besorgnis um juvenile delinquency aus, so Kurme, sondern es ging
auch um die Angst vor Kontrollverlust, es ging um den Koérper und um Gefiihle und
besonders um die Angst vor Sexualitit. In die 6ffentliche Debatte mischten sich
schlieflich von Beginn an auch noch rassistische Téne. Als der Rock ’n’ Roll seinen
Durchbruch feierte, war die Rassentrennung in Amerika noch fixer Bestandteil der
amerikanischen Gesellschaft. Dass weille Kiinstler wie Elvis Presley und Bill Haley
eine Musik spielten, die unverkennbar in der afroamerikanischen Kultur verwurzelt war,
stiel bei vielen Menschen auf massive Ablehnung, was sich bereits in der damals
gingigen und diffamierenden Bezeichnung ,,Jungle Music* fiir Rock ’n’ Roll
ausdriickt, die der Musik und ihren Urspriingen eine vermeintliche Primitivitdt und
Unterprivilegiertheit nachsagen wollte. Allen Verunglimpfungen und Besorgnissen zum
Trotz feierte der Rock ’'n” Roll jedoch enorme Erfolge und wurde zum Inbegriff
jugendlicher Rebellion, womit auch eine politische Dimension verbunden war.
Schwarze und weile Jugendliche hétten, so Kurme, iiber den beiderseitigen

154

Musikkonsum eine ,,Art virtueller Solidargemeinschaft gebildet, in einer Zeit, in der

es liblich war, das Publikum auf gemeinsamen Veranstaltungen nach Hautfarben zu
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trennen oder solche Events generell zu verbieten. Von dieser wichtigen Funktion
abgesehen, hatten die amerikanischen Jugendlichen mit dem Rock 'n’ Roll eine Musik
fiir sich alleine, zu der sie tanzen konnten, deren Texte sich um ihre Themen drehten
und mit der sie ihrer Unabhingigkeit von moralischen Standards und Konventionen
musikalisch Ausdruck verleihen konnten.'*

Neben dem Einfluss der Massenmedien und der Populédrkultur wurde die Schuld fiir das
Fehlverhalten einiger amerikanischer Teenager auflerdem bei den Familien und vor
allem bei den erwerbstitigen Miittern gesucht, von denen es hiel3, sie wiirden sich nicht
ausreichend um ihre Kinder kiimmern. ,,Jede Untersuchung, die andeutete, arbeitende
Miitter seien verantwortlich fiir Jugendkriminalitit, Schulschwierigkeiten oder
emotionale Storungen ihrer Kinder, machte Schlagzeilen®, bestétigt auch Friedan die oft
zu vernehmenden einseitigen Schuldzuschreibungen. Den erwerbstitigen Frauen wurde
unter anderem auch vorgeworfen, nicht auf Grund von finanziellen Noten arbeiten zu
gehen, sondern aus reinem Egoismus und Hang zum Luxus, worin wieder die
puritanische Kritik iiber den sich ausbreitenden Materialismus und Konsum

. 1
mitschwang.'>®

Sebastian Kurme spricht in Anlehnung an den Soziologen Rainer Paris von einem
kulturellen und politischen Protest in Form eines ,,schwachen Dissenses® seitens der
Jugendlichen und erklirt deren reservierte Haltung mit den zeithistorischen Umsténden,
die offene Widerstinde erschwert hitten, wodurch jedoch dem &duBeren
Erscheinungsbild und den jugendlichen Freizeitbeschiftigungen ein erhohtes
Protestpotential zukam. Kleidung und Geschmacksfragen konnten zum Mittel der
Rebellion werden. So stellte etwa die bei jungen Médnnern beliebte Elvisfrisur einerseits
durch das lianger getragene Haar und andererseits durch die offensichtlich kunstvolle
Gestaltung einen scharfen Kontrast zu den iiblichen Kurzhaarschnitten dar, in denen
sich militérische Disziplin, Konformismus und Unterordnung manifestierte. Ahnliches
galt fir Tragen von T-Shirts. Im Ersten Weltkrieg fiir das Militdr als Unterhemd
entworfen, wurde es 1951 von Marlon Brando erstmals in dem Film A STREETCAR
NAMED DESIRE einer groBeren Offentlichkeit priisentiert. Als dann auch noch James
Dean fiir seine Rolle des aufbegehrenden und doch sensiblen Jim Stark in REBELL
WITHOUT A CAUSE (1955) ins T-Shirt schliipfte, wurde dieses gemeinsam mit Jeans,

155 Vg1, Kurme 2006, 161—176.
156 v/g1. ebenda, S.228—229.

80



Blouson, Lederjacke und einem dazu passenden provokant-ldssigen Auftreten zum
Symbol gegen biirgerliche Wertvorstellungen. Weil Dean, Brando und vor allem Elvis
mit seinen lasziven Biihnenshows als gesellschaftlich inakzeptabel galten, konnten auch
Maédchen, in dem sie diese Stars anhimmelten, eine gewisse Auflehnung gegen die
Wertvorstellungen der dlteren Generationen zum Ausdruck bringen. Der Protest junger
Frauen gebar sich in den Augen der besorgten Offentlichkeit hiiufig in Form sexueller
Freiziigigkeit, hatten sie sonst doch generell wenige Moglichkeiten sich den geltenden
Regeln und Normen zu widersetzen. Subsumierend kann festgehalten werden, dass sich

der Widerstand der Jugendlichen mehr {iber Selbstdarstellung, als verbal manifestierte.

»50 lag dem Protest ganz offensichtlich keine theoretisch entwickelte oder
argumentativ  irgendwie begriindete Vorstellung von Gesellschaftskritik
zugrunde. [...] Stattdessen bildeten vielmehr eine eindeutig und bisweilen
aggressive Distinktion und das Ausleben von Affekten das Sinnzentrum ihres

Handelns.«!®’

5.4. US-amerikanische Filmproduktion in den 1950er Jahren

Abgesehen von den sozio-historischen Einfliissen und ungeachtet der spiteren
Diskussion dariiber, ob sie Affinititen zu einem progressiven Kino aufweisen, sind die
Filme von Douglas Sirk aus den 1950er Jahren auch grundsitzlich vom klassischen
Hollywood-Kino und seinen Konventionen bestimmt.

Die Reprisentation von relevanten Kategorien wie Klasse, Gender oder Generation,
muss daher auch in Bezug zu entsprechenden Konventionen, Erwartungshaltungen und
ideologischen Normen des klassischen Hollywood-Kinos sowie zu deren spezifischen
Manifestationen wéhrend der 1940er und 1950er Jahre gesetzt werden. Wéhrend die
beiden frithen Ufa-Produktionen vor dem besprochenen nationalsozialistischen
Hintergrund zu sehen sind, stehen Sirks amerikanische Melodramen der 1950er Jahre
vor allem im Kontext eines sich widhrend und nach dem 2.Weltkrieg verdnderten
Rollenbildes der Geschlechter und einer generellen Atmosphédre im Land, die sich
einerseits durch wachsenden Wohlstand und andererseits durch ein generelles Gefiihl
der Verunsicherung und Bedrohung charakterisiert.

Es sei an dieser Stelle darauf hingewiesen,

157 Kurme 2006, $.295, vel. ebenda S.281—298.
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5.4.1. Filmproduktion unter dem Hays Code

Die Production Codes beschreiben eine Reihe von Richtlinien, mit denen Hollywood
immer wieder auf Krittk und Druck seitens unterschiedlicher auflenstehender
Interessensgemeinschaften reagierte. Es handelt sich somit um eine Form der
Selbstzensur, die sich mitunter auf die Form, den Inhalt und den Vertrieb von Filmen
auswirkte. Der Sinn bestand zu jeder Zeit darin, den politischen und sozialen Status quo
und die damit verbundenen Einspielergebnisse an den Kinokassen nicht zu gefahrden.
Die verschiedenen Protestgruppen drohten immer wieder mit Boykott, unter anderem
auch in Form der Einstellung wichtiger Unterstiitzungszahlungen, sollten ihre
jeweiligen Forderungen ignoriert werden. Dabei kam die Kritik an den
Hollywoodproduktionen in den 1910er und 20er Jahren hauptsichlich von
Frauenrechtsgruppen, in den 30ern und 40ern von der Catholic Legion of Decency, auf
die spiter noch eingegangen wird, und in den 80er Jahren von diversen ethnischen
Interessensgemeinschaften. In diesem Sinne driicken die Codes auch das Verhéltnis
zwischen ganz unterschiedlichen Aspekten aus. Matthew Bernstein nennt in diesem
Kontext das Zusammenwirken zwischen der Produktionsweise Hollywoods, dem
Anspruch des Publikums, politischen Ideologien, psychischen Prozessen wie etwa
Freude oder Unterdriickung und ésthetischen Traditionen.'*®

In der Filmgeschichtsschreibung wird der Production Code oft mit dem Hays Code
gleichgesetzt, der zwischen 1934 und 1968 massiv auf die Spielfilmlandschaft
einwirkte. Genaugenommen reicht die offizielle Selbstzensur jedoch bis 1909 zuriick
und inoffizielle Kontrollversuche finden sich noch frither. Uber den Zusammenhang
zwischen sozialen, politischen oder religiosen Konflikten und deren Auswirkungen auf

die Filmlandschaft, schreibt der Sozial- und Filmwissenschaftler Tom Pollard:

»The conflicts surrounding film regulation reflect widespread social change,
dissension, dissatisfaction, and turmoil. As a part of the larger cultural battles,
conflicts over movie ratings punctuate the history of motion pictures, providing
valuable insights into social taboos and sensitive issues and ideas. Ultimately,
hero types reflect restrictions imposed by Production Codes, as different codes

. 1
encourage different heroes.*'”

158 Vg1, Bernstein 2000, S. 1—2.
159 pollard 2009, S.4—35.
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Generell gelten die spiten 1920er und frithen 1930er Jahre, also die Zeit vor dem Hays
Code, vor allem in threm Umgang mit Geschlechterrollen, Gewalt, Religion und Politik
als ungemein offener und toleranter als die folgenden Jahrzehnte. Die weiblichen
Heldinnen dieser Filme sind die so genannten Flapper, selbstbewusste und beschwingte
junge Frauen mit kurzen Haaren und kurzen Rocken, die vornehmlich Jazz horen,
rauchen, sich schminken und sich in der Zeit der amerikanischen Prohibition von
Schmugglern mit reichlich Alkohol versorgen lassen. Schauspielerinnen wie Theda
Bara, Clara Bow, Mae West, Jean Harlow und Marlene Dietrich warfen in ihren Rollen
die traditionellen Geschlechterzuschreibungen iiber Bord, verfiihrten als attraktive,
unabhingige Frauen ihre ménnlichen Gegenspieler und boten damit ein neues und
starkes Identifikationsbild fiir Frauen. Bei den ménnlichen Rollen fallen neben den oft
aggressiven Schurken und Machos vor allem die ménnlichen Vamps auf. Douglas
Fairbanks Sr. und Rudolph Valentino verkorperten diesen Typ, der oft in einem
exotischen Umfeld, etwa in der Rolle eines Scheichs, Matadors oder Piraten, erscheint.

Die verfiihrerischen Vamps und groBspurigen Gangster spiegeln die dominierende
Stimmung dieser Tage wider, in denen sich eine allgemeine Ablehnung gegeniiber
jeglicher Autoritit breit machte. Uber die Tatsache, dass die Prohibition wihrend der
GroBBen Depression (Great Depression) zunehmend unpopuldr wurde, was sich eben
auch auf die Darstellungsweise gewisser Figurentypen im Film auswirkte, schreibt

Pollard:

,»Otherwise law-abiding Americans tolerated and patronized illegal speakeasies,
swilled bootleg gin, and smuggled alcohol home from their vacations. This
situation ended up glorifying the mobsters who stepped in to fill the sudden need
for illegal alcohol and created the ideal condition for a new genre: the classic

gangster film.«'®

Was die Paarkonstellationen angeht, so findet sich auch hier ein viel offenerer Umgang,
als in den folgenden Dekaden. Als populérste Gegentiberstellungen nennt Pollard ,,[...]
assertive, aggressive males willing to flaunt authority and engage in violence, and

161

aggressive females willing to use sex for self-advancement [...].“ " In den so genannten

Pre-Code Filmen standen Frauen und Ménner in den verschiedensten Beziehungen

160 pollard 2009, S.39.
161 ebenda, S.48.
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zueinander: als Freunde, Liebes- oder Ehepaare, als Ehemédnner und ihre weiblichen
Geliebten und sogar als Ehefrauen und ihre ménnlichen Liebhaber. Statt der Ehe stand
oft die Verfiihrung im Zentrum oder der eheliche Seitensprung, der interessanterweise
in diesen Filmen nicht einfach nur vom Schicksal bestraft, sondern meistens auch

. 162
{iberwunden wurde.'®

Der tolerante Umgang Hollywoods mit unterschiedlichen Themen blieb jedoch nicht
unbehelligt. Als Anfang der 20er Jahre eine Anzahl teils vermeintlicher Sex- und
Drogenskandale innerhalb der Branche o6ffentlich wurden und die Kritik der
konservativen christlichen Kirchengemeinde zunahm, reagierte Hollywood 1922 mit der
Griindung der Organisation der Motion Picture Producers and Distributors of America
(MPPDA). Nach ihrem ersten Vorsitzenden wurde sie auch das Hays Office genannt.
Innerhalb weniger Monate verdffentlichte Will Hays ,,10 Gebote*, welche vor allem die
filmische Darstellung von Sexualitdt, Gewalt und Drogenkonsum untersagen sollten. Es
wurde jedoch keine formale Zensur ausgeiibt. Das bedeutete, dass die Einhaltung der
Vorschriften auf einer freiwilligen Basis beruhte und damit so gut wie unwirksam war.
Nach anhaltender Kritik seitens konservativer Interessensgruppen verdffentlichte das
MPPDA 1927 zunichst eine Liste von elf ,,Don’ts and Be Carefuls“]“, die schlieBlich
1930 von katholischen Laien und Priestern in Absprache mit den Studiovorstdnden und
der Spitze der Industrie zum ersten formellen Production Code, spéter auch bekannt als
Hays Code, ausgearbeitet wurde. Dieser enthielt bereits die meisten Gebote der spéteren
Produktionskodizes. Die Studios mussten jedoch bei Nichteinhalten der Vorschriften
erneut mit keinen negativen Konsequenzen rechnen und nicht einmal Will Hays zeigte
Ambitionen tiiber die bloBe Bekanntmachung des Codes hinaus regulierend
einzugreifen. Der Filmwissenschaftler Matthew Bernstein weist in diesem
Zusammenhang auch darauf hin, dass die Arbeit der MPPDA nicht einfach den sozialen
Druck widerspiegelte, dem Hollywood in diesen Jahren ausgesetzt war, sondern eher
eine strategische Reaktion auf Kritik von aullen darstellte, die zum Ziel hatte, populére
Filme zu produzieren und damit die Einspielergebnisse zu optimieren. Aus diesem
Grund wurden weiterhin Inhalte produziert, die unter Umstdnden zwar fiir eine
Minderheit moralisch bedenklich erschienen, jedoch hochst publikumswirksam waren.

Dementsprechend werden die nachfolgenden vier Jahre bis 1934 in der Literatur

162 a1, Pollard 2009, S.2—3, 38—39, 46—48.
163 Vg1, ebenda, S.50—51.
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paradoxerweise oft als die wirkliche Pre-Code Zeit bezeichnet. Insofern scheint es auch
nicht iberraschend, dass diese Ara vor allem fiir ihre vielen einflussreichen und
kreativen Thriller und Komddien bekannt ist, in denen Sex und Gewalt immer
mitschwingen und die mit groen Namen wie Lewis Milestone, D.W. Griffith, Buster

Keaton, Charles Chaplin oder Cecil B. DeMille verbunden sind.'**

Der Druck vor allem aus der konservativen religiosen Ecke lief3 allerdings nicht nach.
Als Joseph Breen schlieBlich 1934 den Vorsitz der neuen Production Code
Administration (PCA), dem ausfiihrenden Organ der MPPDA, iibernahm, kam es zu
einer Verschiarfung des Hays Codes. Vorangetrieben wurde dies auch durch die im
selben Jahr gegriindete streng puritanische Catholic Legion of Decency, die Hollywood
mit Boykott drohte, sollte auf ihre Anforderungen nicht eingegangen werden. Die
Macht der Legion lag darin, dass sie sich besonders in den Regionen, wo die
katholische Kirche eine grofle Glaubensgemeinschaft besal3, sicher sein konnte, dass
thre Gefolgschaft unerwiinschte Filme meiden wiirde. Trotzdem hielten sich aber die
Moglichkeiten der Kirche in Grenzen, so konnte de facto nie ein effektiver und
systematischer Konsumboykott organisiert werden. Obwohl die Boykottaktionen per se
nie eine groe Wirkung entfalten konnten, gelang es der Legion aber dennoch Druck
auszuiiben und Umformulierungen, Hinzufiigungen oder Streichungen von
Dialogstellen oder Filmsequenzen zu bewirken. Im praktizierenden Katholiken Joseph
Breen hatte die Institution zusétzlich einen willigen Biindnispartner gefunden. Die
Studios, ohnehin geschwécht durch die Depression, waren jedenfalls gezwungen, ihre
moralische Haltung zu iiberdenken, womit die reizvollen Heldinnen und Helden der
Prohibitionszeit langsam aus den Spielfilmen verschwanden.'®

,»Thus the laissez-faire pre-code period, witness to some of the best films ever made,
ended, and an era of regulated film content and advertising began*'®, schreibt Pollard
iiber jene Entscheidungen, die auch noch die nichsten Jahrzehnte prigten und somit

auch Sirks Melodramen der 50er Jahre beeinflussen sollten.

164 Vg1, Bernstein, S.6—7; vgl. Pollard 2009, $.27—32; vel. Giglio 2000, S. 58—359.
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»Echoing the Don'ts and Be Carefuls of pre-code days, the code for the first
time paced strict limitations on subject matter. Studios had no choice but to

abide by its precepts and work with its enforcers.*'®’

Der Hays Code verbot unter anderem die bildliche Darstellung von Kriminalitidt und
forderte, dass jede Art von Verbrechen niemals ungestraft bleiben durfte. AuBlerdem
wurde die Darstellung von Drogenabhingigkeit genauso untersagt wie jene von
»extremer® Gewalt, wobei undefiniert blieb, was genau unter letzterer zu verstehen sei.
Auch die Moglichkeit Sexualitit und Korperlichkeit darzustellen, wurde fast vollig
unterbunden. Die Ehe musste hochgehalten werden, Seitenspriinge durften keinesfalls
gerechtfertigt oder angenehm erscheinen. Generell sollte Leidenschaft nie Zentrum
einer Handlung sein und Sexualitit zwischen unverheirateten Paaren blieb ein Tabu.
Verboten war zudem die Darstellung der Verfithrung von Frauen, das Zeigen von
Vergewaltigungen, Abtreibungen, Geburten und Nacktheit oder einfach auch nur das
lustvolle Kiissen mit gedffneten Lippen. Keinesfalls durfte ,,Perversion® jeder Art ihren
Weg auf die Leinwand finden, worunter vor allem auch Homosexualitit verstanden
wurde. Auf Grund des potenten kirchlichen Einflusses wurden zudem Blasphemie,
Obszonitdt und Weltlichkeit untersagt, was im Detail jedoch ebenfalls undefiniert blieb.
Kommunismus durfte nicht in einem positiven Licht erscheinen, Kapitalismus nie zu
negativ dargestellt werden. Zudem war der Code auch rassistisch gefarbt, war doch zum
Beispiel die Darstellung weiller Sklavenarbeit oder auch die Schilderung von
Liebesbeziehungen zwischen Schwarzen und Weillen nicht erlaubt. Im Grof3en und
Ganzen kann bereits anhand der drei {iberspannenden Prinzipien des Hays Codes dessen

moralische Gesinnung abgeleitet werden:

1. No picture shall be produced which will lower the moral standards of those who
see it.

2. Correct standards of life, subject only to the requirements of drama and
entertainment, shall be presented.

3. Law — divine, natural, or human — shall not be required nor shall sympathy be

. . . 1
created for its violation.'®®

167 pollard 2009, S.53.
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Fiir ihre Veroffentlichung bendtigten Filme in der Folge das Siegel der PCA, die dazu
autorisiert war, Drehbiicher zu iiberpriifen und Anderungen vorzunehmen. Studios, die
sich dariiber hinwegsetzten, mussten mit einer Strafe von 25.000 Dollar und einem
Boykott durch die Anhénger der Catholic Legion rechnen.'®

Lea Jacobs zufolge war es allerdings nicht die Vorgehensweise der PCA fertige Filme
zu verbieten oder Giitesiegel zu verweigern. Die Autorin stiitzt sich unter anderem auf
die Aussage des ehemaligen PCA Mitarbeiters Geoffrey Shurlock, demzufolge es der
MPPDA hauptsichlich darum gegangen wére, mit Produzentinnen und Produzenten
Kompromisse auszuhandeln, die darauf abzielten, die jeweiligen Drehbiicher so
umzuschreiben, dass Kritik von auflen moglichst ausblieb. Zwar sah sich Hollywood
gezwungen, vor allem auf die Catholic Legion einzugehen, das hei3t aber nicht, dass
deren Forderungen oder die anderer Interessensgruppen einfach unter Zwang umgesetzt
worden wiren. ,,Thus censorship as an institutional process did not simply reflect social
pressures; it articulated a strategic response to them.”'’® Auch wenn diese Darstellung
die Macht der MPPDA bis zu einem gewissen Grad relativiert, und die Selbstzensur als

«l71

»integrated part of film production under the studio system* ' verstanden wird, so hatte

der Hays Code dennoch bis zu seiner Abschaffung 1968'7

tiefgreifende Auswirkungen
auf die Darstellungsweisen und Inhalte von US-amerikanischen Filmen. Der
Verhandlungsprozess zwischen der PCA und den Filmschaffenden fiihrte dazu, dass
diese mehr und mehr zu einer indirekten Darstellungsweise von brisantem oder
eventuell anziiglichem Material griffen. ,,Offensive ideas could survive at the price of

an instability of meaning”173

, schreibt Jacobs iiber die Moglichkeiten, die den
Produzentinnen und Produzenten vor allem nach 1934 blieben, die im Gegensatz zur
MPPDA weniger an den Langzeitfolgen fiir die Filmindustrie interessiert waren, als an
publikumswirksamen Verkaufsschlagern. Die Autorin beschreibt die Auswirkungen
dieser Vorgehensweise der Verschliisselung am Beispiel des so genannten fallen woman
cycle. Dabei handelt es sich um eine Reihe von Filmen mit melodramatischen

Elementen, die von einer abnormen weiblichen Sexualitit erzihlen, worunter meist der

Ehebruch verstanden wurde. In vielen dieser Filme wird etwa die Darstellung einer Frau

169 Vg1, Pollard 2009, S.52—55.
170 acobs 2000, $.93—94.
I ebenda, S91.
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allein auf der Strale dazu verwendet, ihren Status als Prostituierte anzudeuten. Zwar
war es auch unter dem Hays Code moglich, Filme {iber Prostituierte zu drehen, jedoch
durfte auf der Ebene des Dialoges und des Visuellen nicht dezidiert darauf hingewiesen
werden. Gleiches galt auch fiir den Sexualakt an sich, der zwar angedeutet, aber nie
explizit gemacht werden durfte. Jacobs Untersuchungen zeigen, dass in diesen Filmen
unerlaubte Sexualitit zwar vorkam, aber die MPPDA-Politik vor allem eine Instabilitét
auf der Bedeutungsebene zur Folge hatte. Diese Unklarheit der Aussagen in Filmen
nahm nach 1934 noch zu. ,In its treatment of detail, censorship thus becomes more

. 174
subtle and pervasive,”!’

schreibt sie. ,,Pressure was constantly and ‘invisibly’ exerted
through the production process. And the power of censorship, especially after 1934,
extended to the most delicate filiations of the text.”'”> Joseph Breen verfeinerte die
Vorgaben des Codes und definierte immer genauer, was vertretbar war und was unter
Umstdnden Probleme mit sich bringen wiirde. Auf seine Anweisung hin wurde von nun
an nicht nur auf die Dialoge, sondern verschérft auch auf die Ausstattung, die Art des
Schauspiels und die Kostiime geachtet. Je mehr die Selbstzensur Hollywoods
voranschritt, desto schwieriger wurde es einerseits fiir die Filmemacherinnen und —
macher brisantes Material, wenn auch nur indirekt, unterzubringen und andererseits fiir

das Publikum, die Filminhalte in der beabsichtigten Weise zu interpretieren.'’®

Durch den Hays Code wurde die Freiheit von Filmschaffenden extrem eingeschrénkt.
Hollywood wiéhlte diesen Schritt der Selbstzensur um alle nicht heterosexuellen
Beziehungsformen, nicht bestraftes Verbrechen und rassistische sowie ethnische
Stereotypen von der Leinwand zu verbannen. Das Melodram entwickelte sich entlang
dieser Codes, die unterschiedliche Effekte bewirkten. Einerseits konnte nur
heterosexuelle Liebe in einem stark begrenzten AusmalR, also jenseits jeder expliziten
Darstellung, gezeigt werden, andererseits wurde es schwieriger, die Frau weiterhin als
offensichtliches Sexualobjekt darzustellen. Der Code konnte jedoch Hollywoods
Filmschaffende nie davon abhalten, sich mit Sexualitit auseinanderzusetzen. Er fiihrte

lediglich zur Ausbildung einer subtileren, zweideutigen Sprache.

174 Jacobs 2000, S.98.
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,»In the code era (1930—1950s), it seems that nothing is sexual and everything is
sexual at the same time. [...] It is both within and against the strictures of the

code that their filmic meanings unfold.«'”’

Thomas Elsaesser sieht auch einen Vorteil in dieser politisch und moralisch motivierten
Restriktion, denn ,,diese Einschrinkungen definierten nicht nur thematische Parameter,
sondern forderten auch einen bewussteren Einsatz des Stils als Bedeutungstrager®, was
seiner Ansicht nach ,eine Grundbedingung fiir modernistische Sensibilitdt in der
Populirkultur ist.«!"™®

Trotz oder gerade wegen der beeintrachtigenden Selbstzensur gelang es einigen
Filmschaffenden einen innovativen Weg einzuschlagen, wodurch es zwischen 1934 und
1938 zur Erfindung der Screwball Comedy kam. Es handelt sich hierbei um
Beziehungskomddien, die mit viel Humor und Doppeldeutigkeiten die Zensur
umgingen. Subtil und innerhalb akzeptierter Grenzen forderten sie die traditionellen
Idealvorstellungen der Ehe heraus. Stichelein zwischen Eheleuten, unbestrafte
Scheidungen, Scheinehen, Wiedervereinigungen, neue Romanzen, das sind die Themen
der Screwball-Komddien, in denen die Protagonistinnen ungewdhnlich selbstsicher,
intelligent und ihren ménnlichen Gegenspielern oft iiberlegen agieren. Die schnellen
Wortwechsel und die hohe Redefrequenz sind ein weiteres Merkmal dieser Filme.
Weist der verbale Schlagabtausch zwischen den Charakteren generell auf eine intimere,
eventuell sexuelle, Beziehung hin, als dies die Filmbilder allein vermuten lassen
wiirden, so wird speziell die schnell sprechende Frau oft mit Lasterhaftigkeit in
Verbindung gebracht, so Tom Pollard.'”

Der Hays Code bildete den Abschluss einer Reihe von offiziellen Codes, wobei er als
einer der einflussreichsten angesehen werden kann. Er enthielt Teile friiherer
Richtlinien und die heutigen Bestimmungen zur Regulierung von Filmen orientieren
sich, laut Pollard, zu einem GroBteil noch immer an denselben Kernpunkten. Eine der
fundamentalen Aufgaben der Selbstzensur war, wie bereits erwéhnt, restriktivere
Interventionen seitens des Staates abzuwehren und so die Vorherrschaft iiber wichtige

Entscheidungen zur Filmgestaltung nicht abzugeben.'®
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5.4.2. Hollywoods Schwarze Listen der spiten 1940er und 1950er Jahre
Eine weitere Form der Regulierung neben dem bestehenden Hays Code kam in den
spaten 1940er Jahren mit dem McCarthyism und dem daraus resultierenden McCarthy
Code auf. Dieser inoffizielle Produktionskodex, den Pollard ,,[...] a product of postwar

conservatism and cold war paranoia [...]* 8

nennt, ist, wie an fritherer Stelle bereits
erwdhnt, unmittelbar mit dem Namen des damals amtierenden republikanischen
Senators Joseph McCarthy aus Wisconsin verbunden. Seinen Hohepunkt erreichte der
McCarthyism zwischen 1947 und 1957, also genau zu jener Zeit, als auch Douglas Sirk
den GrofBteil seiner Hollywoodfilme produzierte. Wie keine anderes politisches Dogma
wirkte er sich auf die Form und den Inhalt von US-amerikanischen Filmen aus,
unterdriickte radikale und sozialkritische Einfliisse und dringte Hunderte liberale und
linke Filmschaffende aus dem Filmgewerbe. Die Auswirkungen sind bis heute zu
spiiren, was sich darin ausdriickt, dass sich Hollywood noch immer sehr zogerlich zeigt,
wenn es darum geht, eindeutig politische Themen zu behandeln.'™

Im GroBlen und Ganzen wurde durch den McCarthy Code der Raum fiir politische
Aussagen vollig eingeschrinkt. Vor allem Kritik an den Vereinigten Staaten und deren
Politik wurde zu einem Tabu erklart. Zudem war die Darstellung sozialer Probleme wie
Alkoholismus, Antisemitismus, Kriegsneurosen oder Korruption verboten sowie, analog

zum Hays Code, jede Form der Kritik am Kapitalismus unzulissig.'®

Noch bevor jedoch der Senator selbst Schlagzeilen machte, wurde 1938 der Ausschuss
des amerikanischen Reprédsentantenhaus zur Untersuchung un-amerikanischer Umtriebe
(House Committee on Un-American Activities, abgekiirzt: HUAC) gegriindet, dessen
Aufgabe darin bestand, jede Art der subversiven Unterwanderung durch verschiedene
feindliche Gruppierungen aufzuspiiren und abzuwehren. Urspriinglich sollte das
Komitee ,,[...] die radikalen Elemente in der amerikanischen Gesellschaft aufspiiren und

Mittel dagegen finden, rechts wie links.«'**

Wurden anfangs auch Nazi-Organisationen,
faschistische Untergrundtitigkeiten und rassistische Méannerbiinde, wie etwa der Ku-
Klux-Klan durchleuchtet, so lenkte das HUAC seinen Fokus schon bald ausschlie3lich
auf die politische Linke. Laut Niess hatte die Umorientierung gleichwohl mit der

Tatsache zu tun, dass sich mit dem Mitbegriinder und Vorsitzenden des Komitees,
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Martin Dies, dem spéteren Vorsitzenden John S. Wood und mit John Ranking, einem
weiteren HUAC-Mitglied, im Ausschuss zumindest drei Sympathisanten letztgenannter
rassistischer Geheimverbindung befanden. Die verbreitete Angst vor dem
Kommunismus in Zeiten des Kalten Krieges sollte an dieser einseitigen Ausrichtung
nichts dndern. Mit dem Vorsatz, die innere Sicherheit der USA bewahren zu wollen,
richtete sich das Augenmerk des Komitees zundchst auf Beschiftigte des 6ffentlichen
Dienstes. Als die Regierung unter Truman 1947 ihr so genanntes Loyality Program
startete, wurde der Zugang zu Posten im Staatsdienst stark verschérft und bereits
Angestellte mussten umfassende Nachforschungen zu ihrer Person erdulden, wenn sie
nicht ihren Arbeitsplatz verlieren wollten. Die Griinde fiir eine Entlassung oder
Nichteinstellung waren dabei vielfaltig und ,,so diffus benannt, dass der Willkiir Tiir

und Tor gedffnet waren™'™

, schreibt der Geschichts- und Politikwissenschaftler Frank
Niess und berichtet von so absurden Fiéllen wie jenem, der einen Angestellten von
General Electric betraf. Der Mann, George Frederick Moore, wurde vor das Komitee
berufen, weil dem FBI zu Ohren gekommen war, dass er in der Bibliothek ein Buch
iiber Sibirien gelesen hatte. Wieder andere traf es, weil sie sich fiir die Biirger- und
Biirgerinnenrechte einsetzten oder etwa weil sie Bekannte mit einem Nahverhiltnis zum
Kommunismus hatten. Allein bei den Bundesbehdrden in Washington wurden laut

Niess zwischen 1947 und 1956 rund 2700 Personen wegen ihrer angeblichen Illoyalitdt

gegeniiber dem US-Staat entlassen.'*®

Nachdem der Untersuchungsbereich weiterfilhrend auch auf die Angehorigen der
Streitkriafte und des Verteidigungsministeriums ausgedehnt wurde, begann das HUAC
Ende der 40er Jahre sich darauf zu konzentrieren, vermeintliche kommunistische
Propaganda aus Hollywood aufzuspiiren. Einerseits garantierte die Fokussierung auf die
Filmindustrie und deren Stars den Abgeordneten des Komitees eine grofle Publizitit,
anderseits hatte Hollywood seit der Ara Roosevelts tatsichlich besonders viele
Linksintellektuelle und Liberale angezogen. Die Tatsache, dass die Kommunistische
Partei der USA (CPUSA) durch ihre antifaschistische und sozial orientierte Haltung in
den 30ern vor allem auch fiir einige Drehbuchautorinnen und —autoren interessant
wurde, darf jedoch nicht dariiber hinwegtduschen, dass die Partei 1930 im Gesamten

mit rund 75.000 Mitgliedern ihr absolutes Maximum erreichte. Nach dem Zweiten
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Weltkrieg setzte unter anderem auch in Zusammenhang mit dem sich ausbreitenden
McCarthyismus ein dramatischer Bedeutungsverlust der CPUSA ein. Die
kriegsbedingte Allianz zwischen den Vereinigten Staaten und der Sowjetunion war
zerbrochen und der Kommunismus wurde wieder zum Fokus amerikanischer Angst und
Feindschaft. 1957 konnten nicht einmal mehr 10.000 Anhdngerinnen und Anhinger
verzeichnet werden und nach der Bekanntmachung der Verbrechen Stalins 1958
schrumpfte die Partei auf 3000 Mitglieder zusammen. Zu keiner Zeit stand also die
Hexenjagd der Regierung in irgendeiner berechtigten Relation zur inneren Sicherheit
der USA und auch von einer kommunistischen Unterwanderung Hollywoods konnte nie
die Rede sein. hauptsdchlich auch weil die alles bestimmenden Studios in den 1930er
und 1940er Jahren ihr Geschift als Unterhaltungs-Industrie ansahen und ohnehin nicht

an sozialkritischen oder revolutiondren Filmen interessiert waren.

,,Das Komitee, das trotz all dieser Tatsachen die Filmindustrie schon an allen
Ecken und Enden vom Kommunismus unterwandert sah, tat sich schwer
handfeste Belege fiir diesen Befund zu prisentieren. Es musste kiinstlich

aufgeregt an harmlosen Filmszenen Anstof nehmen [...]«'*’

, schreibt Niess.

Auch Politikwissenschaftler Ernest Giglio vertritt die Meinung, dass das HUAC,
ungeachtet der permanenten Hinweise auf eine iibergreifende Bedrohung durch eine
kommunistische Filmpropaganda, nicht an den Filmen per se interessiert war, sondern
vielmehr an den auBerfilmischen politischen Aktivititen der Filmschaffenden. Hier
sieht er auch die Begriindung dafiir, dass nicht etwa die Studiobosse, die zu dieser Zeit
noch die alleinige Macht {iber die Form, den Inhalt und die Dialoge eines Films hatten,
verantwortlich gemacht wurden, sondern vor allem Personen aus der kiinstlerischen

Leitung oder Schauspielerinnen und Schauspieler.'™

Dessen ungeachtet begann das HUAC ab dem Friihling 1947 Filmschaffende als
»Zeuginnen® und ,,Zeugen* zum Verhor zu laden. Von den 41 Geladenen kiindigten 19
an, dass sie nicht kooperieren wiirden, was thnen den Beinamen ,,die unfreundlichen
Neunzehn* einbrachte. Zunichst wurden jene ,.freundlichen Zeuginnen und Zeugen®

befragt, die willig waren Fragen tiber sich selbst und iiber andere zu beantworten. Sie
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konnten in der Folge unbehelligt nach Hollywood zuriickkehren und ihre Arbeit
wiederaufnehmen.'®

Im Oktober wurden 11 der 19 ,,unfreundlichen* Personen aufgerufen, vor dem Komitee
auszusagen. Unter thnen war auch der aus Deutschland emigrierte Dramatiker Bertolt
Brecht, der letztendlich als einziger bereitwillig {iber seine Kenntnisse Auskunft gab.
Einen Tag nach dem Verhor verlieB er die USA. Zuriick blieben jene zehn Ménner, die
als Hollywood Ten' in die Geschichte eingingen. ,,Are you a member of the
Communist Party or have you been ever a member of the Communist Party?", hiel3
jeweils die verhdngnisvolle Eroffnungsfrage des HUAC, obwohl eine derartige
Mitgliedschaft zu keiner Zeit gesetzwidrig war. Wer sich schlieSlich auf den ersten
Zusatz zur Amerikanischen Verfassung, der Rede- und Meinungsfreiheit garantiert,
berief und die Beantwortung der Frage nach der Zugehorigkeit zu einer
kommunistischen Partei verweigerte, fand sich schon kurze Zeit spiter auf einer der
schwarzen Listen wieder. Fiir die Hollywood Ten hatte die Verweigerung der Antwort
zudem noch eine Haftstrafe von 6 — 12 Monaten und einem Buflgeld von 1000 Dollar
wegen Missachtung des Gerichts zur Folge. Die meisten von ihnen sollten noch viele
Jahre nach ihrer Entlassung vergeblich auf Angebote aus Hollywood warten.'*’

Wieder zeigten sich die Studiobosse in Hollywood mit der ideologischen Gegenseite
kooperativ. Bei einer Konferenz am 25. November 1947 beschlossen die
Fithrungskréfte der Filmindustrie unter der Schirmherrschaft der politisch und sozial
konservativ gesinnten Motion Picture Association of America (MPAA), die Hollywood
Ten zu entlassen und nicht wieder einzustellen, solange diese nicht beweisen konnten,
keine Kommunisten zu sein. Zudem wurde fiir Hollywood eine Schwarze Liste von
politisch Andersdenkenden erstellt. Die Filmindustrie stellte dabei keine Besonderheit
dar, inoffizielle Schwarze Listen zirkulierten auch in anderen Berufssparten.
Hollywoods Blacklist, ein ununterzeichnetes Papier, listete am Ende mehr als 320
Personen auf, die durch irgendwelche Umstinde kommunistisch oder subversiv
erschienen waren. Wer einmal auf der Schwarzen Liste stand, hatte es nicht mehr leicht,
in Hollywood eine Arbeit zu finden.

Einige nicht-staatliche Organisationen begannen zusitzlich eigene Schwarze Listen

anzulegen. So brachte etwa die American Business Consultants Inc. mit ,,Red
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Channels*“ 1950 ein Spin-off ihrer wochentlichen Publikation ,,Counterattack. The
Newsletter of Facts to Combat Communism*®, heraus. Hinter dem Report standen drei
ehemalige FBI-Agenten. Gemeinsam mit dem politisch rechten Fernsehproduzenten
Vincent Harnett hatten sie eine Liste mit 151 Namen von Filmschaffenden erstellt,
denen sie, basierend auf Zeitungsberichten, FBI-Akten und Untersuchungsergebnissen
des HUAC, einen kommunistischen Hintergrund oder eine Sympathie fiir die Partei
nachsagten. Um auf eine der Listen zu gelangen bedurfte es nicht unbedingt einer
Parteimitgliedschaft. ,,In den 50er Jahren nahm die Blacklist-Manie solche Formen an,
dass schon derjenige, der sich skeptisch dazu &dulerte, seine weitere Filmkarriere in
Frage stellte.«'**

Nachdem das HUAC ab 1947 seine Hearings voriibergehend eingestellt hatte, kam es
1951 zu einer zweiten Runde von Befragungen. Dem Komitee lag eine Liste mit 324
Namen von in Hollywood Beschiftigten vor, die im Verdacht standen, eine subversive,
antiamerikanische Richtung eingeschlagen zu haben. Jene 212 Ménner und Frauen, die
zu diesem Zeitpunkt noch in der Filmbranche tatig waren, wurden umgehend gekiindigt.
Diejenigen, die befragt wurden, wurden nun noch stirker dazu aufgefordert,
Kolleginnen und Kollegen aus der Branche zu denunzieren. Ernest Giglio spricht in
Berufung auf Michael Norman von 58 Verhorten, die insgesamt 902 Namen genannt
hétten. Doppelte Namen abgezogen ergab dies an die 200 Personen, die infolgedessen
auf die Schwarze Liste gesetzt wurden. Von jenen, die eine Aussage verweigerten,
verloren in der Folge 80 Prozent ihre Arbeit.'”

In den beriichtigten Schwarzen Listen der spiten 1940er und 1950er Jahre sieht
Bernstein das vollstindige In-Kraft-Treten der Selbstzensur. Diesmal fand sie nicht
mehr in Form der Durchsicht und Bereinigung von Drehbiichern statt, sondern driickte
sich durch eine Beschiftigungspolitik aus, die scheinbare und echte Kommunistinnen
und Kommunisten, Liberale und Progressive aus der Branche verdringte.'**

Die Verhore des HUAC und die daraus resultierende Selbstanpassung der Studios
wirkten sich a la longue auf die Qualitdt der Filme aus. Durch den Paramount Consent
Decree von 1948 hatten die groflen Studios ihre Monopolstellung iiber die Ausstrahlung
ihrer Filme verloren. Sie waren per Regierungsbeschluss gezwungen, ihre Produktionen
an unabhéngige Kinos zu verleihen und mussten ihre eigenen Kinoketten aufgeben, was

grofle 6konomische Konsequenzen mit sich brachte. Ab den 1950er Jahren wurde das
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Kino zusitzlich vom Fernsehen als Massenunterhaltung immer mehr abgeldst. Die
Studios hatten mit den Codes und einem immer hiufiger ausbleibenden Kinopublikum
zu kdmpfen. Mit technischen Neuerungen, wie CinemaScope und dem kostspieligen
Technicolor-Verfahren, exotischen Drehorten und oft spektakuldren
Handlungsaspekten, versuchte die Filmindustrie den Verlusten an den Kinokassen
entgegenzuwirken. Die Filme sollten massentauglich und fiir ein breites Publikum

. . .1
verstindlich sein.'®’

Kritische Stoffe wurden vermieden, stattdessen produzierten die Studios zahlreiche
einfaltige antikommunistische Filme. Hatten 1947 noch 28 Prozent der Filme
sozialkritische Themen zum Inhalt, so kamen ab 1950 vor dem Hintergrund des
Koreakrieges fast nur mehr eskapistische Unterhaltungsfilme oder antikommunistische
Kriegsfilme wie THE RED MENACE (1949), | MARRIED A COMMUNIST (1951), I
WAS A COMMUNIST FOR THE F.B.I. (1951) oder MY SON JOHN (1952) in die
Kinos. Im zunehmend bedrohlichen Klima der Nachkriegszeit iibten nur wenige Filme
direkte Kritik an der antikommunistischen Hetze. Stattdessen versuchten einige
Regisseurinnen und Regisseure den Zeitgeist mit Hilfe zweier anderer populdrer Genres
der 50er umzusetzen, dem Western und dem Sciencefiction-Film. Vor allem dem
Sciencefiction-Film gelang es ,[...] eine Anzahl objektiver Entsprechungen zur

kulturellen Paranoia des Jahrzehnts*'*®

zu entwickeln, meint James Monaco. So kann
etwa, um nur ein Beispiel zu nennen, das auBerirdische Wesen aus dem Film THE
THING FROM ANOTHER WORLD (1951), das Wissenschaftler einer amerikanischen
Forschungsstation in der Antarktis tyrannisiert, als Metapher fiir den McCarthyismus
interpretiert werden. Der Western auf der anderen Seite setzte mitunter intolerante und
egoistische Filmfiguren in Fiihrungspositionen ein, die vom Publikum leicht als
Personifikationen der unterdriickenden Machenschaften des McCarthyismus

entschliisselt werden konnten.'’

5.4.3. Rollenbilder im Hollywoodfilm der 1940er und 1950er Jahre
Um noch kurz beim subversiven Potential des Westerns zu bleiben, soll an dieser Stelle
ein interessanter Ansatz von Rebecca Bell-Metereau erwiahnt werden, der aufzeigt, mit

welchen Strategien die Zensur umgangen werden konnte. Die Autorin weist darauf hin,
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dass gerade der Western einen subtilen Weg gefunden hat mit Begierde und sexueller
Spannung umzugehen. Der Faustkampf, ein zentrales Element des Westerns, resultiert
hdufig darin, dass eine fiirsorgliche Frau die Wunden des Helden versorgt. ,,Receiving a
wound provides an excuse for heroes to be touched in a caring, nurturing way, a
relatively rare and privileged occasion in the western.“'*® Die rituelle Reinigung wird
einerseits dazu verwendet Intimitdt zu schaffen und andererseits um mit der

angespannten Situation zwischen den Geschlechtern umzugehen.'*’

Unter dem Hays Code, dem McCarthyismus und zu einer Zeit, in der die Frau in
traditionelle, hdusliche Muster zuriickgedrdngt wurde, erfuhren vor allem die
weiblichen Rollenbilder eine entscheidende Wandlung. Wie Pollard berichtet, kam den
Protagonistinnen der vielen antikommunistischen Filme Anfang der 1950er Jahre vor
allem eine pflegende und unterstiitzende Funktion zu. Die Rolle der Verfiihrerin verlor
in den 1950er Jahren jede positive Lesart. Stattdessen tauchte diese nun vorzugsweise in
Zusammenhang mit antikommunistischen Charakteren und in Verbindung mit einer
negativ konnotierten, nymphomanischen Sexualitidt auf. Geriet in einem Film dieser
Zeit ein ehrenwerter Mann in die Finge einer derartigen Frau, verwandelte er sich in
einen skrupellosen Egoisten, der seine Ideale fiir die neue kommunistische Ideologie
begrub. Der sexuellen Freiziigigkeit einer kommunistischen Beziehung wurde Ehe oder
Familie gegeniibergestellt. Typische antikommunistische Filme endeten oft mit der
Verlobung oder Heirat eines Paares. Das ideale Frauenbild, welches hier vermittelt
wurde, erinnert somit an jenes, das auch die nationalsozialistische Filmpropaganda
lancierte, ein loyaler und vor allem miitterlicher Typus, der dem patriotischen Mann auf
seinem Kreuzzug gegen den Feind beiseite steht. Selbstbewusste und unabhidngige
Frauen kamen nur noch im Film Noir vor, den der McCarthyismus nur langsam

. 2
verdringen konnte.””

Dass die Geschlechterrollen in den 1950ern retrospektiv oft als einzementiert
wahrgenommen werden, sieht Kirsten Hatch in den weit verbreiteten héiuslichen
Komédien dieser Ara begriindet, in denen ein traditionelles Familienbild mit einem
arbeitenden Vater und einer Mutter, die sich um den Haushalt kiimmert, geschildert

wurde. ,,In these Hollywood narratives, fathers ruled with firm, if bemused, authority,
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while their immaculately dressed wives frettet over the cooking or home décor [...]"*°",

schreibt sie. In Wirklichkeit waren die traditionellen Geschlechterrollen aber stark im
Wandel begriffen, worauf in Kapitel 5.2. ,,Geschlechterrollen in den USA der
Nachkriegszeit™ bereits eingegangen wurde. Je mehr aber die patriarchale Strukturen zu
zerbrechen drohten, desto mehr wurden in einem Grofiteil der Filme die

althergebrachten Werte hochgehalten.*"*

Demgegeniiber stand eine geringe Anzahl von Produktionen, in denen die méannlichen
und weiblichen Filmfiguren sich dem in den 1950ern vorherrschenden Idealbild
verweigerten. Auch diese Filme reagierten auf verdnderte Rollenverhiltnisse, eine neues
Selbstbewusstsein der Frau und eine teils damit verbundene Unsicherheit des Mannes.
Anstatt jedoch dem Publikum die Fantasie einer weilen, mittelstindischen
Musterfamilie vorzuspielen, priasentierten diese Filme ein anderes, oft auch diisteres und
zweifelhaftes Bild menschlicher Existenz, in dem auch individuelle Abgriinde ihren

Platz fanden.

Gemeinsam mit der Rede von einer iibergreifenden Jugendkriminalitdt wurde in den
1950er Jahren auch die Jugendkultur geboren und mit ihr ihre hauptsidchlich mannlichen
und nonkonformistischen Ikonen. Auf der Leinwand kidmpften, rebellierten,
verzweifelten und litten allen voran James Dean, aber auch der nicht mehr ganz so
junge Marlon Brando in einer fiir Ménner noch nie da gewesenen Gefiihlsbetontheit.
Zur Kategorie des mannlichen Rebellen kann auch Montgomery Clift gezdhlt werden.
Sie alle vereinten in ihren Filmen auf die eine oder andere Art ménnlich konnotierte
Aggressivitdit und weibliche Emotionalitit und bereicherten damit die Palette
miénnlicher Darstellungskonventionen dieser Zeit um neue Facetten.**?

Mit unreflektierter Heterosexualitdt und Maskulinitidt wird gebrochen, so Hatch, wenn
etwa Marlon Brando in A STREETCAR NAMED DESIRE (1951) zum Objekt
weiblicher Begierde wird. Vor allem auch, weil eine ausgleichende weibliche
Erotisierung des Korpers fehlt. Damit kehrt der Film um, was Laura Mulvey als

symptomatisch fiir die Struktur des klassischen Hollywoodfilms herausgearbeitet hat.

Die Frau als passives, betrachtetes Objekt und der Mann als Tréger des aktiven
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Blickes.”** Nackte Muskulatur und nasse, enganliegende T-Shirts lenken den weiblichen
Blick sowohl der Protagonistin Blanche, als auch der Betrachterin vor der Leinwand auf
Stanleys alias Brandos Korper, wobei zumindest der innerdiegetische weibliche Blick

eine Bestrafung auf der Handlungsebene nach sich zieht.**

Die Ablehnung traditioneller Gendernormen wurde oft als infantil interpretiert und mit
einer Unfdhigkeit zu einer erwachsenen, ménnlichen Sexualitit der rebellischen
Kinohelden auch auBerhalb ihrer Filmrollen in Zusammenhang gebracht. Auf der
anderen Seite wurde wiederum besonders Marlon Brandos und auch Montgomery Clifts
Verzicht auf die Ehe als Rebellion gegen eine in der Gesellschaft zunehmend
verbreitete Entminnlichung verstanden. Fiir beide war jedoch diese unkonventionelle
Haltung On- und Off-Screen ein Grundfaktor ihrer Anziehungskraft.°

Ein spezifischer Umgang mit der Konstruktion von Gender, vor allem was die

weiblichen Rollenbilder anbelangt, findet sich zudem im Film Noir, worauf

infolgedessen innerhalb eines kurzen Exkurses eingegenagen werden soll.

Exkurs: alternative Rollenbilder im Film Noir der 1940er und 1950er Jahre

Der Begriff Film Noir wurde im Jahr 1946 von franzdsischen Filmkritikern eingefiihrt,
welche eine Parallele zwischen einigen US-amerikanischen Filmproduktionen und der
so genannten série noire sahen. Dabei handelt es sich um franzdsische Adaptionen
amerikanischer Kriminalgeschichten, die unter ihrer englischen Bezeichnung hard
boiled novels besser bekannt sind.*"’

Innerhalb der Forschung gibt es weder eine allgemein anerkannte Definition fiir den
Film Noir, noch einen Konsens iliber dessen Klassifizierung. So lehnte etwa der Kritiker
Raymond Durgnat in einem 1970 erschienen Aufsatz zum Film Noir ab, diesen als
eigenstdndiges Genre zu bezeichnen. “The film noir is not a genre, as the western and
gangster film, and takes us into the realm of classification by motif and tone.”*®
Raymond Borde und Etienne Chaumeton verdffentlichten 1955 die erste grofle Studie

zum Film Noir und beschrieben das Phdnomen als eine Gruppe von Filmen, die sich

durch ihre US-amerikanische Herkunft und einen gemeinsamen Charakter auszeichnen
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wiirden, wobei der Film THE MALTESE FALCON (1941) fiir sie den Beginn der
klassischen Ara und KISS ME DEADLY (1955) das Ende darstellt.””

Es gibt zwar visuelle und narrative Elemente, die charakteristisch fiir den Film Noir zu
sein scheinen, diese sind jedoch nicht eindeutig definiert, da sich derartige Merkmale in
fast allen populdren Genres der spdten 1940er und 1950er Jahre und in divergenter
Ausprdagung auch in den Jahrzehnten davor und danach finden lassen. Als stilistische
Vorldaufer werden in der Literatur die Filme des deutschen Expressionismus, des
franzosische Poetische Realismus und Hollywoods Gangsterfilm der 30er Jahre
genannt.

Auch wenn sich der Film Noir einer eindeutigen Festlegung verwehrt, gibt es doch
Gemeinsamkeiten, die Kai Kaufmann darin sieht, dass ,,ihr Zusammenwirken immer die
iibergeordnete Strukturfunktion der tiefgreifenden sexuellen Verunsicherung des
ménnlichen Protagonisten und dariiber hinaus einer scheinbaren oder wirklichen
Auflésung fest gefiigter moralischer Ordnungen erfiillt.* 2'°

In den 1950er Jahren zog der Film Noir durch seine spezielle Aufmachung und seine
Inhalte vor allem ein anspruchsvolles und wéhlerisches Publikum in die Kinos, das eher
mannlich dominiert war und Gefallen an Kriminalfilmen fiir Erwachsene fand.”'' Im
GroBen und Ganzen waren diese Filme oft keine wirklichen Verkaufsschlager, was mit
thren nicht immer massentauglichen Inhalten zu tun haben mag. Auch wenn der eine
oder andere Film Noir trotzdem zum Publikumserfolg avancierte, die populdren Filme

der Nachkriegszeit waren Musicals, biblische Epen und Melodramen.*'

Die Muster der genderspezifischen Darstellungen im Film Noir unterscheiden sich
deutlich von jenen des klassischen Hollywoodkinos. Statt des traditionellen Helden
finden sich im Film Noir oftmals schwache und passive Ménnerrollen, Opfer einer
gefdhrlichen Femme fatale, die fiir die ménnlichen Protagonisten zu einer Versuchung
und Bedrohung zugleich wird. Die Urversion dieser Antihelden wurde vom US-
amerikanischen Kriminalromanautoren James M. Cain ins Leben gerufen. Wie Andrew
Spicer bemerkt, haben die Mannerrollen nach Cain den Zwang, ihre Lebensgeschichte
zu erzdhlen oder geradezu ihre Handlungen zu entschuldigen. Dartiber hinaus sieht er

ein ,,powerful element of masochism, of self-loathing in their make-up along with their
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passivity.“*"> Oft erwecken die minnlichen Charaktere im Film Noir den Eindruck, als
wiirden sie auf der Stelle treten, als wiren sie vollkommen unfdhig, allein ihre Existenz
zu meistern. Ab dem Zeitpunkt, an dem sich diese Ménner dann auf eine gefdhrliche
Femme fatale einlassen, geraten sie oft in eine vollige finanzielle, emotionale und/oder
sexuelle Abhidngigkeit, die fiir sie zur existentiellen Bedrohung wird. Selbstaufgabe,
Integritédtsverlust und Passivitdt sind typische Stationen im Leben eines Film-Noir-
Protagonisten.

Der Grund fiir eine derartige Darstellung weiblicher Dominanz und maénnlicher
Unterwiirfigkeit sowie deren Folgen werden in der Forschung, neben einer
psychoanalytischen Interpretation, ebenfalls mit der politischen und ideologischen
Situation Amerikas in der Nachkriegszeit in Zusammenhang gebracht. Ein aus dem
Krieg hervorgegangenes verdndertes Rollenverhiltnis, die Panikmache der McCarthy
Regierung gegeniiber dem kommunistischen Feind und einer atomaren Bedrohung
sowie die popularisierte Freudsche Psychoanalyse, welche ein starkes offentliches
Interesse fiir eine von der Norm abweichende Sexualitit geweckt hatte, pragten das
durch Angst gekennzeichnete soziale Klima dieser Zeit. Zusitzlich fiihrten sie zu einer
generellen Verunsicherung bei den Menschen, die sich auch im Film Noir abbildet.

Die beiden letztgenannten Stromungen verband ,,das strukturelle Merkmal der
Investigation, deren Ziel das Auffinden, Untersuchen und Beheben von

214

Normabweichungen“”™ war, wihrend sich die Verunsicherung unter den Geschlechtern

21 .
«215 qusdriickte. Das daraus entstandene

mitunter auch ,,in offener Frauenfeindlichkeit
negative Bild der Frau wirkte sich, in Bezugnahme auf den Film Noir, besonders auf die
Konstruktion von Weiblichkeit im Film aus.*'®

Als die Frauen im Zweiten Weltkrieg als Arbeitskréfte rekrutiert wurden, tibernahmen
sie, wie bereits besprochen, auch traditionelle mannliche Rollen und brachten damit die
herkdmmliche Geschlechterordnung durcheinander. Dazu kam, dass die kriegsbedingte
Trennung der Frauen und Ménner, wie Jorg Kaufmann meint, ,nicht nur in

«217

gegenseitiger Sehnsucht, sondern auch in Entfremdung und MiBtrauen*""’ resultierte.

213 Spicer 2002, S.85.

214 Kaufmann 1997, S.34.

215 ebenda, S.24.

216 yol. ebenda, S.15—24, 31—35.
217 ebenda, S.16.
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Wihrend fiir Kaufmann die angespannte Situation der Geschlechter unter anderem aus
der Angst um die Treue der daheimgebliebenen Frau resultiert, geht John Belton in

seinen Uberlegungen einen Schritt weiter und stellt eine Beziehung zum Film Noir her:

,»In leaving the private sphere of home and family to enter the public sphere of
work, women [...] have abandoned—or at least neglected—the domestic needs
of sweethearts, husbands, and/or children. Film noir dramatizes the
consequences of this neglect, transforming women into willful creatures intent

on destroying both their mates and the sacred institution of the family.«*'®

Auch das sexuell bestimmte Geschlechterverhéltnis im Film Noir weicht also von der
Norm ab. An die Stelle von Liebe tritt Lust, die negativ konnotiert ist und mit der
weiblichen Sexualitdt gleichgesetzt wird.

In den 1940er Jahren versuchte die amerikanische Regierung schlieSlich unter grof3en
propagandistischen =~ Bemiihungen  die  traditionelle  patriarchale = Ordnung
wiederherzustellen, als deren Basis sie die ,,Kernfamilie* ansah. Die Frauen im Film
Noir widersetzten sich einer derartigen Positionierung was fiir sie jedoch, wie auch jede
andere Normiiberschreitung, dramatische Folgen mit sich brachte. Jans B. Wager
schreibt dazu: ,,[...] the femme fatale refuses to play the role history and society seem to
require. For that, as we shall see, she will pay.“*"” Obwohl der Film Noir durch die
Bestrafung des Fehlverhaltens der Protagonistinnen und Protagonisten eine moralische
Haltung einzunehmen scheint und die Folgen der Ablehnung traditioneller Werte und
Ordnungen unterstreicht, kann eine feministische Leseweise durchaus auch ein
subversives Potential erkennen. Die Abwesenheit der Familie kann auch positiv
verstanden werden und laut Sylvia Harvey zum Beispiel zur Bildung neuer Institutionen

abseits einer patriarchalen Gesellschaftsordnung anregen.

,»The absence or disfigurement of the family both calls attention to its own lack

and to its own deformity, and may be seen to encourage the consideration of

alternative institutions for the reproduction of social life.«**

218 Belton 1994, S.198.
219 Wager 1999, S.80.
220 Harvey 1996, S.181.
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Harvey sieht die traditionelle Familie als

,.hierarchical structure, with the father as the head, the mother as subservient,
and the children as totally dependent, [...] a legitimating model or metaphor for a

. . . . . 221
hierarchical and authoritarian society.*

Indem die Femme fatale im Film Noir die Familie ablehnt, lehnt sie letzten Endes auch
eine Institution ab, die unter Umstinden Praktiken zur Unterdriickung der Frau
legitimiert. Zudem kann die Femme fatale selbst auf verschiedene Arten gelesen
werden. Wihrend manche Kritikerinnen und Kiritiker in ihr lediglich die passive
Reprisentation minnlicher Angste gegeniiber Frauen sehen und sie nur in
Zusammenhang mit einem ménnlichen Opfer wahrnehmen, spricht ihr etwa Carl
Richardson eine zwar bedrohliche, aber dennoch sehr aktive und eigenverantwortliche

Rolle zu:

»|...] film noir depicts spidery women answerable to a host of misdeeds and
misadventures. Women connive, steal, and murder. They are not ,fallen
women’, victimized by patriarchal exploitation. They are fully responsible for

their actions. [...]***

Die traditionellen Rollenbilder von Méannern und Frauen, wie sie uns im klassischen
Hollywoodkino begegnen, werden im Film Noir zumindest zeitweise aufgegeben.
Wihrend die Frauen in den Hollywoodfilmen althergebrachte Bilder reprisentieren und
eine eher untergeordnete Rolle spielen, wird thnen nun vor allem mit der Figur der

Femme fatale ein neuer Stellenwert fernab der Familie verliehen.

,»The film noir world is one in which women are central to the intrigue of the
films [...] Defined by their sexuality, which is presented as desirable but
dangerous to men, the women function as the obstacle to the male quest. The
hero’s success or not depends on the degree to which he can extricate himself

. . 22
from the woman’s manipulations.” 3

22! Harvey 1996, S.173.
22 7it n. Wager 1999, S.81.
223 K aplan 1998, S.16.
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6. Filmanalyse der US-amerikanischen Melodramen
6.1. Einfithrung zum Melodram

Thomas Elsaesser schrieb 1972 mit ,,Tales of Sound and Fury“224 fir die britische
Filmzeitschrift MONOGRAM den ersten grundlegenden Aufsatz zum Melodram als
Genre. Als unmittelbarsten Vorldufer des cineastischen Hollywood-Familienmelodrams
der 40er und 50er Jahre nennt er das Drama der Romantik, das nach der Franzosischen
Revolution seine Bliitezeit feierte. Jedoch sei es auch ohne den gefiihlsbetonten Roman
des 18. Jahrhunderts (er erwéhnt Samuel Richardson sowie Jean-Jacques Rousseau) und
die durch ihn vermittelten puritanischen Moralcodes nicht denkbar gewesen. Was
Elsaesser in seinem Artikel als ,,melodramatische Imagination* bezeichnet, findet sich
vor allem auch im birgerlichen Trauerspiel Lessings (1729—=81) und des frithen
Schillers. Beide Dichter schildern in Zeiten heftiger Krisen den Kampf eines
emanzipierten Biirgertums gegen die Uberreste des Feudalismus. Zwar beschriinkt sich

das Melodramatische hier nur auf die rudimentére Bedeutungsstruktur, aber

»|--.] die Verinnerlichung und Personalisierung von primir ideologischen
Konflikten ist, zusammen mit der metaphorischen Interpretation des
Klassenkonflikts als sexuelle Ausbeutung und Vergewaltigung, ein wesentliches
Element auch aller folgenden Formen des Melodrams, einschlielich jener des

Kinos 225

Im 19. Jahrhundert nutzten Schriftschaffende wie Dickens, Balzac, Eugéne Sue und
Victor Hugo den Konflikt zwischen Eskapismus und Kritik als Grundlage um sozialen
Ungerechtigkeiten innerhalb einer populdren Form eine Sprache zu geben. Die
plotzlichen Schicksalswendungen, die typisch fiir das Filmmelodram sind, verwiesen
urspriinglich auf die Willkiir der feudalen Machtausiibung. Als sich das Biirgertum
schlieBlich durchsetzte, verloren diese Dramen ihr subversives Potential. Die
Melodramen der Restaurationszeit endeten in der Regel mit dem Sieg des guten
Biirgertums iiber den schlechten Adel, die Geistlichkeit und das moralisch verwerfliche
Proletariat. Nicht die Handlungsstruktur soll hier jedoch von Interesse sein, sondern die
Frage, inwieweit es die damaligen Konventionen erlaubten, eine kritische Position

einzunehmen und soziale Missstinde zu thematisieren. Tatsdchlich haben bereits

224 Thomas Elsaesser, Tales of Sound and Fury. The Family Melodrama, Monogram 4, 1972, 2—15..
225
Elsaesser 1994, S.96.
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wihrend der Revolution einige Stiicke eine klare politische Stellung bezogen,
weswegen Elsaesser die revoltierende Doppeldeutigkeit des Melodrams und besonders
des Filmmelodrams betont. Letzten Endes fand die Kritik nicht auf einer privaten,

sondern auf einer gesellschaftlichen und existentiellen Ebene statt.?*

,,Deshalb scheint das Melodram in seiner vollendeten Form besser als alle
anderen Genres imstande zu sein, die Muster von Herrschaft und Ausbeutung,
wie sie in einer gegebenen Gesellschaft existieren, wiederzugeben, besonders
die Beziehung zwischen Psychologie, Moral und Klassenbewusstsein; und zwar
indem es sehr deutlich eine emotionale Dynamik betont, deren soziales
Korrelativ ein Netzwerk dullerer repressiv nach innen gewandter Michte ist, zu

deren Handlangern die Figuren unwesentlich selbst werden.***’

Das Hollywood-Familienmelodram des 20. Jahrhunderts fand seinen Hohepunkt und
seine groBte Ausgeglichenheit zu einem Zeitpunkt, als Sirk und andere Filmschaffende
vor dem Hintergrund von sozio-historischen Umbriichen begannen, jene oberfldchlichen

und klischeehaften Themen zu untergraben, die zuvor das Genre charakterisiert hatten.

Auch im Film Noir wird das durch den Krieg verdnderte Rollenbild der Frau auf
dramatische Weise vorgefiihrt. Seine Heldinnen sind entschlossen der biirgerlichen
Kleinstadtmoral und ihren einengenden Eheménnern zu entflichen. Hier wird jedoch der
Wunsch nach Selbstbestimmung in einem Thrillergenre vorgefiihrt unter dem
Deckmantel der dunklen Traumlogik dieser Filme. Wéhrend die Film noir Heldinnen
iiber Leichen gehen, stellt die gewaltsame Eliminierung von entgegenwirkenden
Kriften fiir das dem Realismus verhaftete Melodram keine Losung dar. Das Melodram
der 50er Jahre wandte sich davon ab, durch die Darstellung von Spannungen und
Zwingen innerhalb der Familie verstirkt auf &duBere Krisen hinzudeuten und
konzentrierte sich auf die Familie selbst, als soziale Institution und damit
Konfliktzentrum.**®

Chuck Kleinhans begreift die Familie aus einer soziologischen Perspektive heraus als
politische Institution. Weil das Familienmelodram zeitgleich mit dem Aufstieg des

Kapitalismus entstand, war es fiir ithn zweckmidBig, die Auswirkungen der

226 yol. Elsaesser 1994, S.95—102, 123.
227 ebenda, S.123.
228 yol. Schatz 1991, S.152—154.
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kapitalistischen Gesellschaftsordnung auf die Familie zu untersuchen und sich so dem
Melodram anzundhern. Waéhrend innerhalb der feudalen Gesellschaft alle
Familienmitglieder in die Produktion miteinbezogen waren, kam es mit der Trennung
von privatem und produktivem Bereich im 20. Jahrhundert zu einer Ausgrenzung der
Frauen und Kinder aus der Arbeitswelt. Die Familie wurde zum alleinigen Ort der
Erfiillung personlicher Bediirfnisse, innerhalb derer die Hausfrau und Mutter eine
historisch spezifische Stellung einnahm, die auch den Fokus des Familienmelodrams
bildet.

Die Situationen im Melodram decken sich bis zu einem gewissen Grad mit den
Erfahrungen, die Frauen innerhalb der kapitalistischen Familien machten. Die Frau war
verantwortlich fiir das Wohlergehen der Familie, womit die eigene Aufopferung
verbunden war. Die Widerspriiche, die der Kapitalismus mit sich brachte, die
Distanzierung und Erniichterung, soll innerhalb der Familie kompensiert werden. Diese
Aufgabe erscheint schwierig: ,,[...] the family cannot meet the demands of being all that
the rest of society is not. This basic contradiction forms the raw material of

melodrama.“**’

Zu ihrer Entstehungszeit hinterfragten und forderten diese Filme die Haltung des
Publikums wie keine anderen. Wihrend Filmmelodramen in den 1950ern als Female
Weepies oder Frauenfilme zwar beliebt waren, aber keine kritische Betrachtung
erfuhren, wurden sie in den 70er Jahren auf Grund ihrer neu bekundeten
selbstreflexiven und anti-amerikanischen Haltung zum Gegenstand von marxistisch und
feministisch orientierten Filmwissenschaften. Thomas FElsaesser bestitigt, dass die

besten Melodramen

»|j]Je nachdem, ob die Betonung auf der Odyssee des Leidens oder auf dem
Happy-End lag und wann der Bruch erfolgte [...] entweder eine subversive oder
eskapistische Funktion iibernehmen — Kategorien, die immer vom gegebenen

historischen Kontext abhingen.«**°

Auf der einen Seite schopften diese Filme aus den narrativen und sozialen

Konventionen, welche innerhalb und auBlerhalb der aktuellen Medien entworfen

229 Kleinhans 1991, S.200.
230 Elsaesser 1994, S.98.
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wurden, auf der andern Seite kritisierten sie genau diese Ideologie auf das Schirfste. Je
nachdem von welcher historischen Perspektive, von welchen Vorurteilen und
Erwartungen ausgegangen wird, kann das Melodram eine transparente, romantische
Fantasterei fiir ein passives und naives Publikum oder eine subtile, selbstreflexive Kritik
an den amerikanischen Werten und Normvorstellungen bedeuten.*’

So beschworen die meisten Hollywood-Melodramen Thomas Schatz zufolge
letztendlich nur den kulturellen gegenwértigen Zustand ihrer Zeit, wihrend jedoch
einige wenige Filme der 50er Jahre durch ihren kiinstlerischen Ausdruck und ihre
thematische Vollkommenheit eine hohere Ebene erreichten. Besonders die Filme von
Sirk konnten dadurch zu wichtigen zeitgeschichtlichen Dokumenten und Belegen iiber

das Hollywoodstudiosystem selbst werden.

,»The repressive ideological climate, the false sense of sociopolitical security,
and Hollywood’s advanced stage of narrative and cinematic expression all
coalesce in the family melodrama to produce a stylized and disturbing portrait of

’50s America that, with each passing year, comes more clearly into focus.***?

Im Melodram kommt es hdufig zu dem, was Sigmund Freud die ,,Wiederkehr des
Verdrangten nennt. Eine histrionische Personlichkeitsstorung kann sich im Film
innerhalb des Filmtextes selbst manifestieren, etwa wenn es zum Zusammenbruch von
realistischen Grundsitzen innerhalb der Reprisentation kommt™® oder sich direkt als
Konversionsstorung, also der Uberfiihrung psychischer Leiden in korperliche
Symptome, ausdriicken.”* Letzteres ist zum Beispiel der Fall, wenn sich in ALL THAT
HEAVEN ALLOWS die Protagonistin nach ithrer Trennung von ihrem Liebhaber bei
threm Arzt {iber anhaltende Kopfschmerzen beklagt und dieser keinen physischen
Grund dafiir finden kann.

Eine Ahnlichkeit hierzu besteht auch in jenen psychologischen Vorgingen, die Freud in
Zusammenhang mit seiner Traumdeutung als Symbolisierung und Codierung beschreibt
und denen laut Thomas Elsaesser bestimmte stilistische und strukturelle Strategien des
Melodrams folgen. Dabei handelt es sich um Mechanismen, die verhindern, dass

bestimmte psychische Inhalte ins Bewusstsein vordringen. Die ins Unterbewusste

21 yel. Schatz 1991, S.151—152.
232 Schatz 1991, S.166; vgl. ebenda.
233 Vel. Nowell-Smith 1991, $.272.
234 Vel. Kleinhans 1991, $.201—202.
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verdrangten und verschobenen Inhalte, konnen jedoch als Symptom- oder
Fehlhandlungen wiederkehren. Dies als Ausdruck des Verdringten darzustellen, ist laut
Elsaesser jedoch kein Spezifikum des Melodrams, sondern wiirde sich in allen Genres
des amerikanischen Kinos finden lassen. Im Melodram wird dieses Prinzip jedoch
perfektioniert und auf die Bildkomposition iibertragen. So kénnen Gléser, Porzellan
oder ein Tablett mit Geschirr die Zerbrechlichkeit einer Situation anzeigen und auf
einen emotional kritischen Zustand einer Figur hinweisen. So wie im Traum eher die
Abfolge von Ereignissen und weniger die wortliche Darstellung relevant ist, so
funktioniert auch das Melodram laut Elsaesser ,,durch verschobene Bedeutungen, durch
Ersatzhandlungen, durch Parallelsituationen und metaphorische Verbindungen.«**> Die
Familie fungiert dabei haufig als Ort der Sublimierung, wo der Kampf zwischen dem
Individuum und der Gesellschaft abgehandelt wird.>*

Chuck Kleinhans weist in Anlehnung an Charles Eckert aulerdem darauf hin, dass sich
im Melodram oft das zentrale Problem der Klassenzugehorigkeit hinter
unterschiedlichen Oppositionspaaren auspragt. In ALL THAT HEAVEN ALLOWS
sind diese Dichotomien vielféltig: Frau/Mann, Kleinstadt/Natur, innerhalb der
Gesellschaft/aulerhalb der Gesellschaft, Selbstaufopferung/Selbsterfiillung. Der Film
erlaubt daher unterschiedliche Zugénge, der Autor hebt jedoch einen wichtigen Punkt
hervor: ,,[...] the effect of this multiplicity is not richness and complexity, a presentation
of overdetermination, but rather a poverty and ambiguity.***’

Auch Geoffrey Nowell-Smith sieht eine Parallelitdt zwischen dem Familienmelodram
und einer Konversionsstorung. Daher seien sowohl die Inhalte der Filme, als auch deren
Form einer sozialen, psychologischen und psychoanalytischen Analyse zu unterziehen.
Fiir ihn steht das Familienmelodram ebenfalls in Zusammenhang mit dem Aufkommen
des Biirgertums und den damit verbundenen sozialen und psychischen Festlegungen. Im
Gegensatz zu Kleinhans sieht er jedoch nicht die Leere, die letzten Endes iibrig bleibt,
sondern den Exzess. Das Melodram scheitert an der ,realistischen* Darstellung und
Losung von Konflikten. Je mehr die Handlung voranschreitet und auf eine narrative
Auflosung insistiert, desto schwieriger wird es, das Unbewiltigte in die Handlung zu
integrieren. Es bleibt ein Uberschuss an verdringten Gefiihlen, der sich als ein Zuviel an
Musik, Farbe und Mise-en-scene &dullert. Dieses Zuviel verstirkt nicht nur die

Aufgeladenheit einer Handlung, sondern dient bis zu einem gewissen Grad als Ersatz.

235 Elsaesser 1994, S.116.
236 ebenda, S.113—116.
237 K leinhans 1991, $.202.
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Das radikale Potential liegt also nicht nur in einer einfachen Sozialkritik, sondern darin,
dass die Symptome, die aus einem psychischen und sexuellen Leiden hervorgehen, das
Geflige einer klassischen FErzdhlweise aufbrechen und Probleme in ihrer

Widerspriichlichkeit offen legen.”**

In einem dramatischen Genre wie dem Familienmelodram, dass beim Publikum
Identifikation erreichen will, muss die Mise-en-scéne transindividuelle Erfahrungen in
die Handlung iiberfiihren konnen und diese wiederum in Korpersprache und
dynamischen Raum, so Elsaesser. Wéhrend jedoch offene Riume, wie sie etwa im
Western prasentiert werden, auf ein grof3teils stddtisches Publikum reizvoll wirken,
werden diese im Melodram problematisch. Die melodramatische Welt ist eine in sich
geschlossene. Die Protagonistinnen und Protagonisten konnen auf ihre Umgebung
nicht aktiv einwirken, es wird im Gegensatz auf sie eingewirkt. Im Film Noir dringt die
Femme fatale den ménnlichen Helden in eine Situation, die ihm keinen Handlungsraum
mehr erlaubt. Seine Rebellion artikuliert der Held und am Ende wiinscht er sich den Tod
als Metapher der ultimativen Freiheit. Am Ende des Melodrams steht nicht die
Erlosung, sondern die Resignation. Der soziale und psychische Druck, der auf den
Figuren lastet, verhindert jede befreiende Handlung und {ibrig bleiben hilflose Gesten
und hysterische Symptome. Wie der Tod im Film Noir metaphorisch fiir die Befreiung
steht, so stehen die Spiegel in Sirks Melodramen fiir den Freiheitsentzug. Die
AuBenwelt wird durch Hindernisse verstellt, welche von den Figuren nicht einfach
durch psychische oder physische Anstrengung liberwunden werden kdnnen. Das Gesetz
von Ursache und Wirkung wird zeitweise aufler Kraft gesetzt und die dramatische
Bedeutung nicht in die Narration verlagert, sondern ,liber eine verstdrkte
Symbolisierung von Alltagshandlungen, eine Uberhdhung der gewdhnlichen Geste und
einen Einsatz von Schauplatz und Dekor, der die fetischistische Fixierung der Figuren

239

betont*“””", verschoben. ,,Alles, selbst das Leben, entfernt sich unweigerlich von einem.

Man kann das Wirkliche weder erreichen noch beriihren. Man nimmt nur Reflexe wabhr.

Versucht man, nach dem Gliick zu greifen, riihren die Finger an nichts als Glas. Es ist

240

hoffnungslos***’, sagt Sirk.**!

238 vol. Nowell-Smith 1991, S. 268—269, 272—273.
239 Elsaesser 1994, S.111.

40 Halliday 1997, S.182.

241 Vel Elsaesser 1994, S.109—113.
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6.2. ALL THAT HEAVEN ALLOWS (1955)
Der Film entstand 1955 unter der Regie von Douglas Sirk und der Assistenz von Joseph
Kenny und George Lollier. Fiir die Kameraarbeit zeigte sich diesmal Russel Metty
verantwortlich. Der Film ist eine Studioproduktion der Universal Pictures und wurde
am Studiogeldnde gedreht. Anders als bei den deutschen Filmen handelt es sich um

einen Farbfilm im Technicolor-Verfahren.

6.2.1. Inhaltsangabe
Die verwitwete Cary Scott lebt gemeinsam mit ihrer Tochter Kay und ihrem Sohn Ned
im luxuridsen Anwesen ihres verstorbenen Mannes. Als sie sich zunehmend in ihre
eigenen vier Winde zuriickzieht, macht sich vor allem ihre beste Freundin Sara Sorgen
um sie. Sie liberredet Cary, sie zum Country-Club zu begleiten, in der Hoffnung dort
einen Mann fiir ithre Freundin zu finden. Cary hat jedoch kein Interesse an den
Minnern, die sich dort um sie bemiihen. Viel sympathischer findet sie ihren Gértner
Ron Kirby. Die beiden verlieben sich und Ron beginnt damit, eine alte Miihle, die sich
neben seinem Haus befindet, fiir sie beide umzubauen. Es vergehen nur einige Monate,
da bittet er sie, seine Frau zu werden. Carys Liebesgliick scheint perfekt, doch schon
bald bekommt sie die massive Ablehnung zu spiiren, auf die ihre Pldne stoen. Der
naturverbundene Ron ist ungefdhr 15 Jahre jiinger als sie und als Géartner nicht aus ihrer
sozialen Schicht, was in ihrem Umfeld ohne Verzug falsche Vorurteile und
Gehissigkeiten provoziert. Nicht genug, dass sich ihre Bekannten gegen die Beziehung
aussprechen, bringen auch noch Carys Kinder ihren Unmut zum Ausdruck. Als sie ihre
Mutter schlieSlich vor ein Ultimatum stellen und ihr drohen, sie zu verlassen, bricht
diese ithre Beziehung zu Ron ab, um die Familie zu retten. Als ihre Kinder ihr am
Weihnachtsabend schlie8lich er6ffnen, dass sie dennoch ausziehen werden und ihr
vorschlagen, das Familiendomizil zu verkaufen, erkennt Cary die Sinnlosigkeit ihrer
Bemiihungen und fahrt zur alten Miihle, um Ron aufzusuchen. Als sie dort ankommt ist
dieser gerade mit einem Freund bei der Jagd. In dem Moment als er zuriickkommt, will
Cary gerade wieder ins Auto einsteigen. Er rennt hastig zu ihr und stiirzt in einem
unvorsichtigen Augenblick einen Abhang hinunter. Der Film endet damit, dass Cary
neben dem Bett von Ron wacht, bis dieser wieder zu sich kommt und sie sich

gegenseitig ihre Liebe versprechen.
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6.2.2. Formale Besonderheiten
Die Handlung umfasst einen Zeitraum von einigen Monaten. Der Film beginnt an einem
sonnigen Tag im Herbst und endet im tiefsten Winter. Dabei wird ohne Ausnahmen
eine zeitliche Linearitdt eingehalten, was die Handlung sehr zligig voranschreiten ldsst.
Vor allem innerhalb jener Szenen, die in geschlossenen Raumen spielen, dominieren
halbnahe Einstellungen und GroBaufnahmen, wodurch der Fokus auf den Dialog und
den emotionalen Ausdruck der Gesichter gelegt wird. Bei totalen Einstellungen und
Panoramaeinstellungen, treten die Personen in den Hintergrund und das Umfeld, die
Natur kommt ins Bildfeld. Im Film finden sich derartige Einstellungen vor allem in
Verbindung mit der Figur des Ron Kirby, wodurch dessen Ndhe zur Natur und sein
freier Lebensstil auf einer formalen Ebene ihre Entsprechung und Betonung finden. Im
Gegensatz dazu wird die weibliche Protagonistin des Films, Cary Scott, hdufig in
Innenrdumen gezeigt, was wiederum auf ihren inneren Gefiihlszustand der Unfreiheit
hinweisen soll. Besonders auffillig wird Carys problematische Situation, wenn sie die
Kamera zudem von auBlen durch das Fenster filmt, wodurch der Eindruck verstirkt
wird, dass thr Heim und im tibertragenen Sinne ihre Familie und ihr Umfeld fiir sie zu

einer Fessel geworden sind.

Anders als bei seinen deutschen Produktionen konnte Sirk bei den amerikanischen
Melodramen auf ein neu entwickeltes Technicolor-Verfahren zuriickgreifen. Analog zur
Auswahl und Anordnung von Objekten erzeugt Sirk nun auch durch den spezifischen
und bewussten Einsatz von Farbe eine weitere Bedeutungsebene, welche die
Informationen auf der Handlungsebene teilweise bekriftigt, mitunter aber auch
abschwicht oder vollkommen umkehrt. Was dies im Konkreten fiir die Aussage des
Films bedeutet, wird in der Folge anhand ausgewéhlter Beispiele noch darzulegen sein.

Durch die Lichtfiihrung werden in ALL THAT HEAVEN ALLOWS die beiden
Grundemotionen ausgedriickt, um die es im Film malgeblich geht. Hartes blaues und
gelbes Licht ist dort, wo Einsamkeit und Unterdriickung vorherrschen, warmes Rot oder
Orange férbt jene Szenen ein, die von Hoffnung, emotionaler und sexueller Befreiung
erzdhlen. Licht und Farbe werden bewusst benutzt und wechseln teilweise von einer

Einstellung zur nichsten.***

242 yol. Mulvey 1996, S.42.
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Sirk arbeitet zudem mit metaphorischer Verdichtung, setzt also konzentrierte visuelle
Metaphern ein, beschleunigt somit die Handlung und verstarkt den psychologischen
Druck auf die Figuren. Dekor und Schauplatz kénnen so eine klaustrophobische
Atmosphire erzeugen, welche wiederum in eine unterdriickte Energie libersetzt wird,

die zeitweise aus dem Verhalten der Charaktere hervorbricht.

»Das Gefiihl, dass es immer mehr zu erzéhlen gibt, als gesagt werden kann, flihrt
zu bewuBlt elliptischen Erzdhlformen, bei denen hidufig die Motivation der
Figuren in Bildfolgen visuell verdichtet wird, die die Handlung nicht

voranzutreiben scheinen.****

Sirks amerikanischen Melodramen der 1950er Jahre kommen ohne den Gesang aus, der
fiir die Ufa-Produktionen der 1930er Jahre noch so charakteristisch erschien. Die Musik
in ALL THAT HEAVEN ALLOWS ist vor allem ein Beispiel fiir die so genannte
LHdtimmungstechnik®, die nach Faulstich ,,[...] eine Szene oder Handlungssituation
illustriert oder genauer gesagt »|--.] der emotionalen Beschreibung von
Raumlichkeiten und Situationen sowie der Verdeutlichung von Zeit und Entwicklung

[dient].«**

6.2.3. Analyse
Der Film beginnt mit einem fiir das Hollywood-Kino typischen Establishing Shot, der
das Filmgeschehen in einer wohl situierten biirgerlichen Kleinstadt verortet. Aus der
Vogelperspektive blickt die Kamera auf eine belebte Griinanlage inmitten einer
Wohnsiedlung. Visuell wird die erste Einstellung von einem Kirchturm beherrscht, um
den sich die Stadt organisiert. [Abb.21] Es ist Mittagszeit und die rétlichen Baume und
strahlenden Farben deuten auf einen schonen Herbsttag hin. Alles, die ruhige
Pianomusik, die Menschen, die ohne jede Eile die Gehwege entlang spazieren, die
weillen Tauben auf dem Gesims des Kirchturms, das warme Licht, vermittelt einen
idyllischen Eindruck. Vor diesem Hintergrund erscheint der Titel des Filmes ALL
THAT HEAVEN ALLOWS, womit bereits hier jene unterschwellige Ironie zum Tragen
kommt, fiir welche der Regisseur bekannt ist. Sirk selbst bemerkte in einem Gesprich

mit Jon Halliday 1970: ,,Den Studioleuten gefiel der Titel, sie glaubten, er solle

243 Elsaesser 1994, S.107.
244 Faulstich 2008, S.142.
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bedeuten, man konne alles bekommen, was man sich wiinscht. Ich meinte ihn genau
umgekehrt. Was mich betrifft, ist der Himmel nimlich knauserig.“** In diesem
Zusammenhang verwundert es nicht, dass Sirk nicht den Versuch unternimmt, ein
bekanntes Studiogebdude von Universal oder die Hiigellandschaft Kaliforniens im
Hintergrund zu verbergen. Alles ist [llusion.

Wihrend die Credits eingeblendet werden, schwenkt die Kamera langsam nach links
unten und folgt dann dem Verlauf einer Strale. Die Kamera verweilt, bis schlieBlich ein
hellblauer Ford von rechts ins Bild kommt. Das Auto hélt vor einem Einfamilienhaus.
Sara (Agnes Moorehead), wie spdter bekannt werden wird, steigt aus und macht sich
schnellen Schrittes auf den Weg zu ihrer Freundin Cary Scott (Jane Wyman), der
Protagonistin des Filmes. Die Eroffnungseinstellung von Cary zeigt diese, wie sie
gerade ein Service mit Geschirr auf die Terrasse bringt. Eine nicht unwesentliche erste
Handlung, wenn davon ausgegangen wird, dass Sirk nichts dem Zufall {iberldsst. Dann
bekommen das Licht, die Farbe, die Gestik, die Bildkomposition und das Dekor, wie
eben auch das leicht zerbrechliche Porzellan, dass er seiner Protagonistin bei ihrer
ersten Einstellung in die Arme legt, eine semantische und syntaktische Bedeutung,
wihrend die Sprache in den Hintergrund tritt. Sie konstruieren den Sinn und

sublimieren den dramatischen Konflikt.>*®

Im Kontrast zu Sara, die mit ithren rotlichen Haaren, dem blauen Kostiim und dem
griinen Halstuch eine recht aufféllige Erscheinung darstellt, ist Cary in zuriickhaltendem
Grau gekleidet. [Abb.22] In einem Dialog zwischen den beiden wird dem Filmpublikum
die Situation vermittelt in der sich Cary befindet. Sie ist seit einiger Zeit Witwe und fast
immer allein, da ihre erwachsenen Kinder sie nur an den Wochenenden besuchen und

sie wenig ausgeht.

Es kann auch kein Zufall sein, dass es gerade ihr junger und attraktiver Gértner Ron
Kirby (Rock Hudson) ist, der Cary einen Karton mit weiterem Geschirr abnimmt, den
diese kurz vorher von ihrer Freundin in die Arme gedriickt bekommen hat. ,,Can I help
you, Mrs. Scott?*, das sind Rons erste Worte im Film und sie sind wahrlich nicht ohne
Bedeutung. Ron pflegt seit Jahren Carys Bidume, zu einem Gespriach zwischen den

beiden ist es bisher aber noch nie gekommen. Als sich das @ndert, prallen zwei Welten

2% Halliday 1997, S.172.
246 yol. Elsaesser 1994, S.194.
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aufeinander. Ron hilt nichts von oberfldchlichem Gerede. In einen Dialog kommen die
beiden erst, als sie mehr iiber seine Leidenschaft, die Gértnerei, erfahren will. Ron
reicht Cary den Zweig eines ostasiatischen Seifenbaumes, liber welchen die Legende
besagt, er wiirde nur in der Ndhe eines Hauses wachsen, das von Liebe erfiillt ist.
[Abb.23]

Schon bei ihrer ersten Begegnung wird klar, dass sich zwischen Cary und Ron eine
Liebesgeschichte anbahnt, doch Cary hat nicht mit dem massiven Widerstand aus ithrem
eigenen Umfeld gerechnet. Womit sie es tun bekommen wird, deutet sich bereits im
Namen der vermeintlich idyllischen Kleinstadt an — Stoningham. Sara und Carys
erwachsene Kinder Ned (William Reynolds) und Kay (Gloria Talbott) haben schon
einen neuen Mann fiir sie ins Auge gefasst. Harvey (Conrad Nagel) ist alt,
hypochondrisch, impotent. [Abb.24] Carys Tochter Kay hilt ihn fiir den perfekten
Mann fiir ihre Mutter. Sie beschreibt ithn mit den Worten:

,He’s pleasant, amusing...and he acts his age. If there’s anything I can’t stand,
it’s an old goat. As Freud says, when we reach a certain age, sex becomes

incongruous. | think Harvey understands that.*

Was Kay iiber Harvey sagt, kann dieser selbst nur bestitigen. Nachdem er und Cary von

einem Abend im Country Club zuriickkommen, bittet er sie wie folgt um ihre Hand:

,1 don’t know whether you’re ready to think about marrying again... Of course |
realise I’m not very romantic or impetuous, but than you’d hardly want that sort
of thing. I’'m sure you feel as I do, that companionship and affection are the

important things.*

Mutterschaft und Sexualitit passen wohl in einer bornierten, kleinbiirgerlichen
Vorstellungswelt nicht zusammen. Trotzdem, was Cary will, ist keine Kameradschaft.
Ihr rotes Kleid ist Zeuge, sie ist bereit fiir eine neue Liebe. Sie hat sich entschieden, sie
will Ron. Der 14dt sie zu sich ein. Ron lebt in einem ausgebauten Glashaus in den
Waildern, abseits jeden kleinstddtischen Treibens. Cary ist erstaunt und fasziniert.
Spétestens als Ron ihr auch noch stolz seine jungen Bdume zeigt, wird klar, welche
Vorteile er gegeniiber dem impotenten Harvey noch birgt. [Abb.25] Das Problem mit

dem konservativen Production Code, der jede offenkundige Darstellung von Sexualitét
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untersagt, wird hier mit subtilem Humor gelost. Wo das Geschirr fiir die zerbrechliche
Seele der Protagonistin steht und das rote Kleid fiir ihr neues weibliches
Selbstbewusstsein, da wird die junge Silbertanne zum Phallussymbol.

Ron liebt die Natur und lebt Thoreau®*’. Sein Walden ist eine alte Miihle gleich in der
Néhe seiner Wohnstiétte. Sein Konzept gegen die Kilte der kapitalistischen Gesellschaft
ist eine Gegengemeinschaft aus Freunden, die wie er ein Leben abseits der
kleinbiirgerlichen Engstirnigkeit suchen. Wo in anderen Filmen dieser Zeit den
weiblichen Protagonistinnen nur Steine in den Weg gelegt werden, wenn sie sich gegen
die konventionelle Mutterrolle entscheiden, findet Cary in ALL THAT HEAVEN
ALLOWS auch Beistand. Aufmunterung und Zuspruch erfdhrt sie zum Beispiel aus
Rons Umfeld, dass sie liebevoll und vorurteilsfrei aufnimmt, wéhrend ihr eigener
Bekanntenkreis eine ablehnende Haltung einnimmt. Ron ist viel jiinger als Cary und als
Girtner zudem aus einer anderen Schicht. Das geniligt der konservativen
Kleinstattgesellschaft, um ihrer Intoleranz und Feindseligkeit freien Lauf zu lassen.
Besonders offenkundig wird die Gegentiberstellung dieser beiden Welten und der
dazugehorigen Wertvorstellungen im Vergleich der beiden Partyszenen. Das erste Fest
findet bei Rons Freunden Mick und Alida statt. Cary ist neu, doch sie wird von Anfang
an als Rons Freundin und als sie selbst akzeptiert. Bevor die anderen Giste kommen,
sitzen die vier beisammen und unterhalten sich blendend. Als Cary Thoreaus Roman
findet und darin lieBt, erzahlt ihr Alida, wie sehr dieses Werk und Ron ihre Einstellung
und die ihres Mannes verdndert haben. In ihrem neuen Leben haben Oberflichlichkeiten
keinen Platz mehr. Als Cary wissen will, ob auch Ron Thoreau gelesen hat, erwidert
diese: ,,I don’t think Ron’s ever read it. He just lives it!““ Cary ist beeindruckt. Zur Party
am Abend versammeln sich die unterschiedlichsten Menschen wie Rons Groflvater,
seines Zeichens Bienenziichter und Kiinstler, Miss Pidway, Leiterin der US-
amerikanischen Non-Profit-Umweltorganisation National Audubon Society oder Rons
hispanische Bekannte. Gemeinsam wird gesungen, getanzt und gelacht. Zur guten
Stimmung trégt auch das Haus selbst bei, in dem Holz, Ziegel, warme Farben und eine

gemiitliche Einrichtung dominieren. [Abb.26] Ganz anders sieht es auf Saras

247 Henry D. Thoreau (1817—1862) war ein US-amerikanischer Schriftsteller und Philosoph, der von
seinen Anhdngern vor allem als Wegbereiter des Umweltschutzes gefeiert wird. Thoreau kritisierte
massiv autoritire Institutionen und leistete Widerstand gegen verschiedene Formen der Unterdriickung.
Bekannt wurde vor allem auch sein Aufenthalt am Walden-See als Experiment zur Schaffung einer
Gegendkonomie. Zu diesem Zweck bezog Thoreau am 4. Juli 1845 eine selbstgebaute Hiitte am See, wo
er zwei Jahre lang ein selbststidndiges, jedoch nicht vollkommen abgeschiedenes, Leben im Einklang mit
der Natur fiihrte. Seine Erfahrungen und Erkenntnisse hierzu hielt er in seinem Werk Walden. Or Life in
the Woods (1854) fest. Vgl. Klumpjan 1986, S.76—99.
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Cocktailparty aus, zu der Cary eingeladen ist und Ron mitbringen soll. Noch bevor das
Paar dort eintrifft, wird schon iiber sie geldstert und bei ihrer Ankunft werden sie vom
Fenster aus beobachtet. Laut Laura Mulvey wird in Szenen wie diesen, in denen die
Protagonistin innerhalb der Diegese einem voyeuristischen Blick ausgesetzt ist, die
iibliche Konstruktion der Frau als erotisches Objekt einer Schaulust seitens des

Publikums zuriickgewiesen.

,»he protagonist, with whom our sympathy and understanding lie, is subjected
to the curious and purient gaze of intrusive community, neighbours, friends and
family so that the spectator’s own look becomes self-conscious and awkward. A
conventional expectation of voyeuristic pleasure is transformed into

24
embarrassment.***®

Ganz anders als bei Mick und Alida dominieren in Saras Haus klare Linien, weille
Tapeten und kalte, polierte Oberflichen. An der Wand hingt ein Bild auf dem
agyptische Pyramiden abgebildet sind. [Abb.27] Wohl eine Anspielung auf eine friihere
Szene in der Kay ihrer Mutter erzéhlt, dass sie nichts von dem alten dgyptischen Brauch
halten wiirde, die Witwe wie ein Besitzstiick des Ehemannes anzusehen und sie daher
gemeinsam mit ithrem verstorbenen Gatten lebendig in einem Grab einzumauern. ,,Of
course, that doesn’t happen any more“, versichert Kay, worauthin Cary nur trocken
entgegnet: ,,Doesn’t it? Well, perhaps not in Egypt.*

Die Partygemeinschaft wirkt oberfldchlich, {iberheblich und spart nicht mit gemeinen
und doppelziingigen Bemerkungen. ,,Oh, my dear, he’s fascinating! And that tan — I
suppose from working outdoors. Of course, I’'m sure he’s handy indoors, too*, ertont es
da aus Monas Mund, die sich als besonders boshafte Zeitgenossin entpuppt. Der
gemeinsame Abend endet schlieBlich genauso furchtbar, wie er begonnen hat. Als Cary
von einem Verehrer beléstigt wird und Ron sie verteidigen muss, wird dieser auch noch

als riipelhafter Macho hingestellt, worauthin sie frithzeitig das Fest verlassen.

Das Thema des dgyptischen Brauchs wird in der Narration nie wieder erwéahnt, aber auf
einer visuellen Ebene mauert und sperrt Sirk Cary immer wieder ein, wie auch in einer
Szene in der sie von Ned erneut aufgefordert wird, ihre junge Liebe aufzugeben. Sie

kommt gerade von einem Abend mit Ron zuriick, als ihr Sohn sie bereits erwartet. Cary

248 Mulvey 1996 b, S.75.
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bleibt im Vorhaus vor einem Paravent stehen, der sie wie ein Kéfig umfangt und Ned
optisch von ihr trennt. Wahrend er von einem kiihlen Blau umgeben wird, bleibt Carys
Gestalt zwar verschattet, aber dennoch in einen warmen Braunton gehiillt. [Abb.28, 29]
Ned befiirchtet, dass seine Mutter das Haus aufgeben konnte und macht ihr schwere
Vorwiirfe. Er benutzt das Elternhaus und die angeblich damit verbundene
Familientradition als Druckmittel gegen sie und unterstellt ihr, nur aus rein sexuellem
Antrieb heraus, das Andenken des verstorbenen Vaters zu beschmutzen und die Familie
zu zerstoren. ,,I think all you see is a good-looking set of muscles®, wirft er ihr vor.
Damit wird anhand seiner Figur eine Haltung widergespiegelt, die sich in unzdhligen
Filmen der 50er Jahre auf die eine oder andere Weise ebenso findet. Die Sexualitdt der
Frau, besonders der Mutter, wird ddmonisiert und bekommt einen zerstorerischen
Charakter. Wohin diese Einstellung jedoch fiihrt, demonstriert Sirk auf der visuellen
Ebene, wenn Cary und Ned am Ende der Szene ihren Standort wechseln und die
Kamera nun Ned durch die Vergitterung des Raumteilers filmt. Plotzlich ist er

derjenige, der gefangen zu sein scheint. [Abb.30]

In zwei fritheren Szenen im Film macht Ned Cocktails. Einmal fiir Harvey, einmal fiir
Ron. Fiir den alten Harvey gibt es einen Scott Special. Es herrscht eine freundliche,
kollegiale Atmosphére. Harvey nimmt den Pokal von Neds verstorbenem Vater in die
Hénde und beide erinnern sich an die guten alten Zeiten. Als Ron zu Besuch kommt,
serviert Ned nur einen Martini. Die Einstellungen gleichen sich, aber die Stimmung ist
nun kiihl und angespannt. Ned beginnt einen Streit, weil Cary die Trophéde seines Vaters
in den Keller gerdumt hat. Beide Kinder verabschieden sich friihzeitig. Erst als sie aus
dem Raum sind, setzt die Musik leise ein und die negative Situation l0st sich wieder

auf.

Kay und Ned entsprechen jenem Bild, das Historiker Sebastian Kurme vom Grof3teil der
Jugendlichen in den USA der 50er Jahre geschildert hat. Sie sind angepasst und
konservativ. Beide studieren auf dem College, sind ordentlich angezogen und kennen
die Etikette. In allen Ziigen entsprechen sie dem Musterjugendlichen der damaligen

Zeit:
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,» The right kind of teen was liberal, clean-cut, concerned about reputation, rarely
kissed on the first date, never went too far sexually, avoided delinquency,

studied and planned for the future, and hung around the malt shop.«**

Nichts an ihnen erinnert an jene rebellischen jungen Menschen, die als juvenile
delinquents bezeichnet wurden, und in den 50er Jahren fiir so viel Besorgnis innerhalb
der amerikanischen Gesellschaft sorgten. Trotzdem geht gerade von ihnen die grofte
Bedrohung aus. Kay studiert Psychologie und zitiert stindig Freud, besonders
einfithlsam scheint sie jedoch nicht zu sein, wenn sie in Gegenwart ihrer Mutter immer
wieder etwas abfillig liber die Sexualitit und iiber Beziehungen &lterer Ménner und
Frauen spricht. Auch an der nétigen Selbstreflexivitdt scheint es Carys Tochter zu
mangeln, immerhin wartet auf sie am Ende bei all der Auseinandersetzung mit
Unabhéngigkeit, Emanzipation und wahrer Liebe kein autonomes Leben, sondern die
Verlobung mit einem Mann, der im Film nicht gerade als sehr feinfiihlig dargestellt
wird. Wiahrend jedoch Kay zumindest gegen Ende des Films, zu spit, aber doch,
einsehen wird, wie sehr sie ihre Mutter verletzt hat, versucht ihr Bruder erst gar nicht
Verstindnis fiir andere Lebensweisen aufzubringen. Ned ist egoistisch, kalt und
engstirnig. Er beharrt auf falschen Wertvorstellungen und pocht auf alte Traditionen.

Entgegen anderer Filme, in denen Kinder und Jugendliche oft einen Neuanfang oder
zumindest Hoffnung symbolisieren, repriasentieren diese in ALL THAT HEAVEN
ALLOWS das Gegenteil. ,,Ich glaube, es sind die Tragddien, die von neuem beginnen,

. . . 2
immer und immer wieder**>°

, antwortet Sirk in einem Interview auf die Frage, wo das
einschiichternde Auftreten der Kindercharaktere in vielen seiner Filme herkommt. ,,Die
Gesellschaft und die Menschen, die ich in den Filmen dieser 50er Jahre photographiert

251 e
«25 Fur

habe, sind — selbst in ihren besten Exemplaren — nicht reif fiir eine Revolution.
den Regisseur scheinen die Jugendproteste, die in der amerikanischen Bevodlkerung,
vermittelt durch die damaligen Medien, eine groe Furcht vor jugendlicher
Aggressivitit und Autoritdtsmissachtung auslosten, keine Gefahr dargestellt zu haben,
sondern vielmehr eine Chance. In diesem Sinne verwehrt sich der Film auch dem Lob
einer konformistischen, homogenen und sozial angepassten Mittelstandsgesellschaft
und stellt sich gegen eine Schwarzweillmalerei, welche jugendliche Protesthaltung

einseitig problematisiert. Die wahre Bedrohung scheint nicht zuletzt vom

24 Miller/Nowak 1977, S.277.
230 Halliday 1997, S.152.
251 R asner/Wulf 1997, S.208.
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Konformismus und Konservatismus der amerikanischen Jugend auszugehen, die im
Film durch Ned und Kay prototypisch reprédsentiert werden. Laut Filmkritiker Georg

SeeBlen hétten keine Regisseurin und kein Regisseur der 1950er Jahre

»l--.] die Bedingungen der sexuellen Repression, die aus ihr resultierende
Zerstorung des einzelnen, die unterdriickende Gewalt des informellen Kollektivs
so prézis wiedergeben konnen wie Sirk. Keinem wére es dabei auch eingefallen,
die Partei der Erwachsenen, der Frauen vor allem, gegen eine konformistische

Jugend zu ergreifen [...].«*

Dem enormen Druck aus ihrem Umfeld hilt Cary tapfer stand, all dem Tratsch und den
Vorurteilen, doch dem Widerstand ihrer eigenen Kinder ist sie nicht gewachsen. Die
Manipulation, die vor allem von ihrem Sohn Ned ausgeht, trigt Friichte. Um ihre
Familie zu retten, beschlieBt Cary sich von Ron zu trennen. In einer gemeinsamen
Szene in der alten Miihle will sie ihm ihre Entscheidung mitteilen. Die beiden stehen
vor einem groflen Panoramafenster. Wie schon in fritheren Einstellungen werden sie
auch jetzt durch eine starke vertikale Linie, die diesmal von einer der Fenstersprossen
gebildet wird, optisch voneinander getrennt. [Abb.31] Aussagekriftig ist diese Szene
auch im Vergleich mit einer fritheren, in der Ron Cary zum ersten Mal die umgebaute
Miihle zeigt, in der er mit ihr zukiinftig leben mochte. Ron bittet sie um ihre Hand und
wie schon in der zuvor besprochenen Einstellung kommen die beiden vor dem
Panoramafenster zu stehen. ,,Can’t you see it’s impossible?”, fragt Cary wéhrend beide
noch durch die Fenstersprosse voneinander getrennt werden. “No!”, erwidert Ron
entschieden und mit den Worten ,,This is the only thing that matters” beugt er sich zu
thr und kiisst sie, wodurch beide von den Sprossen nicht mehr getrennt, sondern

vielmehr umrahmt werden. [Abb.32, 33]

Im Verlauf der Handlung wird Carys Heim, das unauflésbar mit dem abwesenden
Ehegatten verbunden zu sein scheint, fiir sie immer mehr zum Mausoleum, aus dem sie
nicht zu entkommen vermag. Die Raume bekommen eine soziale Funktion, das
einstmalig gemeinsame Domizil wird zum Geféngnis fiir die Witwe, wobei das Haus
anstelle des Mannes die Uberwachung der Frau und der Familie iibernimmt. Doch nicht

nur das Haus, sondern auch die Gegenstinde in ihm scheinen Carys Existenz zu

252 GeeBleen 1980, S.128.
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bedrohen. Der Geist ihres toten Mannes verfolgt sie, nicht zuletzt auch in Gestalt ihrer
Kinder. Die kalten, glatten Oberfldchen und Spiegel erlauben keine tieferen Einsichten
und Ausblicke, sperren sie ein. Das Spiegelmotiv ist bei Sirk generell ein
wiederkehrendes Gestaltungselement, welches in vielen seiner Filme vorkommit.
Auffillig wird die Verwendung von Spiegeln besonders dort, wo sie scheinbar
unmotiviert im Raum auftauchen. So steht etwa in ALL THAT HEAVEN ALLOWS
dort ein Spiegel, wo sich beim Klavier liblicherweise ein Notenpult befinden miisste.
[Abb.34] Der Spiegel reflektiert das Fenster nach draulen, aber die Freiheit bleibt fiir
Cary nur eine Reflexion oder besser gesagt eine Illusion. Am wirklichen Leben nimmt
sie nicht Teil, es findet drauflen statt, zieht an ihr voriiber, wihrend sie selbst hinter
verschlossenen Fenstern wartet. Eine bildliche Umsetzung genau dieses Zustands findet
sich in einer Szene gegen Ende des Films. Es ist der Abend vor Weihnachten und Cary
schmiickt allein den Christbaum, weil es Ned und Kay nicht rechtzeitig vom College
nach Hause geschafft haben. Aus dem Off sind die Stimmen von Kindern zu héren, die
ein Weihnachtslied singen. Cary hort den Gesang und unterbricht ihre Arbeit, um
nachzusehen. Nach einem Schnitt zeigt die Kamera eine verschneite, in blaues Licht
getauchte Welt. Drauflen fahrt eine Pferdekutsche mit den Kindern vorbei. Der Blick
wird wieder nach drinnen gerichtet. Die Kamera wechselt zwischen Cary, die ans
Fenster getreten ist und den singenden Kindern hin und her. Dann zoomt sie langsam
durch das Fenstergitter auf das mit Tranen benetztes Gesicht der Protagonistin zu, bis
dieses in einem Teilrahmen des Fensters in GroBaufnahme zu sehen ist. Dort wo sich
die Fenstersprossen kreuzen, hat sich Eis angesammelt. Fiir einige Momente verharrt
das Bild in dieser Einstellung und ldsst die Verzweiflung und Einsamkeit von Cary
spiirbar werden. [Abb.35]

Fiir den deutschen Filmwissenschaftler Jorg Schweinitz ist dieses Bild der ,,Frau am
Fenster ein Stereotyp, das bei Sirk eine multiplizierte Sinnbildhaftigkeit, eine

symbolische Grofe erlangt.

,,Obwohl an der Oberfldche scheinbar ein unmittelbares Bild, das sich bruchlos
in die sorgféltig arrangierte Realistik der Diegese einfiigt, durchbricht es als
Stereotyp melodramatischer Inszenierung seiner Konventionalitdit und
Formelhaftigkeit wegen die Unmittelbarkeit: ein verwesentlichtes Bild als
Zeichen, das en bloc tliber eine konventionelle Bedeutung verfiigt. Mit Cohen-

Séat ldsst es sich als ,filmische Wortschopfung’ lesen, mit Barthes oder Morin
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als kinematographisches Emblem fiir die ,Idee der Einsamkeit’. "

[Hervorhebungen im Original]

Nach Mary Ann Doane kommt dem Fenster im ,,Woman’s Film* als Schnittstelle

zwischen Innen und Auf3en zudem eine geschlechtsspezifische Rolle zu.

,»The window has special import in terms of the social and symbolic positioning
of the woman — the window is the interface between inside and outside, the
feminine space of the family and reproduction and the masculine space of

production.«*>*

Als Frau unterliegt Cary also einem hierarchischen System, in dem der produktive,
offentliche Raum dem Mann zugeordnet wird und der private, reproduktive Raum der
Frau. Indem diese Festlegung auf den privaten Bereich, auf Familie und Heim, als
unertraglicher Zustand fiir die Protagonistin, die ja auch Identifikationsfigur ist,
geschildert wird, iibt der Film Kritik an eben dieser Zuordnung aus. Die Kritik erfolgt
zudem genau zu jener Zeit, in der durch die Medien und die Regierung intensiv eine Re-
Domestizierung der Frau angestrebt wurde. Insofern wird iiber die Handlung hier auch
eine sozialkritische Aussage mittransportiert, die der Production Code in einer offenen

Weise nicht erlaubt hitte.

Am Weihnachtsabend kommt es schlieflich zu einer finalen Demiitigung fiir die
Protagonistin. Die Kinder treffen gut gelaunt zu Hause ein. Pl6tzlich verkiindet Kay aus
heiterem Himmel, dass sie sich verlobt hat und mit ihrem zukiinftigen Mann
zusammenziehen werde. Ned hat ein Stipendium fiir Paris bekommen und wird seine
Mutter ebenfalls verlassen. Hat er zuvor noch von nichts anderem als Tradition, dem
Heim und dem Vater gesprochen, so rit er ihr jetzt das Haus zu verkaufen und sich eine
kleinere Unterkunft zu suchen. Cary ist fassungslos, all ihre Opfer erscheinen
schlagartig umsonst. Die Kriankung der Mutter ist erst komplett, als ihr ihre beiden
Kinder auch noch einen Fernsehapparat schenken, damit sie sich nicht so einsam fiihlt.
Bis jetzt hat sie sich gegen dieses ,,last refuge for lonely women®, wie Sara es genannt
hat, erfolgreich gewehrt. Nun zoomt die Kamera unmissverstindlich auf das TV-Gerét

zu und bei den Worten , life’s parade at your fingertips* des eifrigen Vertreters, stoppt

253 Schweinitz 2006, S.224.

254 Doane 1987, S.288.
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sie und zeigt Carys Spiegelbild, eingerahmt im Bildschirm. Mittels der neuen
Technologie soll ihr die ganze Welt ins eigene Heim gebracht werden, doch sie sieht
nichts anderes, als ihren eigenen Abglanz. [Abb.36] Der Fernseher wird in dieser
eindringlichen Szene zu einer Metapher fiir alles, wogegen sich die Protagonistin
aufzulehnen versucht hat. Er steht fiir die konservative Mittelklassegesellschaft mit
thren heuchlerischen Moralvorstellungen und falschen Werten, fiir schnellen Konsum
und billige Ablenkung, fiir die Bevormundung der Frau und fiir die Aufgabe ihrer
Sexualitdt. Zudem erscheint es bemerkenswert, dass Sirk als Filmregisseur eine derartig
sarkastische Medienkritik mit dieser Szene mittransportiert. Immerhin sind die 1950er
Jahre eine Zeit, in der das Fernsehen das Kino massiv zu verdringen begann. So feiert
sich das Kino im Film selbst, wenn sich die weibliche Heldin in ihrem Widerstand
gegen die TV-Kultur letzten Endes doch noch erfolgreich durchsetzen kann und der

Fernseher ausgeschalten bleibt.

Nach der groBen Enttduschung macht sich Cary auf den Weg zu Ron. Bei der alten
Miihle angekommen verldsst sie jedoch der Mut und sie will umkehren. Ron, der gerade
mit seinem Freund auf der Jagd ist, sieht sie von weitem ins Auto einsteigen und eilt zu
ithr. Er rutscht aus und stiirzt den Abhang hinunter.

Cary, die inzwischen nichts ahnend wieder bei sich zu Hause angekommen ist, erfdhrt
erst im Nachhinein durch Alida von dem Unfall. Besorgt macht sie sich erneut auf den
Weg zu Ron, der unterdessen zuriick zur Miihle gebracht worden ist und im Koma liegt.
Die Dialoge der letzten Szene sind voller Emotion und Theatralik. Plotzlich erkennt
Cary all ihre Fehler, die sie gemacht hat, die sozialen Zwiénge, denen sie unterlegen ist

und ihre eigene selbstzerstorerische Opferbereitschaft:

1 was so frightened, I listened to other people. I let others make my decisions.
[...] Pve let so many people come between us. Friends, neighbours, children...

and the strangest one of all, myself.*

Das Pathos wird durch die Stimmfiihrung und Gestik der Personen noch verstéirkt. Das
Licht ist geddmmt, im offenen Kamin lodert das Feuer.

Ron liegt bewusstlos mit einer Gehirnerschiitterung auf der Couch und nachdem die
Kamera Carys und Rons Gesichter noch einmal in Groaufnahme zeigt, spricht der Arzt

aus, was das Kinopublikum schon weil}: ,,Well, he’ll need rest and care. And he’ll need
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you, Cary.” Die Szene ist derartig emotional aufgeladen, dass der Grad zur Ironie ein
schmaler ist. Erreicht wird er, als die Kamera ihre Position wechselt und den Blick auf
das riesige Panoramafenster freigibt, vor dem Cary nun steht, auf eine pastellfarbene
Winterlandschaft wie aus einem Mairchen blickt und jener zahme Rehbock vor dem
Fenster erscheint, den Ron in einer der fritheren Filmsequenzen liebevoll mit der Hand
gefiittert hat. [Abb.37] In diesem Moment erwacht Ron in GroBBaufnahme und erkennt
Cary: ,,You’ve come home.“ ,,Yes, darling, I’ve come home.*“ Ein Blick noch auf die
idyllische Winterlandschaft mit Reh, so endet der Film. Es ist das Pathos, welches das
Happy-End als ein ironisches entlarvt. Scheinbar zu perfekt ist es, zu kiinstlich, um als
echt angenommen werden zu konnen. Der Konflikt wird nicht geldst und damit auch
nicht ausgeglichen. Und genau in diesem ideologischen Scheitern sieht etwa Geoffrey

Nowell-Smith die Bedeutsamkeit des Familienmelodrams.>>>

ALL THAT HEAVEN ALLOWS handelt von einer Frau auf der Suche nach einem
selbstbestimmten Leben. Ihr Alter, ihre soziale Stellung, die Tatsache, dass sie Witwe
und Mutter von zwei erwachsenen Kindern ist, hat ihren Status innerhalb ihres
gesellschaftlichen Umfeldes determiniert und die Moglichkeit diesem unterdriickenden
Zustand zu entkommen minimiert. Die Protagonistin schwankt zwischen der ihr
zugewiesenen Rolle als Mutter und ihrer eigenen individuellen und sexuellen Identitét.
Thomas Schatz bemerkt, dass in der puritanischen Moral vieler Melodramen der 1950er
Jahre eine gewisse Freiheit fiir Frauen immer mit Keuschheit verbunden ist. Geht die
Frau ein sexuelles Verhiltnis ein, verliert sie an Handlungsraum, Eigenstdndigkeit und
Identitat. Thr Leben wird dann vom Mann und der ménnlich dominierten patriarchalen
Gesellschaft bestimmt. Die Rolle der Mutter und Hausfrau wird der Rolle der
Sexualpartnerin entgegengestellt. Verstarkt wird diese Situation durch die Figur der
Tochter, die innerhalb einer romantischen Selbsttduschung die Fehler der Mutter zu
wiederholen droht, die unweigerlich in die Zwénge der Ehe fithren. Wenn sich die
Mutter schlie8lich allen Hindernissen zum Trotz fiir eine neue Liebe entscheidet, dann
fiir gewohnlich nur, damit der neue Mann ihr Schicksal bestimmt. Auch ALL THAT
HEAVEN ALLOWS erzihlt diese Geschichte. Sirk unterstreicht den Konflikt zwischen
wahrer Liebe und sozialen Vorgaben auch noch, indem er die Lebensstile von Ron, dem
neuen Liebhaber, der eine Synthese aus Thoreau und Marx darstellt und dem

spieBbiirgerlichen verstorbenen FEhegatten zueinander in Kontrast setzt. Die

233 Vel. Nowell-Smith 1991, $.273.
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Protagonistin wird im Verlauf der Handlung vor die Wahl gestellt, sich zwischen
soziodkonomischer Sicherheit in Form eines Mannes, der dem verstorbenen Gatten
gleicht (Harvey) oder emotionaler und sexueller Erfiillung, représentiert durch den von
ihr begehrten Liebhaber (Ron), zu entscheiden. Es ist jedoch am Ende nicht Carys
Handlungsweise, sondern der Zufall, der beide zusammenfiihrt. Auch nach ihrer
Wiedervereinigung liegt ein dunkler Schatten iiber ihrem Gliick. Wie in einem Traum
hat Cary die harte amerikanische Realitdt gegen eine ideale Welt, wie sie von Henry
David Thoreau geschildert und von Ron gelebt wird, eingetauscht. Umso hérter bricht
die Realitdt in Form von Rons Unfall iiber sie herein. In diesem Zusammenhang fragt

sie Laura Mulvey:

,How can natural man and woman re-establish the values of primitive economy
and the division of labour when the man is bedridden and incapable? How can a
mother of grown children overcome the taboo against her continued sexual
activity in “civilised society’, when the object of her desire is reduced to child-

. .. . 2
like dependence on her ministrations?**>°

Als am Morgen nach dem Unfall die Abdeckvorrichtungen des Fensters gedffnet
werden und den Blick auf die idyllische Landschaft freigeben, weicht das harte Licht
der Unterdriickung dem warmen Licht der Hoffnung. Der Schein triigt, das soziale und
sexuelle Dilemma ist nicht gelost. Cary mag dem Druck ihres einengenden Umfeldes
standgehalten haben, am Ende aber holen sie die unbewussten Gesetze des Patriarchats

dennoch ein.”®’

Thomas Schatz bezeichnet die Figur des neuen Liebhabers als Erloser. In ALL THAT
HEAVEN ALLOWS besitzt Ron als Erl6ser einen nicht eindeutigen Status. Damit, dass
Cary sich gegen alle widrigen Umsténde fiir Ron entscheidet, trifft sie letzten Endes die
richtige Wahl, weil es von einer gewissen Selbstbestimmung und Kraft zeugt.
Problematisch bleibt jedoch die Tatsache, dass Ron zwar ein dem kleinbiirgerlichen
Umfeld von Cary kontrires Wertesystem anbietet, dies jedoch seinen Status als
Patriarch innerhalb seiner eigenen kleinen Gemeinschaft nicht schmilert. Immerhin

scheint er in dieser genauso sozialisiert zu sein, wie Carys verstorbener Mann es in

236 Mulvey 1996, S.43.
27 el. ebenda, S.42—43; vel. Schatz 1991, S.158—160.
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dessen Kreisen gewesen ist. AuBBerdem geht Ron keinerlei Kompromisse ein. Zwar
iiberlédsst er ithr die Entscheidungsfreiheit liber ihr gemeinsames Gliick, die enorme
emotionale Belastung, der Cary ausgesetzt ist, kann er aber nicht génzlich
nachvollziehen. Er sieht nicht, dass Cary im Begriff ist, ihr Ansehen, ihre Freundinnen
und Freunde und ihre Kinder zu verlieren. Wenn Sirk also auf subtile Art das Happy
End des Filmes durch ein UbermaR an Ironie und Pathos iiberlagert, kritisiert er damit
auch den Vorgang ein repressives Patriarchat durch ein anderes zu ersetzten. Jede Form
einer ,realistischen und logischen narrativen Strategie, wie sie in anderen Filmen

eingesetzt wird, wire in diesem Fall kontraproduktiv gewesen.**®

In ALL THAT HEAVEN ALLOWS findet sich die Heldin in einer geschlossenen
Welt. Thr eigenes Mittelklasse-Heim ist, darauf wurde bereits hingewiesen, voll mit
symbolisierten Gegenstinden, die sie bedrdngen und in eine hierarchische Ordnung
zwéangen. Der komplexe Umgang mit Innenrdumen und Objekten erzeugt beim

Filmpublikum eine Atmosphére der Klaustrophobie.

»Das Heim [...] verdeutlicht auch die fiir den biirgerlichen Haushalt typische
Anstrengung, die Zeit stillstehen zu lassen, das Leben einzufrieren und die
hduslichen Eigentumsverhéltnisse zu verewigen — als Gesellschaftsmodell und

Bollwerk gegen die beunruhigenden Seiten der menschlichen Natur. >

Cary rdaumt die Pokale ihres verstorbenen Mannes weg, um einen Neuanfang wagen zu
konnen. Doch die verdringte Vergangenheit holt sie immer wieder ein. Die
Protagonistinnen und Protagonisten dieser Filme konnen kein selbstbestimmtes Leben

fiihren,

»l--.] weil es verbaut wird mit Hindernissen und Objekten, die in ihre
Personlichkeit eindringen, sich ihrer beméchtigen, sie ersetzen, die wirklicher

werden als die menschlichen Bezichungen, die sie nur symbolisieren sollen.«**

Wie so viele Figuren im Melodram ist auch Cary gefangen in ihrer Gefiihlswelt und

erkennt im Gegensatz zum Filmpublikum erst spét, dass diese von der Gesellschaft und

238 yal. Schatz 1991, S.158—160.
2% Elsaesser 1994, S.118.
260 ebenda, S.119.
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threm ndheren Umfeld bestimmt ist. Elsaesser zu Folge schaffen Ironie und Pathos
Distanz zwischen dem Publikum und der Welt im Film und erméglichen so erst das
Erkennen und Bewerten von jenen Mechanismen, die den Figuren verborgen bleiben.
Wihrend die Ironie dazu dient, eine privilegierte Situation zu konstruieren, um eben die
Voraussetzung fiir dieses Erkennen der Wissensunterschiede zu schaffen, findet sich das
Pathos vor allem dort, wo die Kommunikation versagt. Die Absichten der Filmfiguren
und die daraus resultierenden Ergebnisse gehen diametral auseinander und erzeugen oft
eine tiefe Enttduschung. So verlassen Carys Kinder ihre Mutter, obwohl diese Ron nur

fiir sie aufgegeben hat.”®!

,Das wahre Pathos liegt gerade in der Durchschnittlichkeit dieser Menschen, die
so hohe Anspriiche an sich stellen, die versuchen, nach einem erhabenen
Menschenbild zu leben, stattdessen aber jene unauflosbaren Widerspriiche
ausblenden, die den amerikanischen Traum in einen sprichwortlichen Alptraum
verwandelt haben. Das macht die besten amerikanischen Melodramen der
flinfziger Jahre nicht nur zu kritischen sozialen Dokumenten, sondern auch zu

echten Tragddien [...].«%%

In seiner narrativen Fokussierung auf die weibliche Protagonistin folgt ALL THAT
HEAVEN ALLOWS zudem jener Tradition des Hollywood-Familienmelodrams,
welche auch als Women'’s Film bekannt ist. So steht im Mittelpunkt der Handlung die
Gefiihlswelt der weiblichen Protagonistin, eine Welt, die zundchst von Aufopferung und
Verzicht bestimmt wird.

Die feministische Filmwissenschaft betonte, in Bezugnahme auf die psychoanalytischen
Theorien Jacques Lacans, dass im klassischen amerikanischen Erzdhlkino die Frau
entweder als bedrohliche Instanz der Kastration oder als Ziel des Begehrens vorgefiihrt
und dementsprechend entweder voyeuristischer Bestrafung beziehungsweise
fetischistischer Idealisierung unterworfen wird. In beiden Féllen, so die Kritik, wiirden
weibliche Protagonistinnen also nicht Frauen reprédsentieren, sondern lediglich die
Bediirfnisse einer patriarchalen Gesellschaft. Fiir die feministische Forschung stellte
sich nun die Frage, inwieweit der Woman’s Film als Korrektiv dieser ideologischen

Vorstellungen geeignet ist. In diesem Zusammenhang hat Laura Mulvey 1974 im

261 vel. Elsaesser 1994, S.125—127.
292 ehenda, S.126—127.
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Magazin SPARE RIB unter anderem Douglas Sirks Film ALL THAT HEAVEN
ALLOWS untersucht und die Komplexitdt der kritischen Auseinandersetzung mit der
weiblichen Hauptfigur und ihrer sexuellen wie 6konomischen Befindlichkeit betont.
Drei Jahre spéter hat sich ihr Interesse am Melodram vertieft und Mulvey befasst sich
mit der zentralen Rolle der Frau innerhalb der Familie und des Patriarchats. Im
Gegensatz zu anderen Theorien sieht sie in den produzierten Widerspriichlichkeiten den
Antrieb und das Spezifikum des Melodrams und keine unterbewusste Botschaft, die erst
durch eine kritische Auseinandersetzung hervortritt. Verbergen sich im Western oder
Gangsterfilm soziale und geschlechterbezogene Probleme hinter einem symbolischen
Funktionieren der Ménnlichkeit (Aktion, Mut, Erfolg), so sind diese im Women'’s Film
Bestandteil der weiblichen Alltagswelt. Wéhrend das Patriarchat bestindig den
familidren Konflikt als Sicherheitsventil fiir gesellschaftliche Probleme benutzt, fiihrt
das Melodram der 50er die Krise vor, welche auf dem patriarchalen Bediirfnis nach
Koexistenz mit der Frau und nach Reproduktion mit ihr basiert. Durch die Dominanz
des weiblichen Point of View ist eine einfache Losung des Konfliktes ausgeschlossen,
wodurch diese Filme mehr Widerspriiche als Versohnung produzieren. Wéhrend
Mulvey die Rolle der Heldin in ALL THAT HEAVEN ALLOWS subversiv beurteilt,
nicht zuletzt weil Sirk durch die Darstellung der Ereignisse aus der Sicht der
Protagonistin zur Identifikation mit dieser auffordert, betont Griselda Pollock die
neuerliche Festschreibung der Frau in ihrer Rolle als Mutter zum Ende des Filmes hin
und kritisiert diese. Eine dhnliche Haltung wie Pollock nimmt Barbara Creed ein,
bezieht sich jedoch auf frithere Filme. Die Protagonistinnen wiirden nicht selbst
sprechen und die zentrale Frage des Women’s Film nach der weiblichen Sexualitét
bleibe ein Tabu. Die Untersuchung dieser Problematik ist freilich nicht abgeschlossen

und immer wieder Ausgangspunkt theoretischer Beschiftigungen.*®

Wihrend Elsaesser die privilegierte Position der Zuseherinnen und Zuseher gegeniiber
den unwissenden Filmfiguren betont, erkennt Mulvey in den Filmen von Sirk eine
Interaktion zwischen der Interpretation der Mise-en-scéne seitens des Filmpublikums
und ihrer Prdsenz innerhalb der Diegese. Die Charaktere auf der Leinwand wiirden
zeitweise ihre eigene dramatische Situation mit dhnlichen Codes lesen konnen wie das

Filmpublikum.

293 yal. Cargnelli 1994, S.16—20.
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Lichtfiihrung und Kamerabewegung konnen freilich nur fiir das Publikum zum
Bedeutungstriger werden, dsthetische und narrative Symbole aber, wie etwa der Zweig,
den Ron Cary bei ihrer ersten Begegnung schenkt, werden sowohl fiir die Protagonistin,
als auch fiir die Filmbetrachterinnen und —betrachter zu Signalen. Ein weiteres Beispiel
wire das rote Kleid, dass Cary fiir ihren Abend im Country Club ausgewihlt hat und
das von ihrem neu erwachtem Interesse am Leben und der Liebe zeugt. Von ihren
Kindern wird es genau als das interpretiert und argwohnisch betrachtet. Wahrend sie
jedoch den impotenten und hypochondrischen Harvey als Ausloser missverstehen,
bewahrt die Kameraarbeit das Filmpublikum davor, demselben Trugschluss zu
unterliegen. Wurden Ron und Cary in der Szene zuvor noch in einer intimen Einstellung
von Angesicht zu Angesicht gezeigt, ldsst die Kamera nun im Kontrast dazu keinen
Zweifel aufkommen, wie es mit den Gefiihlen von Cary fiir Harvey steht. In der
spateren Szene des Weihnachtsabends, als Cary Ron bereits verlassen hat, trigt sie ein
schwarzes Kleid. Thre Tochter Kay jedoch ein rotes. [Abb.38] Kay, die stindig Freud
zitiert und die Umsetzung seiner Theorien in die Praxis verlangt, ist nun bereit, sich auf
einen Mann einzulassen und diesen zu heiraten, womit sie den Fehler ihrer Mutter zu
wiederholen droht. Ein narratives Symbol ist auch der zerbrochene Krug, den Cary in
der alten Miihle findet. Als sie Monate spiter wieder in die Miihle kommt, hat Ron
diese fiir sie beide zu einer Wohnung umgestaltet und den kaputten Krug fiir Cary in
miihevoller Arbeit zusammengeklebt. Bei einem weiteren Besuch verkiindet Cary Ron,
dass sie ihn verlassen werde. Beim Hinausgehen wirft sie versehentlich das Gefal vom
Tisch und es geht erneut zu Bruch. Fiir die Handlung an sich ist der Krug zwar
unwichtig, er nimmt aber ihren Verlauf vorweg, weil er zur Metapher fiir die Liebe
zwischen Ron und Cary wird. Dass er trotz Happy End zerbrochen bleibt, ist daher fiir
die Interpretation des Schlusses nicht unwesentlich. Ahnlich ist es mit dem Fernseher
den Cary zu Weihnachten von ihren Kindern geschenkt bekommt und der zu einem
aussagekréftigen Stiick amerikanischer, kapitalistischer Ikonografie wird, die im

Kontrast zur melancholischen Energie der Vereinsamung steht.*®*

Die finale Aussage des Filmes erscheint alles andere als klar, das Happy Ending bleibt
fraglich. Es scheint tatsdchlich an wirklich revolutiondren Figuren zu fehlen. Selbst der
Freigeist Ron verwandelt am Ende sein Walden in ein biirgerliches Heim und ist bereit

seine Unabhéngigkeit bis zu einem gewissen Grade aufzugeben.

264 Vol Mulvey 1989, S.41—42.
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Und dennoch, abgesehen davon, ob Cary mit Ron ein autonomes Leben fiihren kann, zu
dem Zeitpunkt, als der Film endet, hat sie sich gegen ihr unterdriickendes Umfeld
behauptet. Sie hat sich fiir die Freiheit entschieden, die im Film nicht zuletzt durch die
Natur symbolisiert wird, was durch das Thoreau-Sujet noch einmal betont wird.
Letzteres bringt zusitzlich eine subtile Sozialkritik in den Film. Als Sirk ALL THAT
HEAVEN ALLOWS drehte, war Thoreaus Essay iiber den zivilen Ungehorsam vom
HUAC bereits als unamerikanisch abgestempelt und verboten worden. Dies mag wohl
an dessen harscher Kritik am Staat und allgemein an Institutionen als gesellschaftliche
Einrichtungen gelegen haben und an Thoreaus Aufforderung der staatlichen
Gesetzgebung nicht immer bedingungslos Folge zu leisten und sich stattdessen ein
gesundes Misstrauen gegeniiber allen Autoritdten zu bewahren. Henry David Thoreaus
(1817-1862) teils subversives Engagement richtete sich gegen alle Arten der
Unterdriickung, gegen Rassismus, Sklaverei, Industriekapitalismus, die Machtpolitik
des Klerus und eine generelle Ausbeutung und Zerstérung der Umwelt.

Zu Thoreaus Schaffenszeit, in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts, herrschte eine
dhnlich ambivalente Stimmung wie im Amerika der 1950er Jahre. Unter der
Bevolkerung hatte sich ein ziligelloser Optimismus, der vor allem auf der einsetzenden
Industrialisierung und dem damit verbundenen Fortschrittsgedanken basierte, breit
gemacht. Auch wenn immer wieder schwere Okonomische Krisen iiber das Land
hereinbrachen, so teilte doch der GroBteil der Amerikanerinnen und Amerikaner diesen
Enthusiasmus. Thoreau gehorte damals zu einer kleinen Minderheit, die bei all der
Aufbruchsstimmung weitsichtig vor gefahrlichen Folgen warnte, womit er vor allem die
Entwicklung hin zu einem totalitdren Staat und besonders auch eine massive
Umweltzerstérungen meinte.**

Interessant im Vergleich mit Sirk, der gesellschaftliche und mitunter politische
Konflikte auf die Gefiihlswelt seiner Figuren oder mittels Symbolisierung auf die

Objektwelt libertragt, ist Thoreaus transzendentale Sicht der Natur.

,Dem zentralen Ansatz der transzendentalistischen Philosophie folgend, wonach
die AuBBenwelt nur das Spiegelbild des Inneren ist, lenkte Thoreau den Blick auf
die psychischen Defekte des Menschen, die einen zerstorerischen Umgang mit

der Natur erst moglich gemacht hatten.*®

295 ygl. Klumpjan 1986, S.57—58, 75.
296 K lumpjan 1986, S.43.

128



Auch bei Sirk ist es die kapitalistische, konformistische und intolerante Haltung einer
moralisch riickgratlosen amerikanischen Mittelstandsgesellschaft, die ein freies und
unabhingiges Leben (symbolisiert durch die intakte Natur) verhindert. Was Thoreau
iiber die oftmalige Blindheit der Menschen schreibt, erinnert stark an jene Probleme mit

denen auch die Protagonistin im Film zu kdmpfen hat.

»Ich bemerke, da3 wir Einwohner Neuenglands ein so schébiges Leben fiihren,
weil unser Blick nicht die Oberflache der Dinge durchdringt. Wir meinen, daf3
ist, was zu sein scheint. [...] Lat uns haltmachen und uns sodann durch den
Schlamm und Schmutz von Meinungen, Vorurteilen, Traditionen, von
Tauschungen und Illusionen [...] hindurchgraben, bis wir auf harten Boden und
Fels vordringen, zu einem Ort, den wir WIRKLICHKEIT nennen [...]%%,

schreibt Thoreau.

Und genau das ist auch Carys Aufgabe in ALL THAT HEAVEN ALLOWS. Viel zu
lange iibersieht sie, dass ihre Abhdngigkeit auch eine selbst kreierte ist. Als ihre Kinder
ithr er6ffnen, dass sie von ihr wegziehen werden, holt sie die Erkenntnis ein und Cary ist
bereit zu handeln. Bis zu diesem Zeitpunkt féllt es ihr und auch den iiblichen
Charakteren jedoch schwer, iiber die eigenen Bediirfnisse zu sprechen. Vor allem in den
Innenrdumen ist kein Platz fiir ehrliche Gefiihle. Aussprachen finden stets im Freien
statt. Im Garten lernen sich Cary und Ron kennen. Der Herbstzweig den er ihr schenkt,
wird fiir sie anschlieBend, als Stiick Natur, zum Hoffnungstréger fiir einen Neuanfang.
Ihre Empfindungen konnen sich beide erst auf dem Weg zum Gewéchshaus und zur
alten Miihle eingestehen und mit seinem Kumpel Mick spricht Ron erst iiber seine
Zuneigung zu Cary, als beide zu einem gemeinsamen Jagdausflug aufbrechen. Liebe
und Romantik kann nur im Freien aufkommen, fern von Hindernissen und
Beschriankungen durch das eigene Umfeld und die Familie. Hier existiert Hoffnung,
besteht zumindest die Mdglichkeit fiir wirkliche, bedeutsame Liebe.

Auch wenn die typisch melodramatischen Schicksalsschldge nach und nach iiber die
Protagonistin hereinbrechen und ihr den Weg zu ihrem personlichen Gliick versperren,
erfahrt sie doch auch Zuspruch und Hilfe. Unterstiitzung findet sie, wie bereits erwéhnt,
bei den Freunden von Ron, die den ersten Schritt in ein freies Leben abseits von

Konsumzwang, Konformismus und Konservatismus bereits gewagt haben und somit

27 7it. n. Klumpjan 1986, S.90.
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Hoffnung geben kdnnen. Auch Sara besitzt eine unterstiitzende Funktion, selbst wenn
thre gut gemeinten Ratschldge nicht immer die besten und ihre Bemiihungen nicht
immer zielfithrend sind. Nachdem sie all ihre Bedenken beziiglich Ron geduBert hat und
merkt, dass sich Cary nicht umstimmen ldsst, sagt sie: ,,] must say, Cary, you’ve got
stubbornness.” Und fiigt nicht ohne Anerkennung hinzu: ,,And courage.“ Darauthin
entschuldigt sie sich bei ihr und es wird deutlich, dass sie am Ende immer auf der Seite
threr Freundin stehen wird. Und dann ist da noch Carys Arzt, der sie immer wieder

'GC

ermutigt, auf ihre eigenen Bediirfnisse zu horen. ,,Marry him!®, ist seine entschiedene
Antwort auf Carys anhaltende Kopfschmerzen. Als sie mit ihren Kindern gegen eine
Hochzeit argumentiert, erwidert er: ,,.You’re as lonely as you were before. Lonelier, in
fact, with Kay married and Ned abroad. So what good was your noble sacrifice? Cary,
marry him!* Noch deutlicher als er spricht es keiner aus und nun muss auch Cary eine
Entscheidung treffen.

Auf der visuellen Ebene erfdhrt dies immanente Tragweite, wenn die Kamera nicht
mehr wie so oft in fritheren Szenen von auflen auf die Protagonistin blickt, die aus den
symboltrachtigen vier Wanden ihres Hauses nicht auszubrechen vermag, sondern den
Platz hinter ihr einnimmt und gemeinsam mit ihr den Blick nach drauf3en richtet.

Das grof3e Panoramafenster vor dem Cary am Schluss steht, bietet aber nicht nur einen
Blick hinaus, sondern ldsst zudem die klare Trennung zwischen Innen und Aufen,

Privatsphire und Offentlichkeit und damit letztendlich auch zwischen minnlich und

weiblich konnotierten Raumzuschreibungen verschwimmen.

6.3. WRITTEN ON THE WIND (1955/56)
WRITTEN ON THE WIND ist das zweite US-amerikanische Melodram unter der
Regie von Douglas Sirk, das in dieser Arbeit besprochen wird. Als Regieassistenten
standen William Holland und Wilson Shyer zur Verfiigung. Das Drehbuch stammt von
George Zuckerman. Der Film wurde zwischen 1955 und 1956 gedreht und basiert auf
dem 1946 erschienen gleichnamigen Roman von Robert Wilder. Es war die erste
Zusammenarbeit mit dem Produzenten Albert Zugsmith, der Sirk grofle Freiheiten
ermdglichte.®® Russel Metty iibernahm, wie schon bei ALL THAT HEAVEN
ALLOWS, die Kameraarbeit. Gedreht wurde erneut in Technicolor. WRITTEN ON
THE WIND war der erste Film von Douglas Sirk, der einen Oscar gewann. Dorothy
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Malone wurde als beste Nebendarstellerin ausgezeichnet, der Titelsong von Victor

Young und Sammy Chan erhielt eine Nominierung.*®’

6.3.1. Inhaltsangabe
Mitch Wayne arbeitet fiir den Olkonzern der Hadleys als Geologe. Obwohl sein eigener
Vater noch lebt, ist er so etwas wie der Ziechsohn und Vertrauensmann des
millionenschweren Olmagnaten Jasper Hadley. Im New Yorker Biiro der Familie trifft
er auf die Sekretdrin Lucy Moore. Was aussieht wie der Beginn einer Liebesgeschichte
lauft jedoch ins Leere, denn Mitch ist zu wenig offensiv und iiberldsst den Vortritt Kyle,
dem wirklichen Sprossling der Hadleys. Anders als der recht bodenstindige Mitch, sind
Kyle und seine Schwester Marylee verwohnte Milliondrskinder ohne Mutter. Beide
fihren ein wildes Leben. Sie unterhidlt viele amourdse Affdaren, er hat ein
Alkoholproblem. Als Lucy jedoch in Kyles Leben tritt, beginnt sich dieser positiv zu
verdndern. Die beiden verlieben sich und heiraten. Der einstige Lebemann hort mit dem
Trinken auf und bekommt seine Angste in den Griff. Alles scheint perfekt, bis der Arzt
Kyle eines Tages vermittelt, dass es Probleme mit seiner Potenz gibt. Als seine Frau
trotzdem schwanger wird, liegt der Betrug fiir ihn auf der Hand. Mitch muss der Vater
des ungeborenen Kindes sein, da ist sich Kyle sicher. In seiner Meinung wird er
zusdtzlich von seiner Schwester bestitigt. Marylee ist, seit sie denken kann, in Mitch
verliebt, doch fiir ihn ist sie wie eine Schwester. Als sie merkt, wie gut sich Mitch mit
Lucy versteht, wird sie eifersiichtig und versucht ihre Freundschaft zu sabotieren, indem
sie ithren Bruder gegen die beiden authetzt. Angestachelt von seiner Schwester tobt Kyle
vor Wut und schlédgt eines Abends auf seine schwangere Frau ein. ,,Get out before I kill
you!* droht ihm Mitch, der Lucy zu Hilfe gekommen ist. Kurze Zeit spéter stellt der
Arzt eine Fehlgeburt fest. Kyle hat sich noch immer nicht beruhigt. Er fahrt zu seiner
Stammkneipe, wo er vergebens versucht dem Wirten einen Revolver abzukaufen.
Wieder zu Hause findet er seine eigene Waffe, die Mitch versteckt hat. Als er sie auf
Mitch richtet, will Marylee sie ihm entreillen, dabei 16st sich ein Schuss, der den Bruder
todlich trifft. Es war ein Unfall, doch das wissen nur Marylee und Mitch. Mitchs
Drohung hingegen haben alle gehort. Marylee will Mitchs Liebe erzwingen und erpresst
ithn. Wenn er nicht verspricht sie zu heiraten, werde sie vor dem Richter gegen ihn
aussagen. Im Gerichtssaal héngt alles von Marylee ab. Am Ende zeigt diese jedoch

GroBe, tiberwindet ihre Eifersucht und sagt die Wahrheit.
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6.3.2. Formale Besonderheiten

WRITTEN ON THE WIND ist der einzige der hier analysierten Filme, der mit einem
chronologischen Handlungsablauf bricht. Der Film beginnt mit der Schlusssituation,
womit das Publikum von Anfang an weil}, was es inhaltlich zu erwarten hat. Douglas
Sirk nennt diesen Kunstgriff ,,Anti-Suspense” und bemerkt: ,,Das Publikum wird
gezwungen, die Aufmerksamkeit auf das Wie statt das Was zu richten — auf die Struktur
statt auf die Handlung, auf die Abwandlungen, auf die Variationen statt auf das Thema
selbst.**"

Der Riickblick in die Vergangenheit wird eingefiihrt, indem die Kamera einen Kalender
zeigt, der vom Wind um ein gutes Jahr zuriickgeblittert wird. Danach folgt eine
Uberblendung auf denselben Kalender, der Ort und Zeit haben sich gedindert. Die
Riickblende wird also nicht, wie oft iiblich, als Erinnerung einer Person ausgewiesen.
Die Darstellung erscheint insofern auch nicht durch das Wesen einer bestimmten Figur
gefdrbt. Innerhalb der langen Riickblende werden die Ereignisse in chronologischer
Abfolge geschildert. Der visuelle Stil ist dabei neutral gehalten und entspricht den

anderen Sequenzen.

Im Film dominiert iiber weite Strecken eine gewisse Unruhe, die zumindest auf einer
formalen Ebene darauf zuriickgefiihrt werden kann, dass die Schnitte vorwiegend in der

Bewegung erfolgen.””’

Zudem sind die Kameraeinstellungen insofern besonders und
tragen zur aufgewiihlten Atmosphire im Film bei, als dass die Personen hiufig aus
Blickwinkeln aufgenommen werden, die von der Normalsicht abweichen. Es gibt viele
schrige Aufnahmen, Unter- und Obersichten. Die Figuren werden oft angeschnitten,

Gespriche vielfach im Schuss-Gegenschuss Verfahren gefilmt.

Elsaesser betont auBlerdem ,,[...] einen besonders scharfen Blick fiir die emotionalen

. 272
Kontraste von Texturen und Materialen.?’

So sieht er zum Beispiel in dem gelben
Sportwagen, mit dem der Protagonist in der ersten Filmsequenz den Weg zu seinem

prunkvollen Familiendomizil entlang rast,

»|--.] nicht nur ein kraftvolles Stiick amerikanischer Ikonografie [...], die

kontrdren Assoziationen imperiale Pracht/vulgdre Materialien (Gips und

70 Halliday 1997, S.167.
2"l Vel Elsaesser 1994, S.107.
272

ebenda.

132



poliertes Chrom) schaffen dariiber hinaus eine Spannung von Entsprechungen
und Kontrasten im selben Bild, in der der dekadente UberfluB und die
melancholische Energie sehr schon kristallisieren, aus denen der Film seine

unheimliche Faszination bezieht.**"?

Im Gegensatz zu den drei anderen hier analysierten Filmen gibt es in WRITTEN ON
THE WIND nicht mehr eine einzelne dominante weibliche Hauptfigur, auf die sich der
Fokus richtet, sondern vier gleichwertige Protagonistinnen und Protagonisten. Sie alle
erfahren sowohl auf der inhaltlichen Ebene, als auch in Bezug auf ihre visuelle
Darstellung eine &dquivalente Behandlung. So besitzt keiner der Charaktere etwa
bedeutend mehr GroBaufnahmen, eine groBere Kontinuitit der Pridsenz oder eine
bevorzugte thematische Gewichtung. Insofern wird auch kein individueller Standpunkt
einer Figur als dominante Perspektive fiir den gesamten Film angeboten.*’

Wihrend jedoch Lucy und besonders Mitch einen eher eindimensionalen und stabilen
Charakter ohne grofe Briiche aufweisen, sind Marylee und ihr Bruder Kyle
zwiespiltige Figuren mit mehr Tiefe. Sie besitzen jene Merkamle, die laut Werner
Faulstich ,,runde” oder mehrdeutige Figuren ausmachen: einerseits eine gewisse
»Komplexitit was ihre Eigenschaften betrifft, andererseits eine ,,personlichkeitsmafige
Verdnderung®.

Die Rolle der Mutter, die in den iibrigen Filmen zentral erscheint, fehlt vollkommen.
Der Vater nimmt zwar durch die geringe Haufigkeit seines Auftretens auf der visuellen
Ebene den Status einer Nebenfigur ein, seine Dominanz konstruiert sich jedoch
innerhalb eines ideologischen Kontextes, worauf im Zuge der Filmanalyse noch genauer

eingegangen wird.

WRITTEN ON THE WIND ist inhaltlich ungemein dichter als etwa ALL THAT
HEAVEN ALLOWS, das eine recht simple Plotstruktur aufweist. Dies ist auch der
Grund, warum sich die Analyse des Filmes sehr inhaltsorientiert darstellt. Auf der
formalen Ebene arbeitet Sirk mit den bewihrten Mitteln: Die Figuren werden
angeschnitten oder durch verschiedene Objekte gerahmt, um ihre Bedrdngnis auch
bildlich darzustellen. Harte und polierte Oberfldchen driicken Ausweglosigkeit und die

Unmoglichkeit zur Reflexion aus. Wieder werden zudem Spiegel, Saulen, Treppen und
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Fenstergitter zu visuellen und symbolischen Hindernissen fiir die Protagonistinnen und
Protagonisten auf ihrer Suche nach Autonomie und Freiheit. Hinzu kommt eine, in
dieser Intension neue, durchdachte Farbsymbolik, auf die an spiterer Stelle eingegangen

wird.

6.3.3. Analyse
Noch bevor die Credits eingeblendet werden, rast Kyle Hadley (Robert Stack) in einem
gelben Cabriolet durch die Abendddmmerung. Ein starker Herbstwind weht. Die Blétter
wirbeln durch die Luft. Die Landschaft ist geprigt durch weite Olfelder und pumpende
Olturme. Der Ort triigt den Namen seiner Familie, ihr Einfluss und Reichtum ist hier
allzeit prdsent. Der Familienname ist Handelszeichen und thront auf unzéhligen
Schildern und in leuchtenden Lettern iiber dem Ort. [Abb.39] Die Musik wirkt so
bedrohlich wie die Stimmung. Kyle 6ffnet mit den Zidhnen eine Flasche und leert sich
einen grofziigigen Schluck Alkohol die Kehle hinunter. Als er mit quietschenden
Reifen in eine Hauseinfahrt einbiegt, beginnt der Titelsong und die Eroffnungscredits
werden eingeblendet. Nacheinander werden die drei weiteren Hauptpersonen mit den
dazugehorigen Namen der Schauspielerinnen und Schauspieler vorgestellt. Mitch
Wayne (Rock Hudson), Marylee Hadley (Dorothy Malone) und Lucy (Lauren Bacall),
die zu diesem Zeitpunkt bereits Kyles Familiennamen trégt. [Abb.40, 41, 42] Sie alle
sind durch das Bremsgerdusch und eine zerbrechende Flasche aufgeschreckt und treten
ans Fenster, um nach Kyle zu sehen. ,,Die Blickhindernisse wie Fenster und Tiiren [...]
stimulieren im Zuseher die voyeuristischen Impulse gerade durch das regulierende Spiel

von Zeigen und Verbot*?”

, schreibt der Filmwissenschaftler Karl Sierek iiber diese
ersten knappen Filmminuten.

Kyle torkelt betrunken durch die riesige Eingangshalle der klassizistischen Villa, die
durch eine grof3e, mittig aufschlieBende Treppe dominiert wird. Der Wind weht Blétter
durch die offene Tiir. Kyle verschwindet in ein Nebenzimmer. Marylee folgt ithrem
Bruder. Die Kamera bleibt drauflen. Dann fillt ein Schuss. Kyle wankt aus dem Haus,
lasst eine Waffe fallen und bricht zusammen. Die Kamera zoomt auf den Kalender in
Lucys Zimmer zu, der die Riickblende motiviert. Es folgt eine Uberblendung auf
denselben Kalender, der sich dieses Mal am Schreibtisch von Lucys Biiro in New York

befindet. Es ist der 24. Oktober 1955. Mitch betritt den Raum. Die Kamera tibernimmt

seinen Blick und zeigt Lucys Beine hinter einem Plakatstinder. Uber einen so
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genannten Point-of-View-Shot wird das Publikum gezwungen, die Sicht des
minnlichen Protagonisten zu {ibernehmen. Er ist der aktive Trdger des Blickes und
erhédlt zumindest in dieser Einstellung einen absoluten Subjektstatus. Der weibliche
Korper wird fragmentiert und zum Blickobjekt. ,,Er ist Mann und Mittelstdndler*,
schreibt Sierek, ,,— und als solcher erschlief3t er sich die Welt durch einen Blick, der sich
das andere zum Objekt macht, es also unterwirft.“*’® Sein erster Auftritt macht diesen
Umstand unmissversténdlich klar. In spdteren Einstellungen wird diese Funktion von

Mitch als Leitfigur des Blickes wieder abgezogen.

Mitch und Lucy kommen ins Gespridch. Lucy ist Chefsekretirin der Hadleys und
zustdndig fiir die Werbeplakate. Mitch und sie sind sich gleich sympathisch. Fiir Kyle
Hadley, den Sprosslin der reichen Unternehmerfamilie, hat sie nicht so viel iiber, wie im
Gespriach deutlich wird. Trotzdem ldsst sie sich von Mitch zu einem gemeinsamen
Treffen zu dritt iberreden. Die beiden steigen ins Taxi. Das Lokal hat Kyle ausgewihlt.
1380 Meilen ist diesem das beste Steaksandwich schon wert. Mitch findet es
iibertrieben, scheint sich jedoch mit Kyles Kaprizen abgefunden zu haben.

Kyle, der bereits auf die beiden im Lokal wartet, hat gleich ein Auge auf die hiibsche
Sekretdrin geworfen. Er mimt den charmanten Macho, schmeichelt ihr und gibt ihr
deutlich zu verstehen, dass er liber die ndtigen finanziellen Mittel verfiigt. So schnell
lasst sich Lucy nicht beeindrucken. Sie ist eine Frau mit Eigenverantwortung und
kommt auch ohne méannliche Hilfe zurecht. Nach ihren Zukunftsvorstellungen befragt,
antwortet sie: ,,I’ll probably walk down an aisle and wind up in a suburb with a
husband, mortgage and children.* Kyle erwidert: ,,You got too much beauty and brains
for a trap like that.“ Ihr Blick und ihre Intonation deuten darauf hin, dass Lucys Aussage
ohnehin ironisch gemeint war. Worauf sie wirklich wert legt, ist ihre Karriere.
Jedenfalls ist sie nicht auf seine Unterstiitzung angewiesen und etabliert sich auf der
thematischen Ebene des Films als unabhéngige, selbstsichere, intelligente und attraktive
Frau. Als Kyle versucht sie zu beeindrucken, indem er ihr anbietet die Agentur zu
kaufen, in der sie ausgebildet worden ist, lehnt sie sein Angebot entschieden ab und
wendet sich Mitch zu, dessen zuriickhaltende Art ihr zu diesem Zeitpunkt viel
angenehmer zu sein scheint. Immer wieder kommen die beiden ins Gesprich,
unterhalten sich vertraulich und ungezwungen. So leicht gibt Kyle nicht auf. Er hat

bemerkt, dass sein Playboygehabe bei Lucy nicht gut ankommt und will eine zweite
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Chance. ,,Lucy, once we get up in the blue, I’'m a different fellow, a lot different from
this character,” verspricht er ihr und bittet sie mit thm ins Flugzeug zu steigen. Dann
verrdt er thr von seinem Alkoholproblem, ein Laster, das er zuvor noch niemandem
anvertraut hat. Lucy scheint zu merken, dass hinter der Fassade ein anderer, ein
sensibler und verletzlicher Mensch steckt. Kyle kann sich zum ersten Mal in seinem
Leben jemandem 6ffnen. Im Flugzeug erzahlt er von seinem iiberméachtigen Vater, dem
er nie das Wasser wird reichen kénnen und von Mitch, der alles richtig gemacht hat. Er
erzdhlt von der Angst vor dem Versagen und von der Spielsucht. Lucy hort ihm zu und
entwickelt eine Zuneigung zu ihm. ,,Are you looking for laughs? Or are you soul
searching?“, fragt Mitch, der nicht ganz versteht, was Lucy von Kyle will. ,,The latter, I
guess‘, antwortet sie. Zu dritt reisen sie nach Miami Beach, weil Kyle danach ist. Die
luxuriose Hotelsuite, die er fiir Lucy gebucht hat, ist iiberladen mit Blumenstrau3en. Die
Schubladen sind gefiillt mit Accessoires, die Schrianke voll mit teuren Kleidern, die er
fiir sie ausgesucht hat. Lucy wirkt verstort, angesichts der unerwiinschten Geschenke.
Sie mag Kyle, aber die beiden leben in verschiedenen Welten. Auch hier setzt Sirk
dieses Gefiihl bildlich und mit Hilfe des Dekors um. In einer Einstellung kommt sie
links, er rechts neben einem Schminktisch zu stehen. Getrennt werden beide durch
einen dominanten Spiegel, der Mitchs Abbild reflektiert. [ Abb.43] Mitch ist Lucy néher,
als sie glaubt. ,,Maybe we’re two of a kind*, hat er zu ihr bei threm ersten Treffen
gesagt.

Kyle ist festgelegt auf seine Rolle als verzogener Milliondrssohn und prassender
Playboy. Zu lange hat er diese Rolle gespielt. Wie bei Cary und Ned in ALL THAT
HEAVEN ALLOWS wird auch seine Unfreiheit visuell zum Ausdruck gebracht, indem
er hinter dem Gitter eines Wandteilers présentiert wird, als er Lucys Suite betritt.
[Abb.44] Die Hoffnung ist der Leere gewichen, ein kiihles Blau umgibt jetzt den Raum.
[Abb.45] Lucy hat sich bereits auf den Heimweg gemacht, Kyles Aufbietung war ihr zu
viel. Das merkt jetzt auch Kyle, der ins Taxi steigt, um alles wieder gut zu machen. Er
kann sie noch rechtzeitig vor ithrem Abflug einholen. Wieder bittet er um eine erneute
Chance und wieder hort sie ihm zu. So gespielt sein Gehabe ist, so echt ist seine
Zuneigung. Er hélt um ihre Hand an. Kurze Zeit spdter hat die Meldung von der

Hochzeit schon die Presse erreicht.

Der bewusste Einsatz von Licht und Farbe, wie er in ALL THAT HEAVEN ALLOWS
subtil zum FEinsatz kommt, erreicht in WRITTEN ON THE WIND einen Hohepunkt.
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Vor allem die Farben werden als Charakterisierungsstrategie eingesetzt und verweisen
so auf das Innenleben der Protagonistinnen und Protagonisten. Werner Faulstich nennt
diese Art der Charakterisierung, bei der sich das Wesen der Figuren iiber die Bauformen
des Erzdhlens darstellt, ,,Erzﬁhlercharakterisierung“.277

Kyle tragt vorwiegend graue Anziige, nach aullen hin zeigt er keine Gefiihle. Er ist ein
Mensch, der sich hinter einem Image versteckt. Offen reden kann er nur 6000 Meilen
iiber dem Boden, hat er Lucy in seinem Privatflieger gestanden. Sein AuBeres verrit
nicht viel iiber ihn, aber der Raum um ihn ist oft in kaltes blaues, manchmal auch gelbes
oder feurig oranges Licht getaucht und driickt sein Gefiihlsleben, seine Angste und
Hoffnungen aus. Wenn die Maske fillt und die wahren Emotionen zum Vorschein
kommen, dann wird dies iiber die Farbe Gelb vermittelt. Sein Sportwagen, in dem er in
der Eroffnungsszene alkoholisiert und krank vor Eifersucht und Wut iiber die
LandstraBe rast, ist gelb. Zweimal steigt er in ein gelbes Taxi. Das erste Mal, als er
Lucy iiberreden will, dass er ein anderer Mensch sein kann, das zweite Mal, als er
versucht, sie vom Abflug aufzuhalten. Die gelbe Farbe kommt auch dann zum Einsatz,
wenn Kyle nicht unmittelbar physisch préasent, aber im Gedanken seiner Mitmenschen
ist.

Als Mitch das Biiro von Kyles Vater betritt, steckt ein gelber Bleistift hinter seinem
Ohr. Mitch hat Kyle und Lucy im Kopf. Als Jasper Hadley Mitch in derselben Szene
eroffnet, dass er ithn gern an der Seite seiner Tochter Marylee sehen wiirde, ist der
Bleistift plotzlich rot. Mitch fiihlt sich sichtlich unwohl. Er nimmt den Bleistift vom
Ohr. Rot ist die Farbe mit der sich Marylee immer wieder umgibt. Im Film wird sie als
lasziv, temperamentvoll und emotional dargestellt. ,,She has got enough devil in her to
put uncle Joe and me in the shade*, sagt ihr Bruder in einer fritheren Szene iiber sie.””®
Es vergeht knapp eine halbe Stunde Film bis zum ersten wirklichen Auftritt von
Marylee. Es ist Nachmittag und sie sitzt mit einem Verehrer in einer Kneipe. Beide
haben offensichtlich schon einiges getrunken. Marylee trigt ein eng anliegendes
pinkfarbenes Kleid, einen rosa Schal, gleichfarbige Handschuhe und reichlich goldenen
Schmuck. Aus lauter Langeweile zerkratzt sie mit dem Flaschenoffner den Tisch.
Marylee kann es nicht schnell genug gehen, sie hat keine Lust auf Unterhaltungen. ,,The
afternoon’s wasting away,* lautet der Wink mit dem Zaunpfahl, worauthin ihr Begleiter

den Gastwirt um ein privates Zimmer bittet. Der Wirt hat Mitch schon informiert. Als
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dieser gemeinsam mit Kyle die Bar betritt, kommt es zu einer heftigen Schlédgerei
zwischen den Maénnern. Mitch und Kyle handeln ganz im Sinne des abwesenden
Familienoberhauptes Jasper Hadley, dem die Affdren seiner Tochter ein Dorn im Auge
zu sein scheinen. Der Vater wacht indirekt tiber seine Tochter. Nach jedem Vorfall wird
ithm stets Bericht erstattet, was den Eindruck bestérkt, dass Kyle, Mitch oder auch die
ortliche Polizei, die sich ebenfalls immer wieder einmischt, nur stellvertretend fiir ihn
die Kontrolle {iber Marylee ibernehmen.

Mitch, dessen natiirlicher und bodenstdndiger Charakter sich auch iiber seine meist
erdfarbene Kleidung ausdriickt, tragt bei der Konfrontation mit Marylees Begleiter rote
Socken. ,,[E]r steckt mit beiden FiiBen in Marylees Problemen drin‘“?”, schreibt
Elisabeth Laufer. In der nichsten Szene steigt Mitch zu Marylee in ihr rotes Cabrio. Bei
jeder Gelegenheit versucht sie ihn fiir sich zu gewinnen. Sie kann nicht akzeptieren,
dass Mitch ihre Gefiihle nicht auf dieselbe Art entgegnet. Als sie sich erneut aus lauter
Frust an einen Mann heranmacht und ihn mit in ein Motel nimmt, wird sie von der
Polizei nach Hause gebracht. Als ob nichts gewesen wére, geht sie erhobenen Hauptes
in ithr Zimmer und legt eine Jazzplatte auf. Mit Mitchs Foto in der Hand tanzt sie zu
,»lemptation®. Sie zieht sich bis auf ihre schwarze Unterwische aus und wirft sich ein
korallefarbenes Chiffon-Negligé liber. Im Zimmer unter ihr, hort ihr Vater die wilde
Musik. Eine Parallelmontage zeigt ihn, wie er miihevoll die Treppen zum Zimmer
seiner Tochter emporsteigt. Die Schnitte werden schneller, die Musik rasanter. Marylee
tanzt sich in Ekstase. In ihrem Kamin lodert das Feuer, das Zimmer ist voller roter
Flamingoblumen. Drauflen kdmpft der Vater mit seinen Kréften. Mit beiden Hénden
versucht er sich am Geldnder festzuhalten. Er verliert den Halt und stiirzt die Treppen
hinunter. Wahrend Mitch und Lucy dem alten Mann zu Hilfe eilen, ldsst sich Marylee —
von den Ereignissen vor ihrer Tiire nichts ahnend - lachend in ihr Sofa fallen. [Abb.46,
47] Der Vater ist einem Herzanfall erlegen. In der nichsten Szene zeigt die Kamera

einen Trauerkranz. Der Wind weht seine schwarze Schleife davon.

Im Grunde sind beide Hadley-Nachkommen tragische Figuren. Sie halten so sehr an der
Vergangenheit fest, dass es krankhafte Ausmalle annimmt. Marylee erinnert sich an ihre
Kindheitstage, als ihre unschuldige Liebe zu Mitch noch erwidert worden ist. Thre
Unfédhigkeit oder ihren Unwillen mit einem anderen Mann eine partnerschaftliche

Bindung einzugehen, kompensiert sie mit sexuellen Kurzbeziehungen. Alles was sie
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sagt und tut vermittelt ein sexuelles Verlangen. Wéhrend fiir Marylee Sexualitit eine
Ersatzhandlung darstellt, gleicht ihr Bruder seine vermeintliche Minderwertigkeit
immer wieder durch iibermédfigen Alkoholkonsum aus. Im Rausch fantasiert er von
alten Zeiten, von seinem Vater, aber auch von seinem besten Freund Mitch, der ihm,
stets gegenwartig, aus allen misslichen Lagen geholfen hat. Er trinkt wieder, seit ihm
der Arzt mitgeteilt hat, dass es eventuell Schwierigkeiten mit seiner Potenz gibt. Fiir den
Tod des Vaters fiihlt er sich ebenfalls verantwortlich. ,,Me and my darling sister, we
pushed dad down the stairs®, sagt er zu seiner Frau.

Auch Mitch hat es schwer. Er kann es nicht mehr ldnger ertragen, Lucy und Kyle
zusammen zu sehen. Seine Gefiihle fiir Lucy sind so grof3, dass er beschlieit ins
Ausland zu gehen. Zuvor fasst er sich noch einmal ein Herz und gesteht ihr seine Liebe.
Die Zuneigung zwischen den beiden ist offensichtlich, aber als er sie kiissen will, weist
sie ithn zuriick. Lucy ist schwanger von Kyle. Als dieser am Abend vollkommen
betrunken nach Hause kommt, will sie ihm die gliickliche Botschaft mitteilen. Es ist
eine jener Szenen, in der sich eine freudsche ,,Fehlhandlung® nicht auf ein &uleres
Verhalten iibertragt, sondern zu einem Teil der Bildkomposition wird. Kyle steht am
Fenster, das er zuvor gedffnet hat, um sich in der extrem angespannten Situation Luft
und Raum zu verschaffen. Als er erfihrt, dass seine Frau trotz seiner vermeintlichen
Impotenz schwanger ist, findet sein Elend dadurch visuellen Ausdruck, dass er sich
durch den Rahmen des gedffneten Fensters zwingt.”™ [Abb.48]

Es kommt zu der in der Inhaltsangabe bereits beschriebenen Auseinandersetzung, bei
der Kyle seine Frau schlédgt. Der Film kniipft beim Vorspann an, als sich Kyle nach dem
misslungenen Versuch, sich eine Waffe zu besorgen, vollkommen betrunken auf den
Heimweg macht. Diesmal folgt ihm die Kamera ins innere des Hauses. Auf der Suche
nach seinem Revolver zertriimmert er das halbe Biiro. Dann findet er die Waffe und
richtet sie auf Mitch. ,,You crept in here, sponged off us Hadleys, stole everything I ever
wanted, everything I ever had®, wirft er seinem Freund vor. ,,You made me small in my
father’s eyes. You made my sister spit at me. Then you stole my wife.* Es sind falsche
Vorwiirfe, die Kyle duflert. Mitch ist all die Jahre immer auf seiner Seite gestanden, hat
seine Schuld auf sich genommen, fiir seine Fehler bezahlt. Womit Kyle schon sein
ganzes Leben lang wirklich zu kdmpfen hat, sind ein liberméchtiger Vater und damit
verbundene Versagensidngste und Minderwertigkeitskomplexe. Verstirkt wird der

Druck, der auf ihm lastet, durch die gesellschaftliche Stellung der Familie, welche auch

280 yol. Elsaesser 1994, S.115—116.
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das soziookonomische Umfeld pragt. Der Ort trigt nicht zufdllig den Namen Hadley,
die Gemeinschaft scheint wie eine Erweiterung des Familienbesitzes. Dadurch
bekommen Kyles Einstellungen und Handlungen eine hohere Gewichtung. Der alternde
Vater sieht in seinem leiblichen Sohn keinen wiirdigen Nachfolger. ,,Thus these films
stress the patriarch’s search for an heir and everything implied by the handing down of

281

power from one generation to the next, schreibt Schatz. Dem individuellen Versagen

des Protagonisten kommt hier eine iibergeordnete, gesellschaftliche Relevanz zu.

Wie schon in ALL THAT HEAVEN ALLOWS so gibt es auch in WRITTEN ON THE
WIND einen ,Erloser, in diesem Fall in der Figur von Mitch. Dieser wird dem
unfdhigen leiblichen Sohn gegeniibergestellt. Indem er dem alten Patriarchen in seiner
Starke, seinem Intellekt und seinen Moralvorstellungen gleicht, fiihrt der Erléser ihm
jene Haltung vor, mit der dieser zu seinem Reichtum und seiner privilegierten Position
gekommen ist. Der Sohn hingegen steht fiir den Verlust dieser Werte.”*

Im Film wird der Vater-Sohn Konflikt in einem Stellvertreterkampf ausgehandelt. Als
Kyle Mitch all die Vorwiirfe an den Kopf wirft, thront das Bild des Vaters uniibersehbar
zwischen den beiden im Hintergrund. [Abb.49] Es zeigt Jasper Hadley, der die Miniatur
eines Olturms in seinen Fingern hilt. Jenes phallische Symbol, das im Film so prisent
und zusitzlich mit Macht und Gewalt verbunden ist. Mitch ist in dieser Einstellung nur
angeschnitten und von schrdg hinten zu sehen. Er ist, wie bereits erwéhnt, nicht das
unmittelbare Problem in Kyles Leben. Das Portrit des Vaters, welches visuell auffallig
dominant erscheint, iibernimmt an dieser Stelle die Funktion eines Substituts. Es ersetzt
dessen reale Prisenz zu einem Zeitpunkt, als dieser bereits verstorben ist.

Als der Vater noch am Leben ist, unterscheidet sich seine Figur von den anderen
Protagonistinnen und Protagonisten bereits vor allem durch ihre verhdltnisméBig
seltene, korperliche Prasenz. Als zu Beginn des Filmes nacheinander die Hauptfiguren
mit GroBeinstellungen und dem Schriftzug der Namen der jeweiligen Darsteller und
Darstellerinnen, die sie verkorpern, vorgestellt werden, steht fiir den Vater
stellvertretend nur der Name des Schauspielers, der ihn spielt (Robert Keith). Die
Vaterfigur wird nicht bildlich présentiert, fiir sie steht einzig und allein die Schrift, iiber

die Freud in seinem Aufsatz ,,Das Unbehagen der Kultur (1930) schreibt, sie sei

21 g ohatz 1991, S.161.
282 yol. ebenda, S.161—162.
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urspriinglich die ,,Sprache des Abwesenden®, mit der zudem eine ,,Idealvorstellung von
Allmacht und Allwissenheit* einhergehen wiirde.**

Es zeigt sich, dass die Filmsprache, unabhingig vom Inhalt, genderspezifisch kodiert
ist. Kritisch reflektiert wird dieser Umstand von Kaja Silverman, die darauf hinweist,
dass die innerfilmische Reprédsentation von Autoritit nicht mit der visuellen
Préasentation iibereinstimmt, sondern Machtausiibung vor allem mit Unsichtbarkeit

zusammenhdngt. Im Kontext der ménnliche Off-Stimme, als besondere Form der

korperlichen Abwesenheit, schreibt sie:

»Ihe capacity of the male subject to be cinematically represented in this
disembodied form aligns him with transcendence, authoritative knowledge,

potency, and the law — in short, with the symbolic father.**™*

Zwar kommt in WRITTEN ON THE WIND kein ménnliches Voice-Over zum Einsatz,
aber durch die augenscheinliche Abwesenheit des Vaters iliber weite Strecken des
Filmes - so ist er zum Beispiel auch der einzige, der beim gemeinsamen Dinner am
Abend fehlt - bis hin zu seinem Tod und durch die stellvertretende Funktion seines
Portrits, wird auch er zu einem ,,symbolischen Vater*, ausgestattet mit Kontrolle und
Macht iiber den filmischen Diskurs.”®® Filmwissenschaftler Karl Sierek schreibt in

diesem Zusammenhang:

»|DJ]er Vater verkorpert sich in seinen Kindern, indem er ihnen seinen Namen
gegeben hat und iiber sie mit polizeilicher Ordnungsmacht gebietet. Hadley
wird, auch wenn — oder gerade weil — er weitgehend abwesend ist, dieses Prinzip
bis zum Schluss aufrechterhalten und dieses in einer der letzten Einstellungen

noch einmal in extremer Weise sichtbar machen.“**® [Abb.50]

Als Marylee versucht ihrem Bruder die Waffe aus der Hand zu reiflen, 16st sich ein
Schuss. Kyle ist getroffen. Noch einmal versucht er sich an alten Zeiten

festzuklammern: ,,What are we doing here*, fragt er Mitch. ,,.Lets go down to the river

83 Vel. Sierek 1994, S.135—136.
84 Silverman 1990, S.312.

285 Vel. Jutz 1992, S.127—128.
286 Sierek 1994, S.135.
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where we belong.* Er schleppt sich nach draufen. ,,I’ll be down by the river waiting®,
das sind seine letzten Worte, dann bricht er zusammen.

Kein Mensch, auller Marylee und Mitch, weil3, dass der Schuss ein Unfall gewesen ist,
aber alle haben Mitchs Drohworte gehort. Marylee sieht ihre Chance. Entweder Mitch
macht sie zu seiner Frau oder sie bringt ihn mit ihrer Aussage hinter Gitter. Vor Gericht
nennt sie Mitch als Mdrder. Als der Richter sie auffordert ihre Aussage noch einmal zu
beglaubigen, ringt sie sichtlich mit sich, doch aus wahrer Liebe zu Mitch gelingt es ihr,
ihre Rachegedanken zu iiberwinden und die Wahrheit zu sagen. Thr grofler schwarzer
Hut wirkt dabei wie ein Heiligenschein und erinnert an die Protagonistin aus ZU
NEUEN UFERN, die ebenfalls in einer Gerichtsszene ihre eigenen Interessen selbstlos
zuriickstellt. Wahrend jedoch Marylee durch diese Handlung an Autonomie gewinnt,
bedeutet Glorias Opfer nur Entbehrung. In diesem Sinne korrespondiert ihr Schicksal
wiederum mit dem von Cary aus ALL THAT HEAVEN ALLOWS. Weibliche
Aufopferung wird in den hier untersuchten Filmen von Sirk also, im Unterschied zu den
meisten Filmen des Nationalsozialismus, nicht per se belohnt. Dort, wo die Heldinnen
aus einer reinen und noch nicht iiberwundenen Abhingigkeit altruistisch handeln, wird
im Gegenteil die Aufopferung als vergeblich und sogar schidlich prasentiere. Das
Zuriickstellen eigener Anliegen bis hin zur Selbstaufopferung wird kritisiert. Die
individuellen Interessen jedoch um der Gerechtigkeit willen, aus begriindeter
Uberzeugung und/oder eigenem Bediirfnis nach moralischem Handeln freiwillig
nachzureihen, wird nicht ausgenutzt, sondern belohnt. Im Fall von Marylee wird dieses
Handeln mit Autonomie honoriert. Die moralisch richtige Entscheidung wird zu einem
Bestandteil ihres  Selbstverwirklichungsprozesses. Letzten Endes kann sich die

Protagonistin von ihrer Abhéngigkeit von einem Mann emanzipieren.

Am Ende sind die Rollen der Protagonistinnen vertauscht. Wéhrend Lucy in einem
pinkfarbenen Kleid zu Mitch ins Auto steigt, wird sie von Marylee beobachtet. Zum
ersten Mal trigt diese ein graues Kostiim. Wehmiitig setzt sie sich an den Schreibtisch
ithres verstorbenen Vaters und greift nach dem Miniaturbohrturm. Sie hélt ihn in beiden
Hénden und streichelt ihn. Im Hintergrund dominiert das Portrait des einflussreichen
Familienoberhaupts.”®’ [Abb.50]

Der Olbohrturm ist auch ein Symbol fiir die Macht des Vaters. Fiir Kyle bleibt er ein
unerreichbares, aber begehrtes Objekt. Die patriarchale Erbfolge ist gescheitert. Am

287 Vgl. zur gesamten Analyse bis zu dieser Stelle Laufer 1987, S.145—151.
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Ende ist es nicht der Sohn, sondern die Tochter, die das Erbe des Vaters antritt. Es ist
eine Belastung, aber auch ein erfiilltes Verlangen. Marylee ldsst die unerwiderte Liebe
hinter sich, 16st sich von der krankmachenden Vergangenheit und richtet stattdessen
ihren Blick in die Zukunft. Der Filmemacher Rainer Werner Fassbinder, fiir den Sirk
ein grofles Vorbild war, bietet an dieser Stelle eine weitere Interpretation an. Er deutet
die Schlussszene, in der die Macht iiber das Olimperium auf Marylee iibergeht,
ebenfalls als Ausdruck einer Eratzhandlung. Seine Gedanken bringt Fassbinder recht

unverbliimt zu Papier und schreibt:

,, Und wenn Dorothy Malone am SchluB als Uberbleibsel der Familie diesen
Schwanz [gemeint ist der Olbohrturm, Anm. d.Verf.] in der Hand hat, dann ist
das mindestens so gemein wie der Fernsehapparat, den Jane Wyman zu
Weihnachten geschenkt bekommt. Das ist genauso ein Ersatz fiir den Fick, den
ihr ihre Kinder nicht gonnen, wie das Olimperium, dem Dorothy jetzt vorsteht,

ihr Ersatz fiir Rock Hudson ist.**®

Analog zu ALL THAT HEAVEN ALLOWS, dort jedoch unter anderem mit dem
Verweis auf Thoreau, findet sich auch in WRITTEN ON THE WIND eine heftige
Kritik am unternehmerischen Kapitalismus, der in den 50er Jahren so hoch gelobt

wurde. Die Kritik wird nach Elsaesser

»|--.] unmissverstandlich auf einer gesellschaftlichen und existentiellen Ebene
vorgetragen, abseits der willkiirlichen und letztlich beschrinkten Logik privater

Motive und individualisierter Psychologie.“**

Bewerkstelligt wird dies vor allem auch durch die Tatsache, dass im Film alle Figuren
glaubhaft als Opfer ihrer Lebensumstinde prisentiert werden und somit der
Fokussierung auf ein individuelles Schicksal entgegengesteuert wird. AuBere repressive
Michte wie Herrschaft und Ausbeutung werden nach innen verlagert und von den

Figuren ausgehandelt.

288 passbinder 1992, S.15.
289 Elsaesser 1994, S.123.
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»/DJer lineare Aufstieg durch Selbstverwirklichung, den die amerikanische
Ideologie so sehr fordert, wird umgebogen zur Abwirtsspirale eines
Selbstzerstorungsdrangs, der scheinbar von einer ganzen gesellschaftlichen

Klasse Besitz ergriffen hat.« **°

Im Film wird dieser Masochismus vor allem an der Figur des Kyle Hadley deutlich.
Kyle ist ein Trinker. Mit Alkohol kompensiert er auch seine vermeintliche sexuelle
Impotenz. Augenscheinlich wird dies in einer Szene, in der er vollkommen betrunken
vor seiner Frau zweideutige Bemerkungen zum Besten gibt, nachdem er von seiner
eventuellen Zeugungsunfédhigkeit erfahren hat. ,,So you’d like to know my secret®, sagt
er mit einer leeren Flasche Gin in der Hand. ,,The secret is not to pour the vermouth,
just to pretend you’re pouring it.“ Kyle bricht in verzweifeltes Geldchter aus. Um sein
Dilemma noch zu betonen folgt ein Schnitt auf die pumpenden Oltiirme vor einem
Motel, von dem die Polizei gerade seine Schwester Marylee abholt, die sich iiber ihre
lebhafte und offen dargestellte Sexualitdt definiert. In einer fritheren Szene hat diese
noch ein volles Glas Alkohol lasziv an ihre Lippen gepresst, wihrend sie versucht
Mitch mit den Worten ,,I can think of much better things than making small talk* zu
verfithren. [Abb.51] Der Alkohol wird nicht getrunken, der sexuelle Akt bleibt diesmal
aus. Die Kamera schwenkt auf die beiden ungeleerten Glédser. Die Frage nach der
weiblichen Sexualitét, ein gro3es Tabu der 1950er Jahre, wird mit ihrer Figur zumindest
wieder aufgenommen. Wenn Marylee Ménner verfiihrt, dann sind bestimmte Formen
des weiblichen Begehrens am Werk, die das traditionelle Modell einer auf Ehe
ausgerichteten Beziehung unterlaufen. Mit ihren Affaren kompensiert sie auf einer
inhaltlichen Ebene — sie ist sich iiber ihr Verhalten bewusst und spricht es auch dezidiert
an - ihr uneingeldstes Verlangen nach einer Verbindung mit Mitch. In einem
iibergeordneten Verstindnis sind diese fliichtigen, sexuellen Liebschaften aber auch
eine Kompensation fiir fehlende emotionale, wertschitzende Beziehungen mit
Mitmenschen in ihrem so ménnlich dominierten und kapitalistischen, erfolgsorientierten
Umfeld.

Ihr Bruder Kyle gleicht indessen nicht nur seinen anscheinenden Potenzmangel, sondern
auch infantile Schuldgefiihle mit Alkohol aus. So schleudert er in einer Einstellung mit
Inbrunst eine Flasche Whisky gegen die Winde des viterlichen Anwesens, als er an

seiner Verzweiflung zu zerbrechen droht. Eines der grolen Themen im Film ist die

290 Elsaesser 1994, S.123.
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Erlangung und der Erhalt von Macht und Autoritédt. Kyles Impotenz steht als Mangel an
sexueller Macht in enger Verbindung mit diesem Thema.”"

Sein intensiver Wunsch mit Lucy ein Kind zu zeugen und seine Angst in dieser Hinsicht
zu versagen, materialisieren sich im Bild eines kleinen Jungen, der auf einem
elektromechanischen Schaukelpferd reitet und auf den Kyle unmittelbar nach der
Unterredung mit seinem Arzt trifft. Wéahrend der Protagonist kurz wie versteinert neben
dem Knaben innehilt, interagiert dieser heftig im Vordergrund mit dem wippenden
Pferd. Die Blicke der beiden treffen sich fiir einen Moment. [Abb.52] Laura Mulvey
fasst die mogliche Intention dieser Szene zusammen: ,,With this one image various
themes are condensed: Kyle’s inhability to escape from childhood into fatherhood, the
child he might have fathered, his own infantile obsession with phallic objects.****
Nachdem sich Kyle von dem Kind abwendet, folgt eine Uberblendung. Gezeigt wird
Marylee, die sich gerade, gemessen an den damaligen Darstellungskonventionen, recht
lasziv, das nackte Bein in die Hohe gestreckt, einen Strumpf {iberzieht. Wie so oft im
Film wird Kyles Impotenz der weiblichen sexuellen Potenz seiner Schwester

gegeniibergestellt.

Kyle ist stindig in Bewegung, scheint immer kurz davor zu stehen, dass seine
unterdriickten Empfindungen in einem heftigen Gefiihlsausbruch kulminieren. Schnelle
Autos, viel Geld, Alkoholkonsum und emotionale Unbestdndigkeit - darin driickt sich
die Entfremdung des Protagonisten aus, der sich von anderen Menschen abgegrenzt zu
haben scheint. Kyle hat offensichtlich keine wirklichen Freunde aufler Mitch, mit dem
er aufgewachsen ist. Wiederholt wird Kyle angetrunken und allein in seiner
Stammkneipe gezeigt. Auch als Lucy ithm von ihrer Schwangerschaft erzahlt, fiihrt thn
sein erster Weg in die Bar. Beide Arme zwischen die Beine geklemmt und in sich
zusammengesunken, gleicht er einem verunsicherten Jungen, der sich schamt. Es ist
eine Haltung, die Kyle im Film mehrere Male einnimmt. Ein Pérchen setzt sich
angewidert von ihm weg, die iible Nachrede ldsst nicht lange auf sich warten. Auch der
Wirt will nichts mit seinem Stammkunden zu tun haben und packt ihm die Flasche

Whisky zum Mitnehmen ein. Reichtum macht einsam, so die Aussage des Films.

21 Vel. Elsaesser 1994, S.122—124.

292 Mulvey 2005, S.232. Laura Mulvey spricht in ihrer Analyse (ebenda) von einem ,,small boy, riding a
drug-store rocking horse and brandishing a gun®. Eine Waffe ist jedoch nicht zu erkennen, der Junge hilt
lediglich die Ziigel mit beiden Hénden fest.
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Die Unterstiitzung, die er braucht, bekommt Kyle von Mitch und Lucy, doch das
erkennt er nicht. Unsicherheit und Argwohn versperren ithm die Sicht. Die Ablehnung
des Vaters und die externen Anforderungen, denen er nicht gerecht werden kann, setzen
sich als Komplexe in seiner Personlichkeit fest und schaffen eine unentrinnbare
Situation, die ihn letztlich in den Tod treibt. Wo der Anspruch im Raum steht fremde
Erwartungen zu erfiillen, hat Selbstverwirklichung keinen Platz. Auf Kyle trifft zu, was
Elsaesser iiber die soziale und emotionale Entfremdung der Figuren im Melodram
schreibt. An seiner Person werden die Widerspriiche des Kapitalismus besonders
deutlich.

»Im Melodram zeigen Gewalt, Aktion, dynamische Bewegung, iiberdeutliche

Artikulation und heftige Gefiihle, die allesamt so typisch fiir das amerikanische

Kino sind, gerade die Entfremdung der Figuren an und formulieren so eine

vehemente Kritik an der Ideologie, die dieser Entfremdung zugrunde liegt.****

In ALL THAT HEAVEN ALLOWS ist die Natur, die symbolisch fiir die Freiheit und
Autonomie der Menschen steht, noch eine Alternative. Aus WRITTEN ON THE WIND
ist die Natur verschwunden. Die Flucht in die Freiheit ist verstellt. ,,Wie der Besitz die
Natur verdndert, so die Familie die Gefiihle und das Fiihlen*“**
Protagonistinnen und Protagonisten in WRITTEN ON THE WIND sind unfidhig zu

lieben. Lucy liebt Mitch, aber sie heiratet Kyle. Mitch liebt Lucy, aber er hélt sich

, schreibt Seefllen. Die

zuriick. Marylee liebt Mitch und schlidft deswegen mit allen Ménnern, die ihm
irgendwie dhnlich sehen. Kyle kann niemanden lieben und das zerstér ihn am Ende.
Und ganz direkt steht die Unfahigkeit zu Sexualitdt im Raum. ,,Die Sprache des Geldes
und die Sprache der Haut schliefen sich aus.“*”> Weil dieser Zustand nur ins Unheil
fiihren kann, ist das Ungliick in der Ausgangssituation bereits angelegt.

»Wo der Vater der ,Hauptfeind’ ist, wird alles zum Schrecken, was seine Macht erhdht.
Der Punkt der Ausweglosigkeit ist erreicht, wo die Familie mit dem Besitz

kurzgeschlossen ist.***°

293 Elsaesser 1994, S.119.
2% SeeBlen 1980, S. 45.
295 ebenda.

296 SeeBlen 1980, S. 46.
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7. Fazit

Am Beginn dieser Arbeit stand die Hypothese, dass sich sowohl in den friihen Ufa-
Produktionen, als auch in den spéteren Hollywood-Melodramen des Regisseurs Detlef
Sierck beziehungsweise Douglas Sirk, unter dem Deckmantel einer scheinbar trivialen
und rihrseligen Handlung und einer teilweise iiberladenen Aufmachung, ein
emanzipatorisches und in weiterem Sinne auch subversives Potential verbirgt. Die von
den Filmen geleistete Subversionsarbeit richtet sich, wie dies bereits in der Einleitung
erwahnt wurde, gegen jene festgeschriebenen Ordnungen, welche die individuelle
Freiheit von Menschen unterdriicken. Die Beschrinkungen ergeben sich dabei, mit
spezifischem Blick auf die behandelten Filme, vor allem auf Grund von
geschlechtlichen, gesellschaftlichen und politischen Konventionen, Wertvorstellungen
und Erwartungshaltungen.

Die Annahme ging davon aus, dass nonkonformistische und liberale Tendenzen, Ideen
und Einfliisse, wie sie sich zum Teil in den US-amerikanischen Filmen der 1930er und
1940er Jahre dargestellt hatten, auch durch verschiedene Zensurmafinahmen nicht

vollstindig unterdriickt werden konnten.

Nach der Analyse ist festzuhalten, dass die grofe Stirke und das emanzipatorische
Potential aller vier Filme besonders in ihrem Leistungsvermdgen liegt, auf subtile
Weise jene Formen der Unfreiheit aufzuzeigen, denen die Menschen innerhalb ihres
sozialen Umfeldes und ihrer Zeit ausgesetzt sind. Die unterschiedlichen
Zensurapparaturen, seien es jene, die zu Zeiten der politischen Machtentfaltung unter
Hitler in den 1930er Jahren wirkten, oder jene einer repressiven Regierung in den
Vereinigten Staaten der 1950er Jahre, haben jede offene kiinstlerische Arbeitsweise und
freie Meinungsduflerung unterdriickt.

Uber die Arbeits- und Produktionsverhiltnisse, denen Douglas Sirk in Hollywood
ausgesetzt war und iiber die Moglichkeiten, die dem Regisseur blieben, schreibt der

Kultur- und Kommunikationswissenschaftler Robert Phillip Kolker:

,»Sirk was in no position to make Brechtian cinema or indicate in any obstrusive
way that he was aware of the absurdities of his material. But he was able to
extend these absurdities just to the point of stylization — that is almost the point

where [...] they reveal themselves as being absurd.«*’

297 Kolker 2009, S.175.
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In WRITTEN ON THE WIND tanzt die Protagonistin Marylee ihren ekstatischen Tanz
und sehnt sich mit dem Foto ihres Angebeteten in den Hénden eine Wunscherfiillung
herbei, wihrend ihr {iberméchtiger Vater in einer Parallelmontage einem Herzanfall
erliegt. Wenn sein letzter Kampf von den impulsiven Rhythmen des Jazztitels
»lemptation iiberlagert wird, iiberhoht der Film den befreienden Seinszustand der
Protagonistin, einen Zustand hochster Hingabe, nur um darauf mit Restriktion zu
reagieren. Diese Begrenzung demonstriert auf subtile, aber eindriickliche Weise die
reale Unterdriickung, der eine selbstbestimmte weibliche Sexualitit in den 1950er

Jahren ausgesetzt war.

,»The Malone character is an overstated figure of the explosion of destructive
sexuality, of passion breaking through the corporate propriety of a male-
dominated society. The more she uses her sexuality as a weapon, the more she is
seen as the victim of repression, of the distortion of sexuality by power — as,
finally, she stands under a portrait of her father, fondling a very phallic model of

an oil well “**

Auch die starken und verfithrerischen Femme-fatale-Figuren im Film Noir der 1940er
Jahre, denen besonders auf Grund ihrer abweichenden Darstellung von traditionellen
Konventionen gerade auch von der feministischen Filmtheorie immer wieder
subversives Potential zugesprochen wird, setzen die weibliche Sexualitét als Waffe ein.
Der Unterschied ist jedoch signifikant. Wéhrend die Femme fatale am Ende fiir ihre
freie und selbstverantwortliche Sexualitét, die als Normiiberschreitung verstanden wird,
biiBen muss und am Ende hdufig mit dem Leben bezahlt, wird Marylee in WRITTEN
ON THE WIND nicht bestraft, sondern ihre Unterdriickung durch den Vater und
generell durch ein ménnlich-dominiertes Umfeld evident gemacht. Bei Sirk muss nicht
Marylee sterben, sondern abgesehen von ihrem Vater auch ihr Bruder Kyle. Der
Filmkritiker Georg SeeBlen schreibt in diesem Zusammenhang iiber die ambivalente

und angezweifelte Machtposition der ménnlichen Filmfiguren:

,Die geheime Todessehnsucht der Minner, die ihre Ménnlichkeit verloren

glauben, zeigt Sirk, ohne sie, wie viele amerikanische Filme der vierziger und

298 Kolker 2009, S.175—176.
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flinfziger Jahre, in eine schreckliche Frauengestalt zu projizieren. Er zeigt

. . . o 2
vielmehr die vergeblichen Versuche von Frauen, solche Ménner zu retten.«>”.

In keinem der vier analysierten Filme existiert eine unantastbare
Minnlichkeitsdarstellung. Auch Don Pedro, der Leinwandheld aus LA HABANERA,
der vor allem zu Beginn des Filmes als Inselpatron, Frauenschwarm und
unerschrockener Stierkdmpfer, die Fahne souverdner Mdinnlichkeit hochzuhalten
scheint, gerdt im Laufe der Filmhandlung immer mehr in Konflikte, die diesen Status
nachhaltig in Frage stellen. Dass sich dieser sukzessive Dominanzverlust nicht nur
inhaltlich, sondern auch wvisuell manifestiert, zeigt der Vergleich der
Eroffnungseinstellung von Don Pedro mit verschiedenen spiteren Szenen des Films.
Wird er bei seinem ersten Auftritt durch die gewédhlte Kameraperspektive als Held
inszeniert, indem er hoch zu Ross aus einer Unteransicht gezeigt wird [Abb.53] wirkt er
in so manchen nachfolgenden Darstellungen geradezu hilflos. Ganz augenscheinlich
wird dies zum Beispiel in jener bereits in der Analyse besprochenen Szene, in der Don
Pedro im Streit mit seiner Frau verzweifelt versucht, alleinigen Anspruch auf das
gemeinsame Kind zu erheben. Durch eine kalkulierte Mise-en-scene, die seine Figur im
Hintergrund des Bildes positioniert, hat der einst so {liberlegene Patriarch nun jede
Autoritit eingebiifit. [Abb.16]

Don Pedro kann alles auf der Insel sein Eigen nennen, nur seine Frau Astrée léasst sich
nicht von ihm besitzen. Auch auf der inhaltlichen Ebene kommt seiner Figur lediglich
in Zusammenhang mit der Protagonistin Bedeutung zu, wéhrend sie, eingebunden in die
Thematik von Fremde und Heimat, eine autonome Daseinsberechtigung innezuhaben
scheint. ,,Eigentlich war’s die Habanera. Nicht so sehr du, viel mehr die Habanera®, sagt
Astrée in einer fritheren Szene iiber ihre Entscheidung auf der Insel zu bleiben zu ihrem
zukiinftigen Mann. Als sie sich von Don Pedro loslost, geht er zu Grunde und unterliegt
seinem eigenen Ehrgeiz und Egoismus. Am Ende braucht ihn der Film nicht mehr. Die
Handlung schreitet voran, wendet sich von ithm ab und folgt Astrée auf ihrem Weg in
ein neues Leben. Ein dhnliches Schicksal erleidet auch der ménnliche Held von ZU
NEUEN UFERN. Glorias unerwartete Zuriickweisung versetzt den gestandenen
Offizier Sir Albert Finsbury in Ohnmacht. Sobald sie nach einem langen innerlichen
Kampf endlich mit ihm abschliefit, begeht er Selbstmord. Das Ende der Geschichte

gehort allein der Protagonistin.

299 SeeBlen 1980, S.124.
149



Beide ménnlichen Hauptfiguren sind zu Beginn mit hohem militdrischen und/oder
sozialen Rang und einer damit verbundenen aktiven Machtposition ausgestattet. Im
Verlauf der Handlung wird diese Position jedoch durch unterschiedliche inhaltliche und
visuelle Strategien zunehmend dekonstruiert. Am Ende wird nicht ein Idealbild
patriarchaler Identitédt vorgefiihrt, sondern vielmehr dessen fundamentale Erschiitterung.
Interessant ist, dass gerade diejenigen ménnlichen Nebenfiguren, die mit weniger
unterdriickender Autoritdt ausgestattet sind als die Protagonisten, jeweils zu einer

Alternative - nicht zu einer Losung - fiir die Filmheldinnen werden.

Im amerikanischen Melodram ALL THAT HEAVEN ALLOWS ist die
Dreiecksbeziehung, wie sie in den Ufa-Filmen vorkommt, nicht mehr nétig. Da der
junge Girtner Ron Kirby bereits von Beginn an keine deutliche Herrschaftsposition
einnimmt, fillt auch die Konfrontation mit einer weniger dominanten Person als
Gegenvorschlag weg. Trotzdem wird auch seine minnliche Stellung am Ende
hinterfragt. Wahrend zunichst Ron derjenige ist, der Carys Lebensfreude nach dem Tod
ihres Ehemannes neu erweckt und sie immer wieder in ihren Gefiihlen bestérkt,
iibernimmt sie diese fiirsorgliche Rolle, als er nach einem Unfall hilfsbediirftig auf ihre
Pflege und ihren Zuspruch angewiesen ist. ,,Well, he’ll need rest and care. And he’ll

need you, Cary®, bestitigt der Arzt in besagter Schlusssequenz.

In allen vier Filmen présentieren sich sowohl die ménnlichen, als auch die weiblichen
Rollenbilder ambivalent und eréffnen dadurch stets unterschiedliche Dimensionen. Die
Riickkehr zu traditionellen Mustern ist in keinem Fall die Lésung. Dies driickt sich am
deutlichsten in den ,(falschen Happy Endings aus. Sie besitzen eine subversive
Substanz, weil sie in ihrer erkennbaren Kiinstlichkeit nicht ernst genommen werden
koénnen und davor warnen, naiv und unreflektiert ein und denselben Fehler immer
wieder zu begehen. Seefllen sieht in den mehrdeutigen Schlusssequenzen der Filme
einen ,endgiiltige[n] Verzicht auf Erfiillung in einer Situation oberfldchlicher
Harmonie.**"

Vollkommen ausweglos erscheinen mir die Filme jedoch nicht. Utopie ist nicht das

Ziel, aber der Weg zu einer Losung ist bisweilen vorhanden. In ALL THAT HEAVEN

ALLOWS wird in einem iibergeordneten Sinn, der iiber die Problematik einer

390 geeBlen 1980, S.130.
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Liebesbeziehung hinausgeht, das Konzept einer alternativen Lebenshaltung angeboten.
Ein anderes Amerika ist da, wenn Cary Thoreaus Werk ,,Walden* im Haus von Rons
bestem Freund und dessen Frau findet und eine beinah scheue Beziehung zu dieser fiir

sie neuen Gedankenwelt aufbaut.

In ALL THAT HEAVEN ALLOWS, werden neben dem unterdriickenden Patriarchat,
das iiber den verstorbenen Ehemann von Cary reprisentiert wird, also auch andere
Formen sozialer Zwinge augenscheinlich. Fiir Robert Phillip Kolker wird das Reh, das
am Schluss des Filmes vor dem groBen Panoramafenster auftaucht, zum
eindrucksvollen Symbol einer Welt, in der das Recht auf personliches Gliick durch
gesellschaftliche Konventionen und moralische Verpflichtungen boykottiert wird. Das
zahme Tier steht fiir Giite und Unschuld und in diesem Sinne auch fiir Ron und Cary,
»two passive and quiet people who are the objects of abuse and forced to deny their
desire by the proper townsfolk and family who see their union as unseemly.“**' Von
draullen blickt es durch das Fenster auf das wiedervereinte Paar. ,,Groan or not, its
appearance is necessary. Sirk cultivates all the groaning silliness of melodrama,
recognizes its silliness, but stopps just short of showing it up.**> Das Reh ist also da
und es ist notig. Es steht dort, wo die Natur ist, dort wo im Film die Unterdriickung
sinnbildlich ein Ende hat. Noch trennt ein Fenster Cary von der Freiheit, aber dieses
Mal ist es transparent und ihr Blick - gemeinsam mit dem der Kamera - nach drau3en

gerichtet.

Wihrend die Natur fiir einen autonomen und unkonventionellen Lebensentwurf steht,
wird in allen vier untersuchten Filmen rdumliche Enge zum Symbol fiir unterschiedliche
Spielarten der sozialen Unterdriickung. Landet Gloria, die Protagonistin von ZU
NEUEN UFERN, fiir ihre Aufopferung und Hingabe fiir einen Mann noch wortwortlich
hinter Gittern, so wird in LA HABANERA bereits das eigene Haus zum symbolischen
Gefangnis. Je mehr der Fieberwahn die puertoricanische Insel und ihre Bevdlkerung
plagt und je mehr die junge Schwedin Astrée unter dem Autoritdtsgehabe ihres Mannes
leidet, desto enger werden auch die Rdume, desto dichter riickt die Kamera an die
Figuren heran. Die Bedridngnis findet auf der visuellen Ebene ihre Entsprechung, wenn

die Figuren angeschnitten, verschattet und von Objekten umstellt werden. Der

30T Kolker 2009, S.176.
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ebenda.
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Beengtheit wird in LA HABANERA die Weite der schwedischen Landschaft
gegeniibergestellt. Eine Visualisierung bleibt jedoch aus. Der Film eroffnet dem
Publikum keine weiten, offenen skandinavischen Landschaftsbilder. Nicht der reale,
physische Ort erscheint relevant, sondern die Imagination, die dieser provoziert. Das
kann die reine Vorstellung von Freiheit sein oder auch das ambivalente Gefiihl von

Heimat, verbunden mit all seinen positiven und negativen Konnotationen.

Wihrend in den deutschen Produktionen, mdglicherweise auch aus ideologischen
Griinden, die Auslandsthematik noch sehr zentral anmutet, spielt die Liebe zwischen
zwei geografisch getrennten Welten in den US-Melodramen keine Rolle mehr. Der
Lebensschauplatz der Filmfiguren wird inhaltlich nicht ins Ausland verlagert, die
Konflikte finden innerhalb des eingeschrinkten Raumes einer kleinstddtischen
amerikanischen Gesellschaft statt. Klassenbewusstsein, Vorurteile und reaktionére

Moralvorstellungen kennzeichnen diese laut Thomas Schatz als

»|--.] extended but perverted family in which human elements (love, honesty,
interpersonal contact, generosity) have either solidified into repressive social

conventions or disappeared altogether.****

Die Sehnsucht nach der Fremde, die in LA HABANERA und ZU NEUEN UFERN
noch mitschwingt und sich vor allem auch in den Liedern ausdriickt, wird besonders in
ALL THAT HEAVEN ALLOWS, aber auch in WRITTEN ON THE WIND, hochstens
noch zu einer Sehnsucht nach der Natur. Meyer-Sickendiek spricht daher von einer

,Verschirfung des Engen als [Motiv]*"

, in dessen Zuge sich auch die Thematik des
Gefingnisses im Sinne der Unfreiheit und Beschriankung des Individuums entwickelt
habe, die sich mit den sierckschen Ufa-Produktionen schon angedeutet hitte.

Die Unfreiheit wird zum Motiv, wenn in ALL THAT HEAVEN ALLOWS Vorurteile
und falsche Wertvorstellungen das Lebensgliick der Protagonistin verhindern. Damit
finden zudem die generellen Beschrankungen, denen ein Individuum in einer

kleinstiddtischen Gesellschaft ausgesetzt ist, aber auch die Erwartungen, mit denen eine

patriarchale Gesellschaft Frauen in ihrer Lebenswelt konfrontiert, einen Platz im Film.

393 Schatz 1991, S.153.
394 Meyer-Sickendiek 2005, S.219.
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Auch in WRITTEN ON THE WIND werden die Zwénge mit denen die Figuren
kdmpfen und die nicht einlésbaren Forderungen, welche ihr Umfeld an sie stellt, zum
zentralen Thema. Vom Erben eines Millionenimperiums wird unreflektierte Dominanz,
Minnlichkeit und Souverdnitit erwartet. Ausgestattet mit einer vermeintlichen
Impotenz, Alkoholabhingigkeit und inneren Zerrissenheit, kann der Protagonist Kyle

diesen Erwartungen jedoch nicht gerecht werden und zerbricht letzten Endes an ihnen.

In Sirks Hollywood-Melodramen der 1950er Jahre ist die Familie der Ort der
Unterdriickung und ihre Reprisentanten sind die Kinder. Das Haus wird zu einem
Gefangnis, das auf soziale und gesellschaftliche Anpassung ausgerichtet ist. Noch mehr
als in den Ufa-Filmen, werden in den US-amerikanischen Produktionen &duBlerliche
Prozesse auf die Dingwelt iibertragen. Beispiele hierzu finden sich in den Filmen en
masse: ein rotes Kleid, das fiir ein neu aufkeimendes Selbstbewusstsein und eine
unabhingige Sexualitit steht, ein Herbstzweig, der die Moglichkeit einer erfiillten
Beziehung symbolisiert oder etwa das Modell eines Olbohrturms, das, im Besitz der
weiblichen Protagonistin, die Ubernahme eines patriarchalen Erbes anzeigt. Meyer-
Sieckendick beschreibt Sirks Vorgehensweise in diesem Zusammenhang als

Interiorisation.

»Im Zuge dieser Interiorisation scheitert die Liebe nun nicht mehr an der
Trennung oder der Untreue, sondern an den Zwéngen bzw. der Etikette, also den

unhintergehbaren Bedingungen der Sozialisation erwachsener Menschen. "

Am deutlichsten wird die soziale Funktion von Raumen und Objekten in ALL THAT
HEAVEN ALLOWS. Hier ersetzen die Gegenstdnde sogar die Gefiihle der Filmfiguren.
Die kaputte Kanne, die fiir die Liebe zwischen Ron und Cary steht wird gekittet und
dann wieder zerbrochen. Der Pokal des verstorbenen Ehemannes, den Cary in den

Keller rdumt, wird von ithrem Sohn zuriickgefordert.

»|--.] niemandem [ist es] gestattet, irgendeinen Gegenstand aus den {iberladenen
Raumen zu entfernen; sofort stellen die Mitmenschen die inquisitorische Frage
nach dem Verbleib. Das Haus wird zum Muster einer (todlichen) Falle: Sie darf

es nicht verlassen, sie darf es aber auch nicht verdndern. Der Lebensinhalt der

395 Meyer-Sickendiek 2005, S.220; vgl. ebenda S.118—220.
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amerikanischen Kleinstadtgesellschaft scheint die Etikette, das gegenseitige

Uberwachen, das Ritual.«**

,Das Melodram kritisiert die Gesellschaft im Namen des individuellen Gliicks, das
nichts als sich selber will. Es greift Partei fiir das jeweils kleinere System in der sozialen

Strukturs*"’

, schreibt SeeBlen. Stellen sich die Ufa-Filme vor allem auf die Seite von
Frauen, die sich gegen dominante Ménner durchsetzen miissen, so nehmen sich die
Hollywood-Melodramen Individuen an, die sich gegen die Familie, Gemeinde und
Gesellschaft behaupten miissen.

Entgegen der Meinung von SeeBlen, fiir den das Melodram ,,[...] ausschlieBlich auf die
Verwirklichung des privaten Gliicks mit dem einen Partner ausgerichtet ist [...]?",
meine ich in der Parteilichkeit dieser Filme eine politische und soziale Dimension zu
erkennen. Ich finde sie in der ambivalenten Sehnsucht nach unterschiedlichen Welten in
LA HABANERA, die einer nationalsozialistischen Ideologie, welche mit ihrer
militanten Uberhohung der ,,eigenen Rasse” zur Vernichtung anderer Volker aufruft,
diametral gegeniibersteht. Auch die Emanzipation der Heldin aus einer sie zerstérenden
und unterdriickenden Hingabe zu einem dominanten Mann in ZU NEUEN UFERN
kann nicht nur als individuelle Befreiung gelesen werden, sondern, besonders in
Zusammenhang mit dem zwiespéltigen Happy Ending des Filmes, als generelle
Infragestellung der Institution Ehe. Zudem kann der Film auf Grund seiner in vielerlei
Hinsicht negativen Charakterisierung der Londoner Oberschicht, als Sozialkritik am
britischen Imperialismus des 19. Jahrhunderts gelesen werden. Wird von einem weniger
spezifischen Standpunkt ausgegangen, zeigt sich dariiber hinaus eine allgemeine Kritik
an riicksichtslosen wirtschaftlichen und politischen Interessen und an einem
eigenniitzigen und dekadenten Fiihrungsanspruch.

Eine politisch und sozial relevante Aussage findet sich des Weiteren in der Thoreau-
Thematik von ALL THAT HEAVEN ALLOWS. In Zeiten einer repressiven US-
Regierung und einer auf riicksichtslosen Kapitalismus ausgelegten Gesellschaft riickt
der Film eine alternative, umweltbewusste und gemeinniitzige Lebensweise ins

Blickfeld. Noch weiter geht die Kapitalismuskritik in WRITTEN ON THE WIND. Hier

scheitert die jeweilige Selbsterfiillung der Protagonistinnen und Protagonisten

306 SeeBlen 1980, S.131—132.
307 ebenda, S.43.
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sukzessive an einem mdnnlich dominierten, kapitalistischen und machtorientierten

System, welches dadurch im Film eine eindeutig negative Bewertung erféhrt.

Vor allem was die US-amerikanischen Melodramen der 1950er Jahre betrifft, so mag
thre Popularitdit und anscheinende Naivitdt lange Zeit von einer kritischen
Auseinandersetzung abgehalten haben, aber gerade bei Sirk stellen diese Filme oft eine
ironische und mehrdimensionale Lesart bereit. ,,Something does seem to be going on
below the surface of *50s movies [...]*’", schreibt Thomas Schatz. In den 1950er Jahren
konnte die Beklemmung, Beunruhigung und Entfremdung, die unter der Oberflidche
brodelte, vielleicht noch nicht gefasst werden. Das Filmpublikum war noch nicht bereit
fiir einen vollkommenen Umbruch der amerikanischen Ideologie, aber die sozio-
historischen Ereignisse stellten die fundamentalen Werte der Amerikanerinnen und
Amerikaner unweigerlich auf den Priifstand und einige wenige Filme, unter ihnen jene

von Douglas Sirk, nahmen sich dieses Umstands vorausahnend an.*'

399 Schatz 1991, S.151.
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ANHANG
a) Abbildungen

Abb.2, Sierck 1937, Zu Neuen Ufern.

Abb.3, Sierck 1937, Zu Neuen Ufern.
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Abb .4, Sierck 1937, Zu Neuen Ufern.

Abb.5, Sierck 1937, Zu Neuen Ufern.

Abb.6, Sierck 1937, Zu Neuen Ufern.
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Abb.9, Sierck 1937, Zu Neuen Ufern.
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Abb.15, Sierck 1937, La Habanera.
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Abb.16, Sierck 1937, La Habanera.

Abb. 18, Sierck 1937, La Habanera.
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Abb.19, Sierck 1937, La Habanera.

Abb.20, Sierc 937, La Habanera.

Abb.21, Sirk 1955, All That Heaven Allows.
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Abb.22, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.23, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.24, Sirk 1955, All That Heaven Allows.
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Abb.26, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.27, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

175



Abb.28, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.29, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.30, Sirk 1955, All That Heaven Allows.
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Abb.31, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.32, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.33, Sirk 1955, All That Heaven Allows.
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Abb.34, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.35, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.36, Sirk 1955, All That Heaven Allows.
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Abb.37, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

Abb.38, Sirk 1955, All That Heaven Allows.

ADbb.39, Sirk 1955/56, Written on the Wind.
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Abb .40, Sirk 1955/56, Written on the Wind.

Abb.41, Sirk 1955/56, Written on the Wind.

Abb.42, Sirk 1955/56, Written on the Wind.
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Abb.43, Sirk 1955/56, Written on the Wind.

Abb.44, Sirk 1955/56, Written on the Wind.

Abb .45, Sirk 1955/56, Written on the Wind.
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Abb.46, Sirk 1955/56, Written on the Wind.

Abb.47, Sirk 1955/56, Written on the Wind.

Abb 48, Sirk 1955/56, Written on the Wind.
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ADbb.49, Sirk 1955/56, Written on the Wind.

ADbb.50, Sirk 1955/56, Written on the Wind.

Abb.51, Sirk 1955/56, Written on the Wind.
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ADbDb.52, Sirk 1955/56, Written on the Wind.

% b
ADbb.53, Sierck 1937, La Habanera.
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b) Abstract

Die vorliegende Diplomarbeit analysiert jeweils zwei deutsche Filme aus dem Jahr 1937
und zwei US-amerikanische Melodramen aus den 1950er Jahren des Regisseurs Detlef
Sierck beziehungsweise Douglas Sirk. Der Fokus der Untersuchung richtet sich dabei
auf das Sichtbarmachen eines moglichen emanzipatorischen und in weiterer Hinsicht

subversiven Potentials.

Der Begriff der Emanzipation orientiert sich in diesem Zusammenhang an dem sozial-
und kulturwissenschaftlichen Konzept des Empowerment, einer lebensweltlichen
Strategie, welche die Befreiung des Individuums aus gesellschaftlichen, 6konomischen,
seelischen und anderen Abhdngigkeiten anstrebt. Fiir den Film bedeutet dies in erster
Linie auf unterschiedliche Art diverse Unfreiheiten evident zu machen. Das
angesprochene subversive Leistungsvermdgen geht einen Schritt weiter und
beabsichtigt in letzter Konsequenz den Umsturz einer bestehenden Ordnung, die eine
Einzelperson oder Gruppe in ihrer Freiheit und ihrem Handlungsraum beschriankt. Mit
spezifischem Blick auf die behandelten Filme ergeben sich die Unfreiheiten vor allem
auf Grund von geschlechtlichen, gesellschaftlichen und politischen Konventionen,

Wertvorstellungen und Erwartungshaltungen.

Entscheidend zu beriicksichtigen ist, dass zur Produktionszeit aller vier Filme diverse
Zensurapparaturen, seien es jene eines diktatorischen nationalsozialistischen Regimes in
den 1930er Jahren in Deutschland oder jene einer repressiven US-Regierung in den
1950er Jahren, eine autonome kiinstlerische Arbeit und freie MeinungsduBBerung
verhindert haben. Aus diesem Grund und um die Filme im Kontext ihrer
Entstehungszeit zu beleuchten, wird sowohl den deutschen, als auch den US-
amerikanischen Produktionen ein historischer Abriss vorangestellt, in dem unter
anderem auf die jeweilige politische Situation und die damit verbundenen
ZensurmalBnamen eingegangen wird. Weil zumindest drei der ausgewihlten Filme die
Erfahrungswelt und den Handlungsraum ihrer Protagonistin ins inhaltliche Zentrum
stellen und alle Filme Beziehungen zwischen Méannern und Frauen beleuchten, werden
im geschichtlichen Teil auch diese Themen bezogen auf ihren jeweiligen sozio-
historischen Kontext besprochen. Vorgestellt werden in diesem Zusammenhang
Weiblichkeits- und Ménnlichkeitsimaginationen, propagierte und reale Rollenbilder,

Vorstellungen von Ehe, Sexualitit und Familie. In den spéteren Filmanalysen wird
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damit ein Vergleich zwischen der ,,realgeschichtlichen* und der filmischen Wirklichkeit
ermdglicht. Mit Hilfe einer hermeneutisch orientierten Filmanalyse sollen jene
Gestaltungs- und Vermittlungsformen bewusst gemacht werden, die fiir die
Bedeutungskonstruktion der Filme verantwortlich sind. In allen Filmen wird bereits zu
Beginn eine Auseinandersetzung mit den Erwartungshaltungen und Normvorstellungen
einer patriarchalen Gesellschaft augenscheinlich. Daher liegt ein wichtiger Akzent auf
der Untersuchung der visuellen Repriasentation der zentralen Filmfiguren und der damit
verbundenen Aussage iiber Geschlecht als Konstruktion. Dariiber hinaus erscheint eine
Untersuchung der Bauformen der Filme zentral, weil es zu Siercks/Sirks spezifischer
filmischer Strategie gehdrt, mittels Mise-en-scéne, Kameraarbeit, Licht und Ton eine

zweite Aussage- und Bedeutungsebene zu schaffen.

Die grof3e Stirke und das emanzipatorische Potential aller vier analysierten Filme liegen
in ihrer Leistungsfdhigkeit, die unterschiedlichen Formen der Unterdriickung
aufzuzeigen, denen Individuen und Gruppen in ihrer Lebenswelt ausgesetzt sind.
Festgeschriebene soziale, geschlechtliche, politische und 6konomische Konventionen
und Erwartungshaltungen werden innerhalb der Filme, auf der Ebene des Textes,
aufgezeigt und hinterfragt. Gegenkonzepte werden angeboten, die auf ein Begreifen und

im Idealfall auf eine Umsetzung auflerhalb der erzéhlten Welt abzielen.
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