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Editorial

Die in den Heften 1-3 der ,Potsdamer Studien zur Frauen- und Geschlechterforschung®
publizierten Beitrdge sind Ergebnisse eines Projektes, das in den Jahren 1995 bis 1997 im
Auftrag des Filmmuseums Potsdam am Lehrstuhl Frauenforschung an der Wirtschafts- und
Sozialwissenschaftlichen Fakultdt der Universitdt Potsdam realisiert wurde. Im Frithsommer
1995 fragte die Direktorin des Filmmuseums an, ob wir uns an der konzeptionellen
Vorbereitung einer Ausstellung mit dem Thema ,,Filmfrauen - Zeitzeichen: Diva, Arbeiterin,
Girlie. - Frauenbilder im Film der 40er, 60er und 90er Jahre* beteiligen wiirden. Die zu
diesem Zeitpunkt noch eher vage formulierte Idee, am Beispiel einiger Filme die Produktion
von Frauenbildern als Reflexion von Zeitgeschichte, als Vorgang einer Normierung und
Normalisierung von zeitgeschichtlichen Erfahrungen nachzuvollziechen wund dabei
Verkleidungen und Verkorperungen als symbolische Reprisentanzen dieser Normierungen
und Normalisierungen ins Zentrum der Aufmerksamkeit zu riicken, schien uns interessant und
reizvoll genug, unsere Mitarbeit am Ausstellungsprojekt zuzusagen. Die Beteiligung von
Modedesignerlnnen und Filmwissenschaftlerlnnen am Projekt erdffnete uns einerseits die
Moglichkeit, andere Perspektiven auf und Anndherungen an das Thema kennenzulernen und

erleichterte es uns andererseits, unseren eigenen, arbeitsteiligen Beitrag zu formulieren:

e die zeitgeschichtlichen Zusammenhénge und Hintergriinde fiir den Zeitraum, in dem die
jeweiligen Filme produziert wurden, zu rekonstruieren, um herauszufinden, welche
sozialen Erfahrungen und Konflikte in den konkreten Geschichten, die in den Filmen

erzéhlt werden, (wie vermittelt auch immer) ,,angesprochen®, thematisiert werden;

e zu analysieren, wie in den Filmen Frauen- und Mainnerbilder, Vorstellungen von
,,Weiblichkeit” und ,,Minnlichkeit im Erzdhlen einer konkreten Geschichte konstruiert
werden und wie damit - iiber die konkrete Geschichte hinausgreifend - ,,Zeitzeichen*
konfliktérer sozialer Erfahrungen normiert und normalisiert, d.h. in eine sinnhafte Ordnung

gebracht werden, die als Deutungsangebot fiir die ZuschauerIlnnen fungiert;

e zu zeigen, wie diese Konstruktion von , Weiblichkeit“ bzw. ,Minnlichkeit” sinnlich-
anschaulich iiber die ,,Maskerade®, die Verkleidung und die Korper der ,,Filmfrauen® im
Gegen- und Zusammenspiel mit den Maskeraden und Verkorperungen der anderen

Filmfiguren zustande kommt.
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Damit war auch klar, dal3 unsere Leistung im Rahmen des Gesamtprojektes vor allem darin
bestehen wiirde, aus einer sozialwissenschaftlichen und feministisch-wissenschaftlichen
Perspektive konzeptionelle Vor- und Zuarbeiten fiir die anderen beteiligten Gruppen und fiir
die Umsetzung des Themas in einer Ausstellung zu liefern. Weniger konnte es um
Ergebnisformen gehen, die direkt zur Prisentation im Filmmuseum geeignet sind. Aus diesem
Grunde - weil die Ergebnisse unserer Arbeit nicht unmittelbar in der Ausstellung zu
besichtigen sind und auch in den Katalog nur partiell eingehen konnten - stellen wir unsere
Filmanalysen in dieser Form einer wissenschaftlichen Publikation vor, die zum einen als
Begleitmaterial zur Ausstellung dient, zum anderen aber vielleicht auch dariiber hinaus
Interessentlnnen findet. Wir haben den urspriinglich geplanten Titel (,,Filmfrauen -
Zeitzeichen®) fiir unsere Publikation beibehalten, weil er genauer als der jetzige Titel der
Ausstellung die Intentionen wiedergibt, die uns zur Mitarbeit am Projekt und zu einer

zweijdhrigen Forschungsarbeit bewogen haben.

Unsere Bereitschaft, uns am Ausstellungsprojekt zu beteiligen, resultierte sowohl aus
wissenschaftlichem Interesse, als auch aus Anforderungen in der Soziologie-Ausbildung an
der Universitdt Potsdam. Wissenschaftlich war reizvoll, an einem spannenden empirischen
Material die neueren feministischen Debatten um ,,Geschlecht als sozio-kulturelle
Konstruktion, um die ,Vergeschlechtlichung® von sozialen Phdnomenen, um die
(Re-)Produktion der Klassifikationen ,,weiblich® und ,,mannlich* im alltdglichen, praktischen
Handeln der Individuen (,,doing gender) analytisch und methodisch umzusetzen. Und das
Vorhaben bot die Moglichkeit, Studierenden der Soziologie ein im Ausbildungsprogramm
vorgesehenes  Lehrforschungsprojekt  anzubieten, das die  Realisierung eines
Forschungsprojektes von der Problemformulierung bis zur schriftlichen Abfassung der
Ergebnisse vorsieht und moglichst einen Bezug zur Praxis bzw. einen Abnehmer in der Praxis
haben soll. Nach einer Vorbereitungsphase wurde das Lehrforschungsprojekt, an dem
insgesamt 8 Studierende beteiligt waren, im Sommersemester 1996 und im Wintersemester
1996/97 realisiert. Das erste Semester diente der gemeinsamen Erarbeitung eines
Forschungsdesigns, wobei der Film ,,Die groBe Liebe“ als Modell fungierte. Im zweiten
Semester wurden dann auf dieser Grundlage die restlichen fiinf Filme in Gruppenarbeit und

gemeinsamen Diskussionen analysiert.
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Im folgenden sollen die theoretisch-konzeptionellen Uberlegungen, die der Projektarbeit
zugrundelagen und aus denen wir Fragestellungen fiir unsere Analysen abgeleitet haben,

umrissen werden:
1. Die Wunschbilder des narrativen Kinos

Im narrativen Kino sind die Bilder, in denen eine Geschichte ,.erzdhlt wird, Wunsch-
Bilder in einem doppelten Sinne (vgl. BECHDOLF 1992, S. 11 ff). Es sind zum einen
Bilder, die vom Publikum gewiinscht werden, weil sie Erwartungen, Gewohnheiten
bestitigen und sich als Versinnbildlichung individueller Sehnsiichte, Phantasien usw.
bewihrt haben. Und es sind zugleich erwiinschte Bilder in dem Sinne, daB sie in jeweils
aktueller Gestalt als Vor-Bilder fiir die individuelle Sinngebung, fiir die Normierung
individueller Wiinsche fungieren. Die ideologische Wirkung erwiinschter Bilder hingt
davon ab, wie gewiinschte und erwiinschte Bilder im Film sinnlich-anschaulich
miteinander verkniipft und in ein Spannungsverhéltnis zueinander gesetzt werden. In
unseren Analysen fragen wir deshalb, wie insbesondere die Protagonistinnen der Filme
diese Spannung zwischen gewiinschten und erwiinschten Bildern verkorpern. Dies setzt
voraus, in einer sozialwissenschaftlichen Rekonstruktion der Zeitgeschichte (in der
Entstehungsphase des Films) wesentliche Figurationen im sozialen Raum, der politischen
Strukturen, den Geschlechterverhéltnissen aufzufinden, um die im jeweiligen Film erzeugte

Spannung zwischen gewiinschten und erwiinschten Bildern inhaltlich benennen zu konnen.
2. ,,Vergeschlechtlichungen

Weder die gewiinschten noch die erwiinschten Bilder sind geschlechtsneutral, im

Gegenteil: sie sind in einem hohen Grade ,,vergeschlechtlicht®.

— in den gewiinschten Bildern schlagen sich individuelle Erfahrungen dartiber nieder,
dal Mann- bzw. Frausein nicht bloB3 eine biologische bzw. sexuelle Differenz
markiert, sondern die Zugehorigkeit zu einer der beiden Genus-Gruppen als
»sozialer Platzanweiser fungiert. Sie ist verbunden mit Erfahrungen
geschlechtsspezifischer Formen der Sozialisation, des Zugangs zu sozialen
Handlungsrdaumen, der sozialen SchlieBung, des individuellen Selbstverstdndnisses.
In den gewiinschten Bildern sollen diese (konfliktdren) Erfahrungen als ,,normal*
bestétigt werden bzw. ein Infragestellen dieser Platzanweisungen per ,,Geschlecht

wenigstens in der Phantasie, virtuell, erméglicht werden,;
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— in den erwiinschten Bildern werden mit den Deutungsangeboten, den Vor-Bildern
fiir individuelle Sinngebungen Grundmuster der symbolischen Geschlechterordnung
reproduziert. In unserer Kultur ist dies das Konstrukt der Zweigeschlechtlichkeit. Es
besagt, daB3 grundsétzlich, in allen Bereichen, nach dem Muster ,,ménnlich oder
weiblich® klassifiziert, wahrgenommen und gewertet wird. Das heif3t, daf} dieses
Klassifikationsmuster nicht allein mit Blick auf Geschlechterbeziehungen oder auf
Minner bzw. Frauen angewendet wird. Vielmehr kann jedes soziale Phénomen,
jede Handlung je nach Kontext ,vergeschlechtlicht”, als ,,mé&nnlich“ oder
,weiblich® be-deutet und damit auf- oder abgewertet, in eine hierarchische Ordnung
gebracht werden (also zum Beispiel kann ein bestimmter Typus Mann als
,weiblich/feminisiert™ be-deutet werden, oder eine Tétigkeit, eine Haltung in einem
bestimmten Kontext als ,,mannlich* bzw. ,,weiblich gedeutet und damit auf- bzw.
abgewertet werden). Zu den Regeln des zweigeschlechtlichen Klassifizierens
gehort, daB3 ,,Ménnlichkeit” eher indirekt, vermittelt iiber die Diskursivierung von
,»Weiblichkeit“ - als dem Abweichenden - normativ gesetzt wird. Auf der
symbolischen Ebene ist ,,die Frau* Repréisentantin der Geschlechterordnung, d.h.
sie steht fiir etwas, das sie selbst nicht ist. Indem sie fiir etwas anderes steht, kann
im Reden iiber ,,Weiblichkeit (bzw. konkreter: tiber die verschiedenen Varianten
von Frauenbildern) das Bezeichnete - die ,,madnnliche” Norm - thematisiert und

reproduziert werden.

Zugleich - auf der sozialen Ebene - ist es eine Tatsache, dafl die in diesem Jahrhundert
beobachtbaren Verdnderungen im Geschlechterverhéltnis (in ,,modernen* Gesellschaften)

vor allem Auswirkungen auf die Lebenssituation von Frauen hatten.

Beides fiihrt dazu, dall die symbolischen Kédmpfe um die ,,richtige kulturelle Deutung in
erster Linie tber die Ausdifferenzierung von Frauenbildern und ihre bildhafte
,Verkorperung™ - etwa durch Filmschauspielerinnen - stattfinden. In unseren Analysen
wollen wir zeigen, wie mit und tiber die Maskeraden und Verkorperungen insbesondere der
Protagonistinnen ,,Weiblichkeit* diskursiviert und damit auch umfassende Normierungs-
und Normalisierungsangebote fiir verschiedenste Erfahrungen und Phénomene ins Bild

gesetzt werden.

. Verflissigungen von Geschlechterdifferenzen und erneute Grenzziehungen im narrativen

Kino
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Individuelle Erfahrungen veridnderter Handlungsoptionen (z. B. fiir Frauen mit den daraus
resultierenden Verschiebungen in den Geschlechterbeziehungen), die damit verbundenen
Hoffnungen wie Enttduschungen werden einerseits durch kollektive kulturelle
Deutungsmuster der symbolischen Geschlechterordnung normiert und normalisiert,
kontrolliert und begrenzt. ,,Erwiinschte Bilder* in Filmgeschichten des narrativen Kinos
reproduzieren diese kollektiven Deutungsmuster. Die Sinngebungen individueller
Erfahrungen mittels kultureller Deutungsmuster fallen aber andererseits nicht mit den je
aktuell dominanten kollektiven Deutungsangeboten zusammen. Vielmehr sind diese
Erfahrungen - eben weil sie in der Regel ambivalent sind - offen fiir verschiedene (auch
konkurrierende) Deutungen. Im Film kommt es, wie Christiane Peitz an Filmen der 80er
und 90er Jahre gezeigt hat, den (weiblichen) Stars, den ,,iibertriebenen Frauen“ (PEITZ
1995, S. 69) zu, eine Palette von Handlungsméglichkeiten, das Uberschreiten sozialer und
normativer Grenzen und utopische Phantasien durch- und vorzuspielen. D.h., im Film wird
mit Geschlechterrollen, kulturellen Zuschreibungen von Eigenschaften, Befédhigungen etc.
zum einen oder anderen Geschlecht, wird mit gingigen Normen der Sexualitit usw.
»gespielt”, werden Fixierungen und Grenzziehungen entlang der Geschlechterdifferenz im
Spiel aufgebrochen. Allerdings gehort es zu den Merkmalen des narrativen Kinos, dafl im
Verlauf der Filmhandlung diese Entgrenzungen schrittweise wieder zuriickgenommen, die
Phantasien wieder auf das ,,Normale* eingeschrinkt werden und die auf dem Konstrukt der
Zweigeschlechtlichkeit basierende symbolische Geschlechterordnung unangetastet bleibt'.
Diese Ambivalenz ist ein Moment des Spannungsverhéltnisses zwischen gewiinschten und
erwiinschten Bildern und auch ein Kriterium fiir die Publikumswirksamkeit von Filmen.
Fiir unsere Analysen war daher ein Schwerpunkt zu zeigen, wie durch die
Protagonistinnen, die ,,iibertriebenen Frauen®, einerseits Grenziiberschreitungen beziiglich
der ,,Geschlechterrollen®, Entgrenzungen fixer Geschlechtergegensitze durch Maskerade
und Verkorperungen ins Bild gesetzt und wie zugleich und andererseits diese
Grenziiberschreitungen bzw. Entgrenzungen im Verlauf der Filmgeschichte, zum ,,guten

Ende* hin, wieder eingegrenzt und begrenzt werden.

! ,,.Die anderen, das sind die Stars. Stellvertretend leben sie das Leben, das uns verwehrt ist. Die Gefahren, in die
sie sich begeben, iiberstehen sie flir uns. Sie machen uns was vor, und deshalb verehren wir sie.(....) Fir
Identifikationen sind sie bestens geeignet. (...) Schon ihr AuBeres stellt eine Ausnahmeerscheinung dar, bei der
irgendein physisches Detail von der Norm abweicht. Genau das préadestiniert sie zu Vorbildern, tiberlebensgrof.
(PEITZ 1995, S. 69).
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Die  Be-Deutung individueller = Erfahrungen und die Einverleibung der

Zweigeschlechtlichkeit

Die ,.,gewiinschten Bilder, die Frauen und Ménner u.a. im Film zu sehen erwarten, sind
Ausdruck dafiir, welche kollektiven kulturellen Deutungsmuster sich Individuen zu eigen
gemacht haben, um (zugéngliche, verwehrte oder erstrebte) Handlungsmoglichkeiten und
soziale Chancen in eine sinnhafte Ordnung zu bringen und fiir sich akzeptabel zu machen.
Diese Deutungsmuster sind, wie gesagt, ,,zweigeschlechtlich®, d.h. sie klassifizieren die
Welt entlang der Differenz ,,mannlich oder weiblich® (und mit dieser Differenz sind immer
auch soziale Bewertungen von ,,médnnlichen* bzw. ,,weiblichen* Tétigkeiten, Fahigkeiten,
Charakteren usw. verbunden, die sich in geschlechtlichen Arbeitsteilungen, der
,»Vergeschlechtlichung von Berufen und Institutionen usw. niederschlagen). Aber auch auf
einer viel weniger direkten Ebene werden diese Deutungsmuster von Individuen fiir die Be-
Deutung ihrer Erfahrungen eingesetzt. Vermittelt iiber sinnlich-anschauliche Frauen- und
Mainnerbilder (und diese wiederum z. B. im Film verkoérpert durch konkrete Frauen und
Minner, erzdhlt in konkreten Geschichten, mit bestimmten Metaphern usw.) dienen diese
Deutungsmuster auch dazu, die Vermittlungen zwischen ,dem Leib und der Welt*
(LAQUEUR 1992) herzustellen, d.h. Korpererfahrungen, Sexualitit, Begehren zu

benennen und zu bedeuten (z. B. sexuelles Begehren in den Normen der Heterosexualitit

. 2
zu benennen und zu praktizieren)”.

Die Regeln des zweigeschlechtlichen Klassifizierens werden biographisch sehr friih, d.h. in
den ersten Lebensjahren, vor dem begrifflichen Denken, durch ,,Einverleibung* erworben.
Die Zihlebigkeit von geschlechtshierarchischen Vorstellungen und Normen liegt nicht
zuletzt darin begriindet, da3 sie im Laufe der Sozialisation zu ,,Natur* geworden sind, zu
einem Habitus, mittels dessen die einverleibten kulturellen Normen und Deutungsmuster
als ,,Erzeugungsmodus der Praxisformen“ (BOURDIEU 1976, S. 164) weitgehend
unbewulBt, als quasi ,,natiirlich® gegeben, eingesetzt werden. Im ,,doing gender* werden im
praktischen Handeln die einverleibten, zur ,Natur gewordenen Regeln des

zweigeschlechtlichen Klassifizierens strategisch eingesetzt, Situationen und Personen

2 In seiner kulturgeschichtlichen Untersuchung, wie von der Antike bis ins 20. Jahrhundert {iber ,,das Fleisch*,
d.h., den Korper, tiber Geschlechtsorgane, Sexualitit usw. gesprochen wurde, stellt Laqueur mit Blick auf die
Renaissance - aber durchaus verallgemeinerbar - fest: ,(...), daB die Bilder, mittels derer in der Renaissance der
Leib und seine Freuden gedeutet wurden, weniger der Reflex einer bestimmten Ebene wissenschaftlichen
Verstehens oder gar einer bestimmten philosophischen Ordnung sind, als vielmehr der Ausdruck eines ganzen
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,vergeschlechtlicht“. Neben einem sprachlich verfalten Wissen um die Regeln
zweigeschlechtlichen Klassifizierens, das ,normalerweise” unhinterfragt bleibt, in
,Krisensituationen*, in Situationen, die von der Norm abweichen, aber durchaus abfragbar
ist, wird im ,,doing gender* praktischen Handelns eine Art Alltagswissen wirksam, das
eher ein ,,.Denken in Bildern* ist und seinen ,,Sitz* weniger im Kopf (der Sprache) als im
Korper hat. Hartmann Tyrell spricht in diesem Zusammenhang auch davon, daf3 der
,» Schauseite’ von Ménnlichkeit und Weiblichkeit”, dem ,,gender display” (TYRELL 1986,
S. 463) im ,,doing gender* eine entscheidende Rolle zukommt. Gemeint ist damit, dal3 die
Geschlechterdifferenz im Alltagsleben der Menschen unter anderem dadurch dauerrelevant
gehalten wird, daf3 die Individuen ,,Geschlecht* durch Gestalt und Bewegung, Mimik und
Gestik, Kleidung, Frisur, Schmuck, Tonlage und Diifte usw. ,,explizit zur Darstellung

bringen* (ebenda) oder eher implizit in ihrer ,,Erscheinung mitpréasentieren® (ebenda)

Den unbewuBten, vorbegrifflichen ,,Einverleibungen® der Zuschauerlnnen korrespondieren
im Film das ,,gender display®, die ,,Verkorperungen* gewiinschter und erwiinschter Bilder
durch die Schauspielerlnnen. Durch die iiber Korper prisentierte Darstellung von
Geschlechterdifferenzen bzw. von ,,Vergeschlechtlichungen®, also weniger tiber Sprechen,
als tiber sichtbare korperliche Routinen kommt es zur szenischen Visualisierung der
sozialen bzw. der Geschlechterordnung. Die ,vergeschlechtlichten® Korper der
Zuschauerlnnen und der Darstellerlnnen auf der Leinwand kommunizieren miteinander;
die realen wie die virtuellen Korper fungieren dabei ebenso als ,,Gedédchtnisstiitzen®
(BOURDIEU) fiir das zweigeschlechtliche Klassifizieren, wie sie zugleich in ihrem Mehr
oder Weniger an ,Minnlichkeit“ bzw. ,,Weiblichkeit“ den Resonanzboden fiir
Ambivalenzen, Zweideutigkeiten, Verschiebungen abgeben konnen (z. B. Zarah Leanders
,mannliche” bzw. sehr tiefe Singstimme, die in dem mit tbertriebener ,,Weiblichkeit*
inszenierten Korper der Diva steckt). In unseren Analysen interessiert uns daher, wie
insbesondere durch und iiber die Korper und das ,,gender display* der Protagonistinnen die
Normen der Zweigeschlechtlichkeit einerseits reproduziert werden, andererseits aber auch
durch Ambivalenzen der Korper“sprache diese strikte Zweigeschlechtlichkeit als

historisch konstruierte entzifferbar wird.

Auf eine inhaltliche Schwierigkeit, die sich aus den Vorgaben des Filmmuseums fiir unsere

Arbeit ergab, sei kurz hingewiesen. Als wir uns zur Mitarbeit am Ausstellungsprojekt

Wissensgewebes und -feldes. Die Echos von Myriaden Diskursen hallen durch den Leib* (LAQUEUR 1992, S.
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entschlossen, waren bereits die Filme ausgewdhlt und auch mit den Begriffen ,,Diva,
Arbeiterin, Girlie“ eine bestimmte Typologie der Verkorperungen von Frauenbildern
unterschiedlicher Zeiten des 20. Jahrhunderts vorgegeben. Diese Typologie erscheint uns
ziemlich willkiirlich zu sein, zumal sie - bezogen auf die ausgewéhlten Filme - nicht immer
zutrifft: weder ist Jo in ,,Bitterer Honig* eine Arbeiterin, noch sind Anna und Lisa in ,,Burning
Life* Girlies im strikten Wortsinn. Wir haben fiir uns bei den Analysen eine Losung dahin
gehend gefunden, dall wir die Filmfrauen (im doppelten Wortsinn der fiktiven Gestalt und
threr Darstellung durch eine Schauspielerin) so gedeutet haben, dafl ihre
Korper/Verkorperungen fiir die  Zuschauerlnnen bestitigende oder provozierende
Assoziationsmoglichkeiten zu Frauenbildern bzw. ,,Weiblichkeits“vorstellungen bieten, mit
denen auf exemplarische und dominante Weise jeweilige konfliktire Erfahrungen mit
Verschiebungen in Geschlechter- und anderen sozialen Verhéltnissen diskursiviert und
normiert werden. Etwa ist das ,,Girlie” ein exemplarisches Frauenbild der 90er Jahre und
durch bestimmte Elemente ihres ,,gender display®, ihrer Art, wie Maria Schrader und Anna
Thalbach ihre Figuren verkorpern, ermoglichen sie es den Zuschauerlnnen, das ,,Girlie” zu

assoziieren.

Die Komplexitit der Zusammenhédnge, die nach unserem Forschungsdesign in den
Filmanalysen erfaflt und reflektiert werden sollte, stellte insbesondere an die studentischen
Teilnehmerlnnen am Lehrforschungsprojekt hohe Anspriiche. In relativ kurzer Zeit waren
sowohl verschiedene theoretische Konzepte zu rezipieren und in der Analyse anzuwenden, als
auch zeitgeschichtliche Kenntnisse zu erwerben sowie die Fahigkeit der Tiefenwahrnehmung
und Interpretation von Bildern, Maskeraden, Verkorperungen zu erlernen bzw. zu schéirfen.
Das im Ausbildungsprogramm vorgesehene Zeitvolumen fiir ein Lehrforschungsprojekt stellte
sich dabei als zu kurz heraus, die einzelnen Schritte des Forschungsdesigns umfassend
abzuarbeiten und die Ergebnisse in einer angemessen reflektierten und kohirenten Darstellung
zusammenzufassen. Den Zeitzwédngen sowohl der Ausbildung als auch des
Ausstellungsprojektes gehorchend, blieb am Ende nur die Losung, daB die am Projekt
beteiligten Wissenschaftlerinnen (Ina Dietzsch, Irene Dolling) aus den vorhandenen
Teilergebnissen eine Endfassung der Analysen herstellten (eine Ausnahme bildet die Analyse
des Films ,,Bitterer Honig", die von zwei Studentinnen erarbeitet wurde). Aber auch fiir diese
Losung gilt, dal sie unter groBem Zeitdruck zustande kam und das Forschungsdesign nur

teilweise realisiert werden konnte.

139 - Hervorhebung von mir - I.D.).
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Die Autorinnen der einzelnen Analysen zeichnen fiir ihre Texte jeweils allein
verantwortlich. In ihre Beitrdge sind aber Ergebnisse gemeinsamer Diskussionen in der
Gruppe eingeflossen; teilweise konnte auf Entwiirfe bzw. Zuarbeiten zuriickgegriffen werden,
die von Studierenden vorgelegt wurden. Allen StudentInnen, die am Lehrforschungsprojekt
beteiligt waren, sei an dieser Stelle fiir ihre Mitarbeit gedankt. Es sind dies: Peggy Bublak,
Stefanie Demmler, Susan GeiBller, Maria Krohnke, Sabine Mahnert, Juliane Roédel und
Markus Wicke.

Dank ist dariiber hinaus Sabine Mahnert und Markus Wicke dafiir zu sagen, daB3 sie durch
die Anfertigung von Diskussionsprotokollen, durch Literaturrecherche und -beschaffung
sowie durch die technische Herstellung der Hefte fiir gute organisatorische Bedingungen der

Projektarbeit gesorgt haben.

Irene Dolling Potsdam, Mai 1997
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»Ich weil3, es wird einmal ein Wunder gescheh’n«
Zarah Leander als Verkorperung der ‘neuen deutschen Frau’

Analyse des Films »Die grof3e Liebe«
Irene Dolling

Einleitung

Am 12. Juni 1942 hatte im Berliner Ufa-Palast der Film ,,Die grof3e Liebe* mit Zarah Leander
in der Hauptrolle Premiere. Er wurde zwischen September 1941 und Mirz 1942 gedreht; die
Inlandseinspielungen iiberstiegen die (vergleichsweise) hohen Produktionskosten um ein
Mehrfaches. Der Film erreichte bis 1945 27,8 Millionen Besucher in Deutschland, er rangiert
auf einem der vorderen Plidtze in der Erfolgsliste der ca. 280 Filme, die seit 1941 in den
Ateliers der verstaatlichten Filmindustrie (BELACH, 1979, S. 185; LOWRY 1991, S. 118)
gedreht wurden. Die Filmpriifstelle des Dritten Reiches verlieh dem Film die Pradikate

,,staatspolitisch und kiinstlerisch wertvoll*“ und ,,volkstiimlich wertvoll.

,Die grofle Liebe* gehort zu den 1094 Spielfilmen, die zwischen 1933 und 1945 in
Deutschland ,,aus eigener Produktion uraufgefiihrt (wurden)“(BECHDOLF 1992, S. 25). Laut
Albrecht (ALBRECHT 1969), auf den Bechdolf sich hier bezieht, waren davon nur 153
»Propagandafilme im engeren Sinne“ (ebenda), d.h. als Filme ,,mit manifester politischer

Funktion* zu bezeichnen (ALBRECHT 1969, S. 97 - 111).

Dal3 auch Unterhaltungsfilme mit dem Pradikat ,staatspolitisch (besonders) wertvoll*
ausgezeichnet werden konnten, entspricht dem Verstindnis von Propaganda, das die

Nationalsozialisten ihrer Kulturpolitik zugrundelegten sowie der Rolle, die sie dem

Massenmedium Film dabei zuschrieben’. Im Oktober 1941, als sich Deutschland bereits seit

! In der Neunten Verordnung zur Durchfithrung des Lichtspiclgesetzes vom 1. September 1942 wurden folgende
Pradikatisierungen festgelegt: ,staatspolitisch besonders wertvoll®,  kiinstlerisch besonders wertvoll,
,staatspolitisch wertvoll®, , kiinstlerisch wertvoll®, ,,volkstiimlich wertvoll®, ,,anerkennenswert*, ,,volksbildend".
Dariiber hinaus gab es als hochstes das Préadikat ,,Film der Nation“, das Goebbels ,,anldBlich der Urauffiihrung
des Films OHM KRUGER am 4. April 1941 neu festgesetzt hatte” (KANZOG 1994, S. 15 und 16).

2 ,Das Priadikat ‘staatspolitisch wertvoll’ ist nicht nur auf die Auszeichnung politischer Filme beschrinkt,
sondern auch auf solche Filme anzuwenden, die sich fiir diese Zeit als besonders wertvoll erweisen®, belehrte der
,HFilm-Kurier 1936 seine Leserlnnen in einem Kommentar zu einer Anfrage, weshalb ein ,harmloser*
Unterhaltungsfilm (,,Wenn wir alle Engel wiren) diese Auszeichnung erhalten habe (zitiert nach KANZOG
1994, S. 19).
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einigen Monaten im Krieg mit der Sowjetunion befand, wies Goebbels darauf hin, daf3 der
Film - und insbesondere der Unterhaltungsfilm - einer der ,,wertvollsten Faktoren* sei zur
,verschonerung der wenigen Stunden, die dem einzelnen Deutschen heute neben seiner
Arbeit fiir die Wiederauffrischung seiner seelischen Kréfte bleiben* (zitiert in ALBRECHT
1969, S. 480). Generell aber sollten Unterhaltungsfilme nicht nur der Entspannung dienen, sie
waren vor allem gedacht als ein ,nationales Erziehungsmittel erster Klasse* (ebenda). In
seiner Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer (5.3.1937) hat Goebbels die
spezifische ideologievermittelnde Funktion von kulturellen Produkten umrissen, die auch fiir
den Unterhaltungsfilm zutrifft:

»Der Nationalsozialismus ist auf dem Gebiet der Haltung sowie des seelischen und
geistigen Charakters der Nation ungefdhr das, was die Luft fiir die menschlichen
Atmungsorgane darstellt. Wir atmen ihn ein und atmen ihn aus. Wir leben in seiner
Atmosphire. Wir sehen, wie er sich nach und nach auf allen Gebieten verwirklicht, in
den Dingen, Zustdnden und in den Menschen. Eine Kunst, die das ignorieren wollte,
wiirde vom Volk nicht verstanden. Es gibt kein Gebiet, das sich von dieser
allgemeingiiltigen Atmosphére ausschldsse. (...)

In dem Augenblick, da eine Propaganda bewuf}t wird, ist sie unwirksam. Mit dem
Augenblick aber, in dem sie als Propaganda, als Tendenz, als Charakter, als Haltung
im Hintergrund bleibt und nur durch Haltung, durch Ablauf, durch Vorgédnge, durch
Kontrastierung von Menschen in Erscheinung tritt, wird sie in jeder Hinsicht wirksam*
(zitiert in ALBRECHT 1969, S. 456).

Der Film ,,Die groB8e Liebe* ist einer der Unterhaltungsfilme, die ohne Hitlergrul und ohne
marschierende SA—Mz'cinner3 die ,beste”, weil unsichtbar wirkende Propaganda4 machten.
Zugleich ist er nach 1945 immer wieder explizit als ,,Propaganda- und Tendenzfilm*
(BECHDOLF 1992, S. 23), ,,Mobilisierungsmelodram* (WITTE in BELACH 1979, S. 29),
als ,,Erzichungsfilm“, dessen Lieder nur als ,musikalische Durchhalteparolen verstanden
werden konnten* (ZUMKELLER 1988, S. 126) apostrophiert worden, als Film also, der in die
Nihe der P-Filme gertickt wird’ (Georg SeeBlen spricht daher auch von ,.einem ‘echten’
Propagandafilm*“ SEEBLEN o.J., Lg 15). Bestérkt wird diese Bewertung nicht zuletzt dadurch,
daB3 die Filmhandlung in der unmittelbaren Gegenwart, im Kriegsjahr 1941, angesiedelt ist. Es

ist auch “Zarahs erster deutscher Film, der nicht an fernen Schauplitzen oder in vergangenen

3 . . . .
Bereits 1933 hatte Goebbels formuliert: ,,...wir wollen durchaus nicht, (...) dal unsere SA-Minner durch den
Film oder tiber die Bithne marschieren‘ (zitiert nach ALBRECHT 1969, S. 442).

4 ,»-..das ist die beste Propaganda, die sozusagen unsichtbar wirkt, das ganze 6ffentliche Leben durchdringt, ohne
daB das offentliche Leben tiberhaupt von der Initiative der Propaganda irgendeine Kenntnis hat* (Goebbels, Rede
vor der Reichsfilmkammer 1941, zitiert nach ALBRECHT 1969, S. 296).
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Zeiten spielte, sondern im Hier und Jetzt. (...) Der Krieg selbst ist das eigentliche Thema des
Films. Er bestimmt seinen Ablauf, die Konflikte und die Dialoge. Und Zarah ist diesmal nur
bedingt die entriickte Kunstfigur (BEYER 1991, S.184). Die ,Miinchner Neusten
Nachrichten* haben diese Besonderheit in ihrer Berichterstattung tiber die Urauffithrung sehr
deutlich herausgestellt:

»Der Mut, unbedingt zeitnah zu sein, ist bezeichnend fiir diesen neuen Zarah-Leander-
Film der Ufa. Mit scharfem Blick und zugleich ohne jede Sentimentalitét sind manche
Symptome des Kriegsalltags erfalit und teilweise mit dramaturgischer Notwendigkeit
in den Handlungsablauf eingeordnet: der Fliegeralarm, die Luftschutzkeller-
Gemeinschaft, das Wehrmachtskonzert, die Feldpostsperre, ja sogar das Taxi, das
nicht zu beschaffen ist und das begehrte Kompott, das auf der Speisekarte langst
gestrichen ist. Indessen nicht nur das Milieu, erst recht die Fabel selber (...) verrét
solche Bindung an die Kriegsgegenwart: Das ungleiche Liebespaar, das hier durch eine
Laune des Zufalls zusammengefiihrt wird, der draufgédngerische junge Fliegeroffizier
und die gefeierte Sdngerin, die bereits auf der Hohe ihrer Karriere steht, sie haben
beide ihre ‘grole Liebe’ vor dem harten ménnlichen Gesetz zu bewihren, das iiber
dieser Zeit waltet“ (zitiert nach SEILER 1994 S. 67).

Zarah Leander, die als eine der Filmdiven des Dritten Reiches zu diesem Zeitpunkt ebenfalls
auf dem Hohepunkt ihrer Karriere steht, spielt die gefeierte Sangerin Hanna Holberg und
deren Metamorphose von der Diva zur Soldatenfrau und bringt dabei das ,,Markenzeichen*

ithres Spiels - die ,,Aura tragisch-edlen Leidens* (DONNER 1995, S.113) voll zum Einsatz.

In unserer Analyse des Films werden wir selbstverstindlich seine Besonderheit, als
Unterhaltungsfilm eher ,unsichtbar” ideologisch wirken zu sollen und zugleich in der
unmittelbaren Kriegsgegenwart angesiedelt zu sein, angemessen beriicksichtigen. Wir haben
aber nicht die Absicht, die bis heute alternativ gefiithrte Diskussion aufzugreifen und als
zentralen Aspekt unserer Analyse fortzufithren, ob es sich dabei um einen Propagandafilm
handelt oder eher um einen ,,unpolitischen” Unterhaltungsfilm oder auch, ob Zarah Leander
»gewullt hat, was sie tat” oder ,,nur Filme machen wollte*. Wir gehen mit Karsten Witte von
der ,,Durchlissigkeit des Politischen in allen Genres* (WITTE 1979, S. 31) aus und fragen,
welche ,,Zeitzeichen* durch Zarah Leander als Diva Hanna Holberg verkorpert und
repriasentiert werden, was in ihrer Wandlung von der Karriere- zur Soldaten- bzw.
Offiziersfrau normiert und als Normalitit ins Spiel gebracht wird. Diese ,,verkorperte®
Normierung und Normalisierung von ,,Zeitzeichen* bezieht sich keineswegs allein auf die

Ideologisierung des Alltags im nationalsozialistischen Deutschland oder die ,,Einstimmung*

> In Anlehnung an Albrecht (ALBRECHT 1969) unterscheidet Andrea Winkler-Mayerhofer zwischen P-Filmen
(das sind Filme mit manifest politischem Inhalt) und Filmen mit einer eher latenten propagandistischen Wirkung
(non P-Filme) (WINKLER-MAYERHOFER 1992, S.60).
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von Frauen auf ihre Rolle an der ,,Heimatfront”. In der Art und Weise, wie im Film die
Liebesgeschichte zwischen dem Luftwaffenoffizier und der Revuesidngerin erzihlt wird, in der
Art und Weise, wie die beiden Protagonisten ihre Beziehung ,,verkorpern®, wird zugleich auch
iiber anderes ,,geredet”. Indirekt - und vermittelt tiber (konkurrierende) Frauenbilder - werden
auch Erfahrungen mit sozialen Verdnderungen und daraus resultierenden Verschiebungen in
den Geschlechterverhiltnissen zwischen den beiden Weltkriegen angesprochen. Diese
Erfahrungen waren hochst ambivalent - sie reichten von neuen Anspriichen und Hoffnungen
auf erweiterte Handlungsmoglichkeiten und soziale Chancen (insbesondere von Frauen)
einerseits bis zu Enttduschungen und Angsten andererseits. Diese ambivalenten Erfahrungen
weckten individuelle und kollektive Bediirfnisse nach Sinngebung und sie gaben den
»Resonanzboden™ flir kulturelle Normierungen und Normalisierungen ab. In der
Liebesgeschichte, auf der Ebene unmittelbarer Beziehungen zwischen Mann und Frau, wird
an diese Erfahrungen angekniipft und wird eine Auseinandersetzung um die symbolische Be-
Deutung dieser Erfahrungen gefiihrt. Die Wandlung Hanna Holbergs von der gefeierten
Sangerin zur Offiziersgattin ist auch der symbolische Kampf um die Norm-alisierung von
Geschlechterbeziehungen, um eine Konstruktion von ,,Weiblichkeit* (die indirekt auch eine
Norm von ,Minnlichkeit” bestitigt) in der Auseinandersetzung mit Frauen- und
Minnerbildern, die in der Weimarer Republik dominierten. Indem das neue Frauen- (und
Minner-)Bild vermittelt {iber die Abgrenzung von und der Warnung vor der ,,emanzipierten
Frau“ (der Weimarer Republik) konstruiert wird, sind mit diesen Feind- bzw. Gegenbildern
zugleich auch andere Feindbilder (der ,,jidische Bolschewismus®, die Demokratie) in diese
symbolische Auseinandersetzung einbezogen. Im Zentrum unserer Filmanalyse steht, wie -
insbesondere durch das Spiel von Zarah Leander, aber auch durch die anderen Haupt- und
Nebenfiguren - diese Komplexitit von ,,Zeitzeichen® sinnlich-anschaulich und auf eine
»vergeschlechtlichte* Weise (auf der Ebene unmittelbarer Geschlechterbeziehungen und im
Kontext der symbolischen Geschlechterordnung) ,,verkorpert wird. Dabei legen wir die
These zugrunde, daB die zentrale Figur des Films ,,Die grofle Liebe‘ nicht deshalb eine Frau
ist, weil sie von der Diva Zarah Leander gespielt wird, obwohl es fiir die Wirkung des Films
nicht unwesentlich ist, dal Zarah Leander die Hauptrolle spielt. Vielmehr wollen wir zeigen,
daB3 Hanna Holberg/Zarah Leander im Zentrum der Filmhandlung steht, weil mit der tiber den
Korper der Leander diskursivierten ,,Weiblichkeit“ auch umfassende Normierungs- und

Normalisierungsangebote ins Bild gesetzt werden.
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In unserer Analyse konzentrieren wir uns zum einen darauf, welche Handlungsoptionen und
Grenziiberschreitungen (fiir Frauen) durch Zarah Leander als Hanna Holberg offeriert werden
und zum anderen, wie die Grenziiberschreitungen in der Metamorphose von der gefeierten

Séngerin zur Ehefrau wieder eingegrenzt und begrenzt werden.

Wir haben unsere Analyse in drei groBe Abschnitte gegliedert. Zunéchst (Teil I) werden
wir in mehreren Schritten die Strukturen der Filmhandlung und die Bedeutungsebene
herausarbeiten, die unserer Meinung nach besondere Aufmerksamkeit verdient: die
Konstruktion einer normativen Vorstellung von ,,Weiblichkeit”, die Zarah Leander in ihrer
Metamorphose von der gefeierten Sédngerin zur Soldaten- bzw. Offiziersfrau sinnlich-
anschaulich verkorpert. Wir werden dabei Daten aus dem Alltag in Nazideutschland
heranziehen und in einem Exkurs das Frauenbild skizzieren, das den Nationalsozialisten als
Feind- und Gegenbild bei der Konstruktion und Propagierung ihrer eigenen Vorstellungen von
»Weiblichkeit™ (und ,,Ménnlichkeit*) diente, um Strukturen zu verdeutlichen, die ,,hinter den

Filmbildern liegen und Erfahrungen, an die im Film angekniipft werden konnte.

AnschlieBend (Teil II) soll aufgezeigt werden, wie Zarah Leander diesen Umbau der
normierenden und normalisierenden Vorstellungen von ,,Weiblichkeit mit ithrer Mimik,
Gestik, Stimme, Kleidung, durch den Wechsel von Rédumen usw. in Szene setzt und welche
Ambivalenzen dabei feststellbar sind. Es wird zu zeigen sein, da3 mit diesem Umbau das
kulturelle Konstrukt ,,Weiblichkeit selbst nicht in Frage gestellt wird - d.h. in der
Thematisierung verschiedener Typen von ,,Weiblichkeit* wird zugleich das Grundmuster des
zweigeschlechtlichen Klassifizierens und werden allgemeine normative Vorstellungen von

,»Weiblichkeit* reproduziert.

In einem letzten Teil (IIT) schlieBlich wollen wir eine Antwort auf die Frage versuchen,
welche Widerspriiche des Frauenalltags in Nazideutschland zu Beginn der vierziger Jahre in
der ambivalent konzeptualisierten ,,Weiblichkeit Zarah Leanders aufscheinen und gedeutet
werden und inwieweit hier Widerspriichlichkeiten des weiblichen Lebenszusammenhangs in
,modernen Gesellschaften* und Weiblichkeitsvorstellungen thematisiert werden, die bis heute
in der einen oder anderen Weise aktuell sind und deshalb den Film (bzw. Hanna

Holberg/Zarah Leander) auch in den 90er Jahren noch interessant machen.

Die Analyse wird ergédnzt durch einen Anhang, in dem Daten zusammengestellt sind, die

einen Einblick in Strukturen des deutschen Alltags im NS vermitteln.



18 Irene Dolling

Teil I
1. Rekonstruktion von Strukturen und Bedeutungsebenen der Filmhandlung

Inhaltswiedergabe

1941 in Deutschland: Die Revueséngerin Hanna Holberg (Zarah Leander) gibt ein Konzert in
der Berliner Scala. Paul Wendlandt (Viktor Staal), der als Oberleutnant der Luftwaffe mit
seinem Kameraden von Etzdorf (Wolfgang Preiss) fiir 24 Stunden dienstlich in Berlin ist,
folgt ihr (in Zivil) nach der Vorstellung auf dem Weg zu einer Abendgesellschaft im Hause
von Westphal. Strategisch nutzt er einen Fliegeralarm, um mit Hanna in deren Wohnung zu
gelangen. Gemeinsam verbringen sie mit den tbrigen Hausbewohnern die Zeit bis zur
Entwarnung im Luftschutzkeller. Paul bleibt die Nacht bei Hanna und geht am folgenden

Morgen zuriick an die Front, ohne ihr gesagt zu haben, daB er Fliegeroftizier ist.

Hanna wartet in den folgenden Wochen vergeblich auf eine Nachricht von ihm. Nach
einigen Tagen offenbart sie ihrem Kollegen und Freund, dem Komponisten Alexander
Rudnitzky (Paul Horbiger) ihre Liebe zu Wendlandt. Paul erscheint nach drei Wochen
unangemeldet bei ihr. Sie macht ihm Vorwiirfe und weist ihn zunichst zuriick. Als er ihr
gesteht, dal er Flieger ist und ihr die Briefe {ibergibt, die er an sie geschrieben, aber nie

abgeschickt hat, kommt es zur Versohnung.
Paul und Hanna bereiten die Hochzeit vor.

Am Polterabend wird Paul liberraschend an die Front zuriickbefohlen. Nachdem ihre
Enttduschung abgeklungen ist, beginnt Hanna wieder mit ihrer Arbeit und fahrt nach Rom zu
einem Gastspiel. Auf den Proben ist sie unkonzentriert und ungeduldig. Da erscheint Paul
unerwartet und mit der Aussicht auf drei Wochen Urlaub. Hanna schmiedet sofort Pldne fiir
eine Hochzeit in Rom. Paul aber ist bereits von einem befreundeten Offizier von einer
bevorstehenden wichtigen militdrischen Aktion unterrichtet worden. Ohne Genaues zu wissen
(er erfihrt erst im Flugzeug, daf3 es sich um den Kriegsbeginn mit der Sowjetunion handelt)
und ohne Einsatzbefehl kehrt Paul sofort zu seiner Truppe zuriick. Sein Entschluf} fiihrt zu
einem Zerwiirfnis mit Hanna. Obwohl Hanna in einem Brief um Verzeihung fiir ihr Verhalten

bittet, kiindigt Wendlandt die Beziehung auf.

Bei einem Einsatz wird Paul verwundet. Als Hanna davon erfihrt, bricht sie ihr Gastspiel

ab und reist sofort zu ihm ins Lazarett. Es kommt zur endgiiltigen Vers6hnung.
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Struktureller Aufbau der Filmhandlung und ihre Interpretation

Wie der Titel bereits ankiindigt, geht es in diesem Unterhaltungsfilm um die Geschichte einer
Liebe - also um etwas ziemlich Banales, Alltdgliches. Interessant werden Liebesgeschichten
fiir Nichtbeteiligte - z.B. die Kinobesucher - erst durch auBlergewohnliche Umsténde, duflere
Hindernisse und innere Konflikte, die die Liebenden {iberwinden miissen oder dadurch, dal3
die Bedingungen fiir die Realisierung der Liebe nicht gegeben sind und diese tragisch
scheitert. Wie bereits in der Finleitung erwéhnt, bescheinigte die Presse der Ufa nach der
Urauffiihrung des Filmes ,Die groe Liebe Mut, einen Unterhaltungsfilm in der
unmittelbaren (Kriegs-) Gegenwart spielen zu lassen. Durch die Wahl der Protagonisten, die
als Fliegeroffizier bzw. Revuesidngerin kaum ungleicher sein konnen und dennoch diese
Liebesbeziehung wagen, gelingt es, eine Spannung aufzubauen, die mehrere Erzédhlstringe

bzw. Bedeutungsebenen des Films zusammenhlt:

e der Versuch zweier Menschen aus so extrem unterschiedlichen Milieus, ein Paar zu
werden, erhélt ein zusitzliches Spannungsmoment durch die Tatsache, da3 dieser Versuch

in Kriegszeiten, also unter erschwerten Bedingungen und groferen Gefahren gewagt wird;

e indem der Fliegeroffizier und die Revueséngerin die Priifungen ihrer Liebe bestehen und
ein Paar werden und indem vor allem Hanna Holberg es lernt, Opfer auf sich zu nehmen
und ihre individuellen Gliicksanspriiche den Forderungen des Krieges unterzuordnen,
werden mit der Liebesgeschichte zugleich die Beziehungen zwischen Kriegsfront und
Heimatfront in idealer und normativer Weise in Szene gesetzt. Das Opfer, das die

Kinstlerin bringt, gibt den alltdglichen Verpflichtungen und Beschrinkungen an der

Heimatfront eine hohere Weihe und normalisiert sie zugleich6;

6 Mit dem Uberfall auf die Sowjetunion trat der Krieg in eine neue Phase ein. Bis zu diesem Zeitpunkt waren die
Eroberungsfeldziige der ersten Kriegsjahre noch mit relativ geringen Menschenverlusten verbunden. Dies dnderte
sich spitestens mit der Winterschlacht vor Moskau 1941. Die Einschrinkungen des Lebensstandards, die schon
1939 cinsetzten (Einfithrung von Lebensmittelkarten und der ,,Reichskleiderkarten®) waren zum Teil durch
Pliinderungen der eroberten Lédnder, durch Pakete mit Lebensmitteln und Kleidung, die Soldaten nach Hause
schickten (vgl. KUCZYNSKI 1982, S.382) kompensiert worden. Jetzt wurde die Knappheit von Lebensmitteln
und Kleidung immer stdrker spiirbar, durch die Bombardierungen wurde die Situation noch angespannter (siche
auch die Zusammenstellung von Daten aus dem deutschen Kriegsalltag im Anhang). In dieser Situation, in der
die Sorge um die Familienangehérigen und der Kampf um das Uberleben im Alltag die individuellen Energien
banden, wurde es ideologisch um so (kriegs)notwendiger, die ,,Volksgemeinschaft unter allen Umstinden
aufrecht zu erhalten und das Band zwischen Heimat und Front zu stirken® (,,General-Anzeiger” vom 2.2.1943,
zitiert nach ECKSTEIN/WELTER 1994, S. 143). Der Unterhaltungsfilm ,Die groBle Liebe* trug sowohl
Bediirfnissen der Menschen als auch den politischen und ideologischen Vorgaben Rechnung, indem er mit der
Liebesgeschichte zugleich das Band zwischen Heimat und Front kntipfte.
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e die Kiinstlerin und der Fliegeroffizier kommen nicht nur aus extrem unterschiedlichen
sozialen Milieus, sie reprisentieren auch differente Lebensauffassungen (z.B. vom Platz
einer Frau in der Gesellschaft). Im Film wird die Geschichte der Vereinbarkeit dieser
Extreme so erzdhlt, dal Hanna Holberg ,,eine andere wird. Das heil3t, mit der Geschichte
threr Wandlung wird auch ein Umbau in den (normativen) Vorstellungen von
»Weiblichkeit vollzogen. Die neue bzw. modifizierte ,,Weiblichkeit“ Hannas ist ein
Sinnbild fiir die ,,weiblichen Tugenden®, die nun an der Heimatfront gefragt sind und die
thren MaBstab an der ,,Ménnlichkeit haben, die sich an der Kriegsfront bewéhrt. Dal}
dieser Umbau, diese Neukonstruktion von ,,Weiblichkeit* durch eine Frau bzw. iiber den
Korper einer Frau geschieht, die ein auBlergewohnliches, in mancher Hinsicht aus der
»Norm® fallendes Leben fiihrt, erhoht die Spannung und macht gleichzeitig am
Exzeptionellen das Gewohnliche (Durchschnittliche) deutlich. Zugleich wird auch die
Attraktivitdt dieser ,,Weiblichkeit® anschaulich: wenn eine gefeierte Séngerin ihr
bisheriges, ungewo6hnliches und aufregendes Leben aufgibt, um als Offiziersgattin diese

neue ,,Weiblichkeit™ zu leben, mul} einiges fiir letztere sprechen.

In der Filmhandlung sind diese drei Ebenen (die Geschichte einer Liebe zwischen einem
Mann und einer Frau, das Band zwischen Heimatfront und Kriegsfront, die Konstruktion einer
neuen bzw. verdnderten ,,Weiblichkeit”) ineinander verwoben und verweisen stindig

aufeinander, ohne daB eine ,,direkte* Propaganda betrieben wird.

Das ist ablesbar schon an den ersten beiden Filmszenen, in denen die beiden

Protagonisten - bevor es zur ersten Begegnung kommt - jeweils in ihrer Welt gezeigt werden.

Die erste Szene des Films spielt auf einem Flugplatz in der Wiiste. Paul Wendlandt wird
uns als Oberleutnant im Kreis seiner Kameraden vorgestellt. Es ist die reine Ménnerwelt des
Militérs, in der die Gesetze des Mannerbundes gelten. Eine verschworene Gemeinschaft nach
innen, die durch die emotionale Bindung untereinander und das Prinzip der unbedingten
Pflichterfiillung, Treue und Gefolgschaft zusammenhalten wird, grenzt sich der Méannerbund
strikt nach auflen ab: von allen, die nicht Waffen tragen (und daher symbolisch als ,,weiblich*
gedeutet werden). Eva Kreisky hat diese Grenzziehung, im AnschluB an Max Weber,
folgendermallen charakterisiert: ,,In der politischen Mannerbundtheorie sind nicht nur Staat
und Minnerbund, sondern auch Militir und Mainnerbund eins. Der Mann in der
Minnerbundtheorie ist immer der minnliche, soldatische, heroische Mann. Die

Nichtwaffenfdhigen oder Nichtwaffentragenden galten immer schon als ‘Weiber’* (KREISKY
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1995, S. 112)7. Der Zivilbereich, die ,,private Sphire“, Familie bzw. Frauen sind von dieser
Welt des Mainnerbundes getrennt; diese Trennung ist auch Dbeziiglich der

Geschlechterbeziehungen durch klare Rollenteilungen gekennzeichnet.

Wendlandt wird in der ersten Szene nicht nur in seiner mannerbiindisch-militdrischen
Welt gezeigt, sondern auch als Meister der (modernsten) Technik: Technikfaszinationg,
Militdr und das Ideal einer ,,ménnlichen Ménnlichkeit* flieBen im Bild des Fliegeroffiziers
ineinander’. Paul Wendlandt verkorpert all dies in der Eingangsszene: kompetent geht er mit
seinem Flugzeug um, er geniefft das Abenteuer des Fliegens und verachtet die Gefahr, die
damit verbunden ist, er ist eins mit seinen Kameraden am Boden, in deren Gemeinschaft er

nach bestandenem Risiko zurﬁckkehrtlo.

Wihrend Paul Wendlandt eingefiihrt wird als aktiv Handelnder, als Individuum, das der
,mannliche, soldatische Mann* ist, findet die Einfithrung in die Welt Hanna Holbergs durch
ein iiberlebensgrofes Konzertplakat, also durch ein Bild von ihr statt. Diese Differenz ist nicht
unwesentlich. Zwischen der Person Wendlandts und dem ,ménnlichen, soldatischen
Mainnlichkeitsideal* besteht tendenziell, auf der symbolisch-reprisentativen Ebene, kein

Unterschied. Insofern dadurch eine Entwicklung, Verdnderung des Helden in Anndherung an

7 . . . . ..
Bei Max Weber heift es in ,,Wirtschaft und Gesellschaft dazu: ,,Als politische Volksgenossen erkennt der

Waffentragende nur den Waffentiichtigen an. Alle anderen, Nichtwaffentragenden und Nichtwaffentiichtigen
gelten als Weiber (WEBER 1972, S. 616)

8 »Der Autokult der dreiBBiger Jahre ist - wie heute - Ausdruck der wachsenden Anziechung, die mechanische,
nichtlebendige Artefakte auf den Menschen der Industriegesellschaft ausiiben (...) Wenn Peter Suhrkamp von der
‘starken und einfachen Einheit jedes Motors’ schwirmte und spekulierte, da3 aus dieser Verbindung ‘fiir den
Menschen so etwas wie Rasse entsteht’, dann legte er sowohl iiber die paramilitirische wie tiber die private Liebe
zum Auto einen mythischen, den Menschen aus der Vereinzelung herauslosenden Glanz.“ (SCHAFER 1983,
S.153).

,EBine Faszination durch die Technik, die sich im Leitbild des Fliegers ausdriickt, war schon lange vor der NS-
Zeit vorhanden, vor allem bei der Jugend. Dynamik, Mobilitit, Freiheit, Autonomie, Kontrolle iiber die Maschine
- als Wunschvorstellungen und Aspekte der Modernitit bestimmten solche Ideen das Bild vieler Menschen von
der Technik. Dieses Bild kristallisierte sich in Figuren von Fliegern und Ingenieuren heraus, wie man sie in der
‘Neuen Sachlichkeit’ und in der Massenkultur in den ersten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts hiufig
findet. Diese Vorstellungen setzten sich unter dem Faschismus ungebrochen fort. Die Technikfaszination der
Jugend liel sich gut fiir die Nazi-Kriegsfilhrung instrumentalisieren, denn der Krieg, zumal der ‘Blitzkrieg’,
erschien als intensiver Einsatz von Technik und als neue Mdoglichkeit fiir viele, selber damit umzugehen.*
gLOWRY 1991, S. 126).

.- €8 ist die Begeisterung fiir den Sport, fiir die Technik (....) Der junge Deutsche will heute nicht mehr
StraBenbahnfahrer und Lokomotivfiihrer, er will Flieger werden.“ (Deutschland-Berichte zitiert nach SCHAFER
1983, S.154).

10 Es gehort zu den Merkmalen des Unterhaltungsfilms realitdtsnah, aber nicht unbedingt realistisch zu sein. Zum
Beispiel wird die Gefahr, in der Wendlandt als Flieger in Kriegszeiten permanent ist, im Film nur durch
Darstellung der Gefahren, die von der Technik ausgehen, angesprochen. Auch als der Kampfeinsatz ,,im Krieg
mit den Sowjets* gezeigt wird, bei dem Wendlandt verwundet und abgeschossen wird, wird dies nur durch eine
defekte Olleitung anschaulich gemacht.
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das Ideal ausgeschlossen bzw. nur als Vervollkommnung denkbar ist, wird dieses auch als
unhinterfragbarer Mafstab fiir eine komplementidre ,,Weiblichkeit” gesetzt (bzw. fiir die
Opfer, die von der Heimatfront erwartet werden). Hanna Holberg ist zuallererst ein Bild - und
indem ein Bild fiir etwas steht, etwas reprisentiert, kann es verdndert bzw. umgedeutet
werden. Auch in der folgenden Szene, die Hanna Holberg auf der Biihne zeigt, ist sie nicht
eine reale Person mit individuellen Ziigen, sondern Reprisentantin des Bildes von der
begehrenswerten, erotischen Frau, die ihren Korper den besitzergreifenden Blicken und
Phantasien (der Ménner) aussetzt. Im Biihnenkostiim, das ihren Korper als begehrenswerten
inszeniert, mit blonder Periicke und starker Schminke ist sie zunichst ,,bewegtes Bild*, Maske
(und nicht ,sie selbst™). Sie ist eine Zurschaustellung von ,,Weiblichkeit* als Maskerade
(RIVIERE 1994) - die als Inszenierung in der anschlieBenden Szene in der Garderobe
verdeutlicht wird, wenn im Abschminken und im Kleiderwechsel ihr ,,wahres“ Gesicht und
ihre ,,eigentliche* Gestalt zum Vorschein kommen. Mit dieser Differenz zwischen ihr als Bild
und als Person ist dann auch die Moglichkeit eroffnet, in der weiteren Filmhandlung den
Umbau ihrer ,,Weiblichkeit“ anschaulich zu machen. Wenn Hanna Holberg in ihrer
Maskerade auf der Biihne singt ,,Mein Leben fiir die Liebe, jawohl* und ,,Ich steh’ mit beiden
Beinen auf der Welt, und ich verschwende mich ohne Ende. Mein Wahlspruch ist: erlaubt ist,
was gefdllt, dann représentiert sie - ausgestattet mit den Ziigen einer femme fatale - eine
»Weiblichkeit”, die im Verlauf der Liebesgeschichte einer Kritik und einer Modifizierung
unterzogen wird. Der selbstbewuf3te Anspruch, der in der Geste zum Ausdruck kommt, mit
dem Hanna Holberg das ,,jawohl* unterstreicht weicht den Trénen, wenn sie vom Wunder
singt, das sie sich fiir ihre Liebe erhofft, aus dem ,,Leben fiir die Liebe* wird das Leben fiir die

Liebe zu einem einzigen Mann usw. (siche dazu genauer Teil II).

Wie Wendlandt wird Hanna Holberg zunichst in einem ,,6ffentlichen* Raum gezeigt -
wie er in ihrer Berufssphére, wie er als unabhéngiger, beruflich kompetenter, an Karriere
orientierter Mensch. Aber wihrend sie diese Selbstdndigkeit, Unabhéngigkeit, dieses Wirken
in der Offentlichkeit quasi als Maske triigt, hinter der sich - so die naheliegende Interpretation
- etwas anderes, andere Wiinsche und Sehnsiichte verbergen, ist er eins mit seiner Rolle.
Wihrend ihre ,,6ffentliche Welt das anriichige Kiinstlermilieu ist, chaotisch, libertinir,
(Geschlechter-)Grenzen verwischend, ist seine Welt geordnet, durch klare Grenzen markiert.
Wiéhrend Paul Wendlandt auch in der Gemeinschaft seiner Kameraden immer individualisiert
bleibt, geht Hanna Holberg (zumindest zeitweilig) in der Masse der Revuetdnzer und -

tanzerinnen auf, die ihren ersten Auftritt begleiten. Mit dieser Szene, in der sich eine Masse
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quasi militdrisch-diszipliniert auf der Biihne bewegt, wird aber auch eine Verbindung zur
Kriegsfront hergestellt. Karsten Witte hat darauf hingewiesen, daf3 die Revuevorstellungen mit
Masseninszenierungen die Volksgemeinschaft, die Uniformierung und Disziplinierung der
,»weiblichen Reservearmee®' ' symbolisierten. Und in der vorgefithrten Disziplinierung der
Korper wird auch symbolisiert, dall diese Kunst zum Leben gehort, daB3 die Kiinstlerlnnen ein
akzeptierter und notwendiger Bestandteil der Volksgemeinschaft sind. Zugleich wird Hanna
Holberg durch Nahaufnahmen immer wieder aus der Masse herausgehoben und damit ihre

Besonderheit betont, die thre Wandlung, ihre ,,Z&hmung* erst so spannend macht.

Obwohl beide Protagonisten eingangs in ihren verschiedenen Welten, die gleichermallen
im ,,6ffentlichen Raum angesiedelt sind, vorgestellt werden, begegnen sie sich nicht in diesen
Offentlichkeiten. Fiir Hanna bleibt die militirische Welt auch als Geliebte und Ehefrau eines
Offiziers verschlossen und unbekannt. Fiir Paul Wendlandt ist es, als er Hanna bei ihrem

Scala-Auftritt erlebt, das Bild einer Frau, das ihn fasziniert und hinter dessen Geheimnis er
kommen will'2. Thre Begegnungen, ihre Liebesgeschichte finden im ,,privaten* Raum statt, im

Alltag der Heimatfront . Damit wird auch die Verwandlung Hannas von der ,.gefeierten
Sangerin® in die Offiziersfrau (der Umbau ihrer ,,Weiblichkeit®) in die Sphire verlegt, die
Frauen nach géngigen Denkmustern ,,zusteht und daher auch ,,weiblich* konnotiert ist - die
»private”, héusliche, familidre Sphére. In der Filmhandlung werden also iiber die beiden
Protagonisten, das ungleiche Paar, auch verschiedene soziale Rdume ,,vergeschlechtlicht®, d.h.
durch ,,weibliche” bzw. ,,midnnliche* Konnotationen zueinander in Beziehung gesetzt. Die
Liebesgeschichte, die Auseinandersetzung mit Hannas ,,Weiblichkeit“ findet an der
»weiblichen* Heimatfront statt, die ihren MaBstab (fiir Ordnung, Pflichterfiillung usw.) an der

Kriegsfront hat.

Bevor im folgenden Abschnitt entwickelt wird, wie durch das Figurenensemble, das die
Protagonisten umgibt, die Verknipfung von Raumen hergestellt und die ideale

,Minnlichkeit“ Paul Wendlandts ebenso wie die umgestaltete ,,Weiblichkeit“ Hanna

11 . . . . . . . . . ..
,»,1939 sind die Girls schon Teil der gigantischen Uniformierung, die die gesamte Zivilbevolkerung erfafit und

die Kiinstler zu Produktionsgemeinschaften zusammenschlieB3t, die Truppen zu Trupps, aus denen die Soldaten
der Kunst hervorgehen sollen* (WITTE 1979, S. 11).

12 Etzdorf fragt seinen Freund in der Scala nach dem Auftritt Hanna Holbergs: ,,Du willst wirklich hin?*
Wendlandt darauf: ,,Unbedingt erste Aufklarung* (Drehbuch, Szene 10: Zuschauerraum)

13 . . . . . . . . .
,Es ist typisch fiir ‘Die grofle Liebe’, dal Nah- und Halbnah - Einstellungen bei weitem tiberwiegen, daf3 die
Schaupldtze meist Zimmer sind und daB die Tiefenschirfe gering bleibt. Diese Faktoren isolieren die
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Holbergs durch Kontrastierung und Abgrenzung von anderen ,,Ménnlichkeits“- bzw.
»Weiblichkeits“typen formiert werden, soll noch auf ein wichtiges Strukturmerkmal
eingegangen werden, das fiir Hanna Holbergs Wandlungs- und Entwicklungsprozel3

charakteristisch ist: er wird erzahlt in der Struktur und Symbolik des Mérchens.

Im Mirchen fiihrt der Weg des Helden iiber verschiedene Stufen der Entwicklung oder
Liuterung zu dem Ziel, Konig zu werden. Das gelingt aber nur den ,liebend allen
zugewendete(n), aus Wesensharmonie heraus Starke(n)“. Nur der taugt zum koniglichen
Verhalten, ,,der in die Abmessungen seines eigenen Freiheitsraumes immer die Freiheitsrdume
der anderen mit einbedenkt (STUMPFE 1965, S.25). Um diese Wesensharmonie zu
erreichen, mufl der Held/die Heldin - in unserem Fall Hanna Holberg - eine Wandlung
vollziehen. Dies geschieht in einer ,rhythmischen Steigerung® (STUMPFE a.a.0.). Im
Mairchen werden dem Helden/der Heldin drei Aufgaben gestellt, durch deren Erfiillung sie die

Reife erlangen, die sie fiir ihre zukiinftigen Aufgaben bené')tigen.14 Wie im Mérchen hat auch

Hanna Holberg drei Prifungen zu bestehen.

Die Figur des Soldaten symbolisiert im Mérchen wie im Film das Prinzip der Ordnung,
der Gerechtigkeit und des gerechten Lohnes. Der Offizier (Soldat) Paul Wendlandt fiihrt
Hanna Holberg aus dem ,anriichigen” Kiinstlermilieu auf den rechten Weg und erlegt ihr
Priifungen auf, die sie bestehen mul}, bevor sie der ,,groBen Liebe* wiirdig ist durch
Qualititen, die sie zur idealen Ergénzung des ,,soldatischen Mannes* machen. Fiir seine Tat,
sie fuir die ,,grof3e Liebe bzw. grole Sache® zu gewinnen, erhilt er seinen gerechten Lohn - die

Frau seiner Triume.

Auf die erste Probe wird Hanna Holberg gestellt, als Wendlandt ihr mitteilt, da3 er
Fliegeroffizier ist. Die Erfiillung ihres romantischen Liebesideals wird an ein Opfer gekniipft:

sie ist dieser Liebe nur wert, wenn sie es auf sich nimmt, auf ihn zu warten. Liebe heif3t fiir sie

Privatsphédre der Figuren, ihre Liebesbeziehung und ihre Emotionen und stellen sie auch visuell in den
Mittelpunkt des Interesses (LOWRY 1991, S. 172).

Die Zahl Drei hat in vielen Kulturen einen hohen Symbolwert. ,,‘Die Kraft der Drei’ ist universell und ist die
dreigeteilte Natur der Welt: Himmel, Erde, Wasser; sie ist der Mensch als Kérper, Seele und Geist; Geburt,
Leben und Tod; Anfang, Mitte, Ende; Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft; die drei Mondphasen usw.(...) In der
Folklore gibt es drei Wiinsche, drei Versuche, drei Prinzen oder Prinzessinnen, Hexen (...)* (COOPER 1986, S.
220). Die Symbolik der Zahl ,,Drei* zieht sich durch die gesamte Filmhandlung: drei Konzerte gibt Hanna, es
sind drei Ménner zwischen denen sie auswéhlen kann, es sind drei Frauen, die die Heimatfront repriasentieren
(Hanna, Kéthe, Hannas Mutter), es gibt drei Handlungsrdume (Heimatfront, Kriegsfront, Biithne), es sind drei
Frauen mit denen v. Etzdorf sich zum Polterabend unterhilt, es geht um drei Wochen Urlaub, dreimal wurde
Wendlandts Flugzeug getroffen.
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nun vor allem Leiden, Verzicht und Leben mit der Angst, ihn im Krieg zu verlieren. Sie ist

bereit, dieses Opfer zu bringen.

Der Polterabend stellt fiir Hanna Holberg die zweite Probe dar. Die Giéste sind alle
geladen, das neue Haus schon bezogen. Allerdings ist es noch nicht ganz fertig - Zeichen
dafiir, da3 die Entwicklung der Heldin nicht abgeschlossen, ihr noch einiges zur Offiziersfrau,
zur idealen Ergénzung des Mannes fehlt. Das Telegramm, das Paul zu seinen Kameraden an
die Front zuriickbefiehlt, verweist darauf, daB3 eine Steigerung des Opfers notwendig ist:
Leiden und Verzicht angesichts ,hoherer Gewalt™ reichen nicht aus, gefordert wird die
(freiwillige) Unterordnung unter die Pflicht, unter die Forderungen der Kriegsfront. Das
Ergebnis dieser Priifung ist ambivalent und treibt so die Filmhandlung weiter: Hanna beugt
sich zwar dem Befehl, aber ihre groBe Enttduschung und Traurigkeit signalisieren einen

Mangel an Freiwilligkeit, Personliches hintenan zu stellen.

Die dritte Probe verlangt genau dies von Hanna: In der Szene in Rom soll sie - wie Paul
Wendlandt - ein Handeln aus ,,innerem Befehl“ akzeptieren, von sich aus, ohne &uBere
Zwinge ihre Liebe (konkret: die Heirat) den Forderungen des Krieges, der ,,groBen Sache*
unterordnen. Dies ist der Hohepunkt des Konflikts und sie scheint die Priifung zunéchst nicht

zu bestehen - Wendlandt und Hanna Holberg trennen sich im Streit.

Gleichzeitig ist diese Szene die einzige Situation in der Paul durch Hanna in Versuchung
gerdt. Sie fordert von ihm, er solle wenigstens einen Befehl abwarten, und er zégert. Doch er
widersteht der Versuchung, riskiert einen Bruch mit Hanna und folgt seiner Pflicht. Er bleibt

dem Prinzip der Ordnung treu.

Im weiteren Verlauf der Handlung stellt sich heraus, da3 Hanna Holberg doch die dritte
und letzte Priifung bestanden hat. Unter dem Eindruck der ,,schicksalhaften Bedeutung®, den
der ,,Krieg mit den Sowjets* fiir die deutsche Volksgemeinschaft hat, willigt sie in das von ihr
geforderte Opfer ein und wird so Paul Wendlandt ebenbiirtig. Dieser wiederum erkennt, daf3
er ohne Frau, ohne Riickhalt in der Heimat der Todesgefahr nicht begegnen kann und dal3 er
Hannas Entwicklung unterschitzt hat. Er revidiert nach seiner Verwundung sein Urteil {iber
Hanna, dafl sie zur Offiziersgattin nicht tauge und deshalb ,,die Hochzeit (...) nie sein
(wird)*"

. Er ruft sie zu sich ins Lazarett und mit ithrem Bild als ideales Paar endet der Film.

Festzuhalten ist hier, da} nicht allein Hannas ,,Weiblichkeit umgebaut wurde, sondern auch

15 Drehbuch, Szene 77: Zimmer im Theater, Rom
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im Mainnlichkeitsideal Verschiebungen stattfinden. Dies betrifft selbstverstdndlich nicht die
,wunbedingte Pflichterfiillung®. ,,Wendlandt braucht nie zu fragen, wofiir er kdmpft; seine
Fragen sind eher: Wie 1a6t es sich besser kimpfen, mit oder ohne Liebe? Wofiir bzw. fiir wen
soll er zuriickkommen?*“ (LOWRY 1991, S. 181/182). Diese Verschiebung im Ideal des
,Soldatischen Mannes* entsprach der realen Kriegssituation 1941/42 und sie bot zugleich dem
weiblichen Filmpublikum groBere Identifikationsmoglichkeiten, indem den Wiinschen von
Frauen eine zumindest bedingte Erfiillung versprochen wird. Nicht der Heldentod, sondern
das Happy-End wird in Szene gesetzt, ,,das allerdings nur durch die Unterwerfung der Heldin
unter die Regeln der Ménnerwelt und durch die Neutralisierung eines groBen Teils ihrer

Wiinsche erreicht wird”“ (LOWRY a.a.O., S. 182).

2. Personenensemble

Die Geschichte der Liebe zwischen Paul Wendlandt und Hanna Holberg, der Konflikte, die
sie zu 16sen haben, der Priifungen, die sie zu bestehen haben, wird ,,realitdtsnah™ durch die
Inszenierung und Verkniipfung mehrerer sozialer Réume bzw. Handlungsfelder (Front, Alltag
in der Heimat; Geschehen auf und hinter der Biihne; oOffentliche bzw. private Sphiére;
Berufssphiare bzw. Haus/halt) und dadurch, dafl diese Rdume mit einem Ensemble von
Personen (in Neben- und Kleinstrollen) gefiillt werden. Dieses Personenensemble hat nicht
zuletzt die Funktion, durch Kontrastierung bzw. Abgrenzung die ,,soldatische Ménnlichkeit*
Wendlandts sowie die gewandelte ,,Weiblichkeit“ Hannas als ideale Vorstellungen
anschaulich zu machen. Sowohl Wendlandt als auch Holberg sind jeweils von Ménnern bzw.
Frauen umgeben, die als Vor-Bild oder Kontrast/Abgrenzung ihre ,,Ménnlichkeit bzw.
,,Weiblichkeit™“ konturieren. Mit diesem Personenensemble von Minnern und Frauen, die
unterschiedlichen Rdume zugehoren, wird zugleich die (hierarchische) Beziehung zwischen
Kriegs- und Heimatfront inszeniert, die in diesem Kontext ,,vergeschlechtlicht”, das heil3t als
,mannlicher bzw. ,,weiblicher Raum gedeutet werden. Dadurch, dafl im ,,weiblichen* Raum

Heimatfront auch Ménner agieren, wird deren ,,Ménnlichkeit* auch tendenziell ,,feminisiert™ -
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und dies dient der Erh6hung, Aufwertung der ,,soldatischen Ménnlichkeit Wendlandts. Und
diese verschiedenen ,,Minnlichkeits“typen werden so auch in eine hierarchische Ordnung
gebracht. Die Differenz zur Konstruktion von ,,Weiblichkeit* wird auch hier wieder deutlich:
diejenigen, die Hannas ,,Weiblichkeit* kontrastieren bzw. als Vor-Bild fiir ihre Umwandlung

dienen, sind wie Hanna im ,,weiblichen* Raum (Heimatfront) angesiedelt.

Das Schema zeigt, wie das Personenensemble um die beiden Protagonisten angeordnet ist

und wie diese Anordnung zugleich eine Verortung in den beiden Rdumen Heimatfront bzw.

Kriegsfront mit ihrer vergeschlechtlichten Be-Deutung ist'®.

Fiir die Idealsetzung von Wendlandts ,,soldatischer Ménnlichkeit* wirken Méanner sowohl
der Kriegsfront (v. Etzdorf) wie der Heimatfront (Rudnitzky, Vanloo) als Kontrast,
Abgrenzung und Warnung. V. Etzdorf wird aus der Gruppe des Militérs als der beste Freund
Wendlandts herausgehoben. Er ist zundchst und vor allem Wendlandts alter ego: beide
verkorpern die ,,soldatische Ménnlichkeit”, beide leben nach den Prinzipien von Pflicht, Treue
und Ehre, dem Kodex des Minnerbundes (entsprechend reprisentiert v. Etzdorf am
Polterabend auch Wendlandts ,,Familie®). Die Differenz, die zwischen beiden im Laufe der
Filmhandlung deutlich wird, dient der Kontrastierung von zwei Varianten des ,,soldatischen
Mannes“. V. Etzdorf verkorpert den Typus des ,,soldatischen Mannes®, der als ,,einsamer
Wolf* seine (emotionalen) Bindungen zur Heimatfront bzw. zur zivilen Welt auf ein
Minimum beschrinkt - was sich u.a. in unverbindlichen, kurzlebigen Beziehungen zu Frauen
duBert. In seiner Person (als Vertreter des ,,dekadenten” Adels?) werden auch im Kontrast zu
Wendlandt die homoerotischen Seiten des Ménnerbundes angedeutet. ,,Sieh mal, meine

Mutter ist schon lange tot. Sie war - glaube ich - die einzige Frau, die mich wirklich geliebt

3

hat. So steig’ ich ganz leicht in meine Kiste. ... Y Er wird im Luftkampf getotet und mit
seinem Tod verschwindet auch die alternative Variante ,,soldatischer Minnlichkeit” -
allerdings nicht, indem sie abgewertet (,,feminisiert) wird. Als toter Held wird v. Etzdorf
geehrt und bleibt er in der Erinnerung - und damit auch die von ihm verkorperte Variante

,,soldatischer Ménnlichkeit*.

Wir gehen hier nur auf die Personen ein, die in Spiel und Gegenspiel mit den beiden Protagonisten die
Funktion von Kontrastierung, Abgrenzung, Vor-Bild tibernehmen. Alle anderen Personen, die eher den Raum
ausfiillen und in bezug auf je bestimmte, hier jedoch nicht beriicksichtigte Zusammenhénge auch der Analyse
wert wiren, bleiben unerwéhnt.

17 Drehbuch, Szene 76: Auf einem deutschen Flugplatz
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Die eigentlichen Gegenspieler Wendlandts - als Rivalen um die Frau wie als Vertreter eines
anderen Typus von ,Minnlichkeit - sind in der Heimatfront angesiedelt. Da diese ein
,weiblicher* Raum ist, kann auch die hier demonstrierte ,,Mannlichkeit” nur als Kontrast zur
idealen ,,soldatischen Ménnlichkeit™ dienen bzw. als Abgrenzung von und Warnung vor einer
»Méannlichkeit, die den Zeiten nicht angemessen ist. Bzw. - allgemeiner - -einer
»Mannlichkeit”, die symbolisch die Grenzen zwischen den Geschlechtern verwischt und vor
der deshalb gewarnt wird. Die wichtigste Kontrastfigur zu Wendlandt ist Alexander
Rudnitzky, der Komponist, Arbeitskollege und Freund Hannas. Er ist in Hanna verliebt und
mochte gerne aus der Arbeits- auch eine Lebensgemeinschaft machen (weshalb er die
Scheidung von seiner Frau anstrengt). Er konnte der ideale Partner von Hanna, der gefeierten
Séngerin sein: sie teilen das Interesse am Beruf, er fordert ihre Karriere und verlangt nicht,
daf} sie eine Hausfrau wird, er ist einfithlsam und verstindnisvoll. Seine Beziehungen zu
Frauen sind eher egalitdr, sie sind durch argumentatives Aushandeln von Beziehungen und
Konflikten gekennzeichnet sowie auf Konsensfindung orientiert. Diese Eigenschaften werden
durch Paul Horbiger aber in einer Weise verkorpert, durch die sie eine eher abwertende
Féarbung bekommen. Alexander Rudnitzky ist ein éltlicher, miider Mann, der schwéchlich und
weinerlich wirkt - insbesondere gegentiber Frauen (Hanna). Seine untrainierte
(undisziplinierte) Korperhaltung, seine Tonlage, seine leidenden Blicke, aus denen eine alles
ertragende Geduld und ein unbegrenztes Verstindnis fiir Hannas Unentschiedenheit sprechen,
machen ihn zu einem ,,feminisierten Mannlg, zum Verlierer. Er bildet so den Kontrast zur
strahlenden, sieghaften ,,Ménnlichkeit* Wendlandts. Und er ist eine Warnfigur vor einer nicht
zeitgemifBen ,,Méannlichkeit”, indem diese tendenziell ldcherlich wirkt. Insofern ist Rudnitzky
auch kein wirklicher Konkurrent. Er stellt weder eine ernsthafte Alternative zur
,Mannlichkeit“ Wendlandts dar, noch ist er der geeignete Partner fiir Hanna, mit dem sie ihre
(heimliche) Sehnsucht nach einem Heim und einer Familie realisieren konnte (er will ja, da3
sie als Kiinstlerin weiter an ihrem Ruhm arbeitet). Hannas Entscheidung fiir den
disziplinierten, sportlichen jungen (Kriegs)Helden, den sie sich allerdings erst verdienen muB,
ist auch eine Entscheidung fiir eine Welt, in der die Rollen (wieder) klar verteilt,

,»Méannlichkeit* und ,,Weiblichkeit* (wieder) eindeutig voneinander abgegrenzt sind.

18 Durch diese Merkmale und durch sein Alter verkorpert er den Typus des ,,verweiblichten Mannes, der das
Gegenbild zur emanzipierten ,,Neuen Frau“ der Weimarer Republik darstellt (s. dazu genauer im nichsten
Abschnitt). Zugleich bleibt Rudnitzky - im Vergleich zu den Frauen - selbstverstéindlich ,,Mann‘: er kontrolliert
Hanna bei ihren Auftritten (als Dirigent am Pult gibt er das Zeichen fiir sie zum Einsatz, mit seinen Blicken
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Der Artist Alfred Vanloo verkorpert eine andere Variante nicht zureichender
,Mannlichkeit” im Kontrast zu der Wendlandts. Jung, stark, durchtrainiert, diszipliniert hat er
zwar einige Merkmale, die den ,,soldatischen Mann* auszeichnen. Zugleich aber fehlen ihm
die ,,minnlich zupackende® Entschlossenheit, die Hérte und das Draufgingertum, die

notwendig sind, um dem Ideal zu entsprechen. Zudem bekommt er als Angehoriger des

Kiinstlermilieus, der sich (bislang) dem Kriegsdienst entzieht, ,,weibliche* Zﬁgelg.

Hanna Holbergs ,,Weiblichkeit” bzw. deren Modifizierung bekommt durch die Figuren
der Kithe (Holbergs Zofe und Haushélterin) sowie Holbergs Mutter Kontrast und Kontur. Im
Unterschied zu den Minnerfiguren haben sie keine Warnfunktion, werden sie in ihrer

,»Weiblichkeit™ nicht abgewertet und ldcherlich gemacht.

Kédthe verkorpert den Normaltypus der Frauen an der Heimatfront - couragiert,
selbstbewult, patent, pragmatisch. Sie ist sozusagen die ,,Normalausgabe® der ,,Weiblichkeit®,
die Hanna Holberg nach einem harten Kampf voller Konflikte, Leiden und Opfer in idealer
Weise représentieren wird. Insofern dient Kithe als Kontrastfigur, durch die die Schwere von
Hannas Kampf verdeutlicht wird - und zugleich die Normalitét, die am Ende hergestellt wird.
Kithe weist einige Ziige auf, die fiir die Nationalsozialisten das Ideal der deutschen Frau
darstellten. Sie ist berufstétig in einem Bereich, der keine Konkurrenz mit Ménnern einschloB.
Der Beruf der Haushilterin war fiir die Nazis der Inbegriff eines Berufes, der dem ,,weiblichen
Wesen* entsprach (vgl. WITTMANN 1981) und zudem auf die Tatigkeit als Hausfrau und
Mutter vorbereitete. Fiir Kdthe ist auch nicht - wie fiir die Kiinstlerin Hanna Holberg - der
Beruf ,,alles®, sondern eher Durchgangsstadium bis zur Verheiratung. Sie ist diejenige, die an
der Heimatfront ihre Pflicht erfiillt, wéhrend ihr (kiinftiger) Mann ,,Max‘ als Soldat an der
Front dient (Alfred Vanloo stellt sich als ,,Ideal” heraus, dem ,,man‘ nicht hinterher jagen
sollte). Als ,,Frau aus dem Volke®, die ihre Pflicht tut, kann sie sich auch kleine (verbale)
Grenziiberschreitungen leisten (und damit dem alltiglichen Arger iiber den Mangel, die
Luftangriffe usw. ein Ventil 6ffnen). ,,Haben wir nu ‘ne Volksgemeinschaft oder haben wir se
nich’*? fragt sie im Luftschutzkeller, als es darum geht, den (selten gewordenen)

Bohnenkaffee an alle auszuschenken. Als sie feststellt, dal es sich um ihren eigene Kaffee

korrigiert er ihr Verhalten usw.). Damit schriankt er auch die Selbstindigkeit, Unabhéngigkeit ein, fiir die sie als
Kiinstlerin, als Typ der ,,modernen* Frau steht.

? Kiinstler und éltere Mianner wurden erst 1944 als letzte Reserve zum Kriegsdienst aufgestellt (vgl.
ECKSTEIN/ WELTER 1994).
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handelt, behélt sie den Rest fiir sich mit der Bemerkung: ,Ja, soweit geht nu die

Volksgemeinschaft doch nicht“,

Indem Kithe die ,,weiblichen Tugenden verkorpert, die sich Hanna Holberg, die
auBlergewohnliche Frau, im Verlaufe ihrer Wandlung zu eigen machen wird, werden diese

Normaltugenden, nach denen so viele Frauen auch ,,in der Realitdt” lebten, aufgewertet.

Hannas Mutter hat im Film nur eine einzige Szene. Am Polterabend, bevor ihre Tochter
sozusagen ihre Nachfolge in der Rolle der Ehe-, Hausfrau (und Mutter) antritt, wird sie als
lebendes Vor-Bild eingefiihrt. Im Unterschied zu Wendlandt, der auch in dieser Szene ohne
Verwandte (d.h. auch ohne Geschichte des Aufwachsens bei einer Mutter) agiert und dessen
,Familie* (der Ménnerbund) v. Etzdorf repriasentiert, wird Hanna Holberg als Tochter gezeigt,
die das Erbe ihrer Mutter antritt und damit in der (,,natiirlichen*) Generationenabfolge die
traditionelle weibliche Rolle iibernimmt. Mit der bevorstehenden Hochzeit erfiillen sich die
Vorstellungen der Mutter fiir das Leben der Tochter. Eine ,,Weiblichkeit®, die an einer klaren
Grenzziehung und der komplementéren Ergédnzung zur Méannerwelt orientiert ist, tragt so den
Sieg tiber Weiblichkeitsvorstellungen davon, die eher an der Angleichung an die Ménner
orientiert sind. Als Vor-Bild deutet die Mutter am Polterabend (es ist die zweite Priifung
Hannas und der Ausgang noch nicht entschieden) die Richtung an, in die die Entwicklung
Hannas gehen wird. Zugleich veranschaulicht diese ,,Erbfolge™ auch, daB3 - ungeachtet aller
(zeitweiligen) ,,neuen* Varianten von ,,Weiblichkeit“ - das Konstrukt selbst, konkret: die
Zuweisung von Frauen zu bestimmten R&umen bzw. Rollen auf der Grundlage einer
normativen Vorstellung von ,Frau-Sein“ (in der modernen Gesellschaft) nicht in Frage

gestellt wird.

Das hier skizzierte Personenensemble dient dazu, die ideale ,Ménnlichkeit bzw.
,»Weiblichkeit”, die im Ablauf der Liebesgeschichte konstruiert werden, herauszuheben. Im
folgenden Abschnitt wird die Konstruktion dieser Ideale, die durch das hohe Paar verkorpert

werden, genauer beschrieben.

3. Das ,,hohe Paar“ - die Konstruktion der ,,neuen deutschen Frau“

Die Filmgeschichte der Liebe zwischen dem ungleichen Paar, dem Fliegeroffizier und der

Revuesingerin, beginnt im Frithjahr 1941 in der Berliner ,,Scala® und endet kurz nach dem

20 Drehbuch Szene 29 und 31 : Im Luftschutzkeller
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Uberfall auf die Sowjetunion in einem Lazarett, in dem Paul Wendlandt sich von seiner
Verwundung erholt. Der Beginn des ,,Kriegs mit den Sowjets® ist nicht nur im Film ein
Kulminationspunkt der Konflikte dieser Liebesgeschichte - er bedeutete auch, wie oben
dargestellt, im ,,realen Leben* eine Zasur. Die ,,Heimatfront muflte sich stdrker als bisher auf
die Bediirfnisse der ,,Kriegsfront* einstellen. Das hieB nicht nur fiir die eingezogenen Ménner,
sondern auch fiir die Frauen an der ,,Heimatfront neue Anforderungen, Zumutungen und
Gefahren. Ein Unterhaltungsfilm, der von der Bedrohtheit einer Liebe (bzw. der Familie), aber
auch von der der Liebe entspringenden Uberlebenskraft in den Zeiten des Krieges sprach,
befriedigte in dieser Situation Bediirfnisse nach Trost, Zuspruch und Ablenkung. Mit der
Geschichte von Paul Wendlandt und Hanna Holberg wird aber auch das ,,hohe, ideale Paar*
dieser Zeit in Szene gesetzt. Die Haltungen, die beide bei der Bewiltigung der
Schwierigkeiten an den Tag legen, mit denen ihre Liebe in diesen Kriegszeiten konfrontiert
wird, die ,,Erziehung der Gefiihle* die sie dabei durchlaufen, die Art und Weise, wie sie ihre
»groBBe Liebe* zueinander mit der ,,grolen Liebe* zum ,,Vaterland* in Einklang bringen - in
all dem werden auch Vorstellungen von ,,Ménnlichkeit bzw. ,,Weiblichkeit™ als Norm und

als Identifikationsangebot anschaulich gemacht.

Als ,soldatischer Mann“ bzw. als ,opferwillige Frau“, die ihre Bediirfnisse den
Anforderungen, die an den ,.kdmpfenden Mann* gestellt werden unterordnet, verkdrpern Paul
und Hanna in idealer Weise die Tugenden, die von den Minnern und Frauen der
,»Volksgemeinschaft nun gefordert sind. Zugleich veranschaulichen die Konflikte, in die die
beiden Protagonisten geraten und die sie zu bewéltigen haben, dafl sie Kémpfe zu bestehen
haben, Einstellungen und Gefiihle verdndern miissen, um am Ende zum ,,idealen Paar* zu
werden. Denn dies sind sie zu Beginn des Films bzw. ihrer Liebesgeschichte keineswegs.
Allerdings ist Wendlandts ,,Ménnlichkeit* von Anfang an nidher am Ideal, als Hanna Holbergs
»Weiblichkeit”. Die Priifungen, die Hanna - wie im Mirchen (vgl. .1.) - bestehen muf}, um
zur ebenblirtigen Partnerin Wendlandts zu werden, konnen auch als Proben ihrer Bereitschaft
und Fiahigkeit gelesen werden, sich, d.h. ihre ,,Weiblichkeit“ zu verdndern, den neuen

Anforderungen anzupassen.

Paul Wendlandt ist von Anfang an mit seiner in Uniform und in Zivil gleichermafen
»gepanzert wirkenden Erscheinung die Verkorperung des ,,soldatischen Mannes®: korperlich
gestdhlt, diszipliniert, pflichtbewuBlt, bereit, seine Intelligenz und seine (technischen)

Féhigkeiten in den ,Dienst der Sache® zu stellen und diesem Dienen alles andere
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unterzuordnen. Seine Sprache und sein Auftreten gegeniiber Zivilisten bzw. Frauen sind
militdrisch, anordnend, bestimmend. Sein Charme und die Gewandtheit seines Auftretens
konnen nicht verdecken, daf3 die Welt in seiner Vorstellung und in seinem Handeln klar und
hierarchisch gegliedert ist: zwischen Militér und Zivilbereich, Kriegs- und Heimatfront, Mann
und Frau gibt es eindeutige Grenzziehungen und Rangfolgen. Thre Vollendung findet diese
,Mannlichkeit“ aber erst im ,idealen Paar* und auf dem Wege dahin ist sie einigen
Bewidhrungsproben ausgesetzt. Ideal ist der ,soldatische Mann®“ erst, wenn er seine
Pflichterfiillung gegeniiber dem Vaterland mit der Verpflichtung und der Beschiitzerfunktion
gegeniiber einer Frau (bzw. einer Familie) verbindet. Wendlandt spricht dies gegeniiber v.
Etzdorf aus, als sie in Frankreich stationiert sind: ,,...wenn Du von dem Rummel hier da in
Berlin ankommist, ist es nicht eigentlich schauderhaft, alles so fremd und leer? (...) Nee, das

macht mir keinen SpaB3 mehr. Ich will wissen, fiir wen ich zuriickkomme, daf da jemand auf

mich wartet, auf mich allein, verstehst Du??' Die Abhéngigkeit, die damit aber auch erzeugt
wird (,,Aber ich weill auch, daB} ich Dir gehore und dal Du mir gehorst®, schreibt Wendlandt
an Hannazz), stellt eine Herausforderung an bzw. eine Gefahr fiir die ,soldatische
Mainnlichkeit dar. Wendlandt wendet diese Bedrohung dadurch ab und wird so erst zur
idealen mannlichen Hélfte des ,,hohen Paares®, dal er Hanna durch seine Prinzipienfestigkeit
(er kiindigt ihr zwischenzeitlich die Beziehung auf) dazu bringt, ,,um ihrer Liebe willen* die
Rolle der ,,aufopferungsvollen Frau“ zu iibernechmen und zu akzeptieren. Indem Hanna ihre
Karriere fiir ihre ,,grof8e Liebe* opfert und in der Schluflszene in ihre Rolle als treusorgende
und geduldig wartende Offiziersgattin einwilligt, hat Wendlandt nicht allein die Hierarchie in
ihrer personlichen Beziehung wechselseitiger Abhédngigkeit endgiiltig hergestellt: er hat auch
die Gefahr, die in der Liebe zu einer Frau fiir die von ihm verkérperte ,,Ménnlichkeit* lag,
abgewehrt und ist so zu idealer Vollkommenheit gelangt. Der Triumph seiner ,,Méannlichkeit*
liegt schlieBlich darin, daB Wendlandt eine auBergewohnliche Frau erobert und besiegt, d.h.

sie entsprechend den neuen Vorstellungen einer idealen ,,Weiblichkeit* domestiziert hat.

Die Entwicklung, die Hanna Holberg durchlaufen muf}, um zur ,,Heldin®, zur ,,idealen Frau*
zu werden, die dem ,,soldatischen Mann‘ ebenbiirtig ist, verlangt ihr weitaus mehr Opfer und
Verianderungen in ihrem Leben und in ihrem ,,weiblichen® Selbstverstdndnis ab. Wihrend

Wendlandt im Verlaufe der Handlung seine Auffassungen, Prinzipien, seinen Lebensrhythmus

21 Drehbuch Szene 42: In einem Schlof} in Frankreich

22 . . .
Ebenda, Szene 46: Zimmer im Konzertgebdude Paris
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kaum verdndert (bestenfalls erweitert) und in der gleichbleibenden ,,Korpersprache® und
Kleidung auch seine ,,soldatische Méannlichkeit™ als fest, selbstverstindlich, fraglos gegeben
erscheint, mufl Hanna Holberg sich in einem dramatischen Auf und Ab mit Anforderungen
und Normen konfrontieren, die ihr bisheriges Leben in Frage stellen und ihr weiteres Leben in
vOllig neue Bahnen lenken. Wihrend Wendlandt mit der Frau und einem Heim eine
psychische Stiitze fiir seine gefahrvollen kdmpferischen Aktivititen gewinnt (die durch die
Liebe zu einer Frau auch keinerlei Einschrinkungen erfahren), sein Handeln also weiterhin
und primér ,auf die weite Welt* gerichtet ist, verlaufen die Bewegungen fiir Hanna genau
umgekehrt: von der ,,groBen Welt* der Kunst in die kleine Welt des Heims (wie dies im Film
sinnlich-anschaulich im Spiel, in der Verkorperung durch Zarah Leander und ihre
,Maskerade* geschieht, soll im Teil II gezeigt werden). Erst durch ihre Verwandlung von der
gefeierten Séngerin in die aufopferungsvolle Hausfrau (und potentielle Mutter), d.h. erst in der
Konstruktion einer ,,Weiblichkeit”, die ,Miitterlichkeit” ins Zentrum stellt, wird Hanna
Holberg zur akzeptablen ,,weiblichen” Halfte des ,,idealen Paares“, zur einzig moglichen
Ergédnzung der ,soldatischen Minnlichkeit“ Wendlandts. Indem ihre ,,Weiblichkeit* als
verdnderungsbediirftig (also auch mangelhaft) und verdnderungsfihig gezeigt wird, ist
indirekt auch die - im wesentlichen bereits als gegeben verstandene - ,,Méinnlichkeit®
Wendlandts der MaBstab fiir den Umbau der ,,Weiblichkeit* (und die Kriegsfront der Maf3stab

fiir die Anforderungen an die Heimatfront).

Dieser Umbau der normativen Vorstellungen von ,,Weiblichkeit* mit seinen, {iber die
Geschlechterbeziehungen hinausgehenden Bedeutungen, geschieht im Film - um die
Formulierung von Goebbels noch einmal aufzugreifen - ,als Tendenz, (...) durch Haltung,
durch Ablauf, durch Vorginge, durch Kontrastierung von Menschen (...)*“. Er geschieht als ein
Nebeneffekt der Erzéhlung der Geschichte einer Liebe mit Hindernissen. Und er geschieht in
der (indirekten) Auseinandersetzung mit bzw. in Abgrenzung von einem Frauenbild, das alles
in sich vereinigt, was die Nationalsozialisten als ihrer Volksgemeinschaft ,,feindlich®
betrachten. Dieses Frauenbild - es ist die ,,Neue Frau“ der Weimarer Republik - das die
Kontrastfolie und die Reibungsfldche fiir die Konstruktion einer idealen ,,Weiblichkeit* (in
Kriegszeiten) abgibt, wird durch die gefeierte Sdngerin, die selbstindige, unabhéingige, einzig
auf ihre kiinstlerische Karriere orientierte Hanna Holberg verkorpert. Thre Verwandlung in die
treusorgende und miitterliche Hausfrau ist - unausgesprochen und doch sinnlich-anschaulich

nachvollziehbar - auch die Demontage dieses Bildes der ,,emanzipierten® Frau und die
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Konstruktion eines Frauenbildes, in dem andere Merkmale von ,,Weiblichkeit“ in den

Vordergrund geriickt werden.

Um diese symbolischen Dimensionen der Filmhandlung und in der Verkorperung durch
Zarah Leander erkennbar und unsere weiteren Analyseschritte nachvollziehbar zu machen,
soll an dieser Stelle ein Exkurs iiber die ,,Neue Frau* der Weimarer Republik eingeschoben

werden.

Exkurs: Die ,,Neue Frau* der Weimarer Republik

., Emanzipation der Frauen von der Frauenemanzipation ist die erste Forderung einer
weiblichen Generation, die Volk und Rasse, das ewig Unbewufite, die Grundlage aller Kultur
vor dem Untergang retten mochte* - so hat Alfred Rosenberg 1930 in seinem Buch ,,Der
Mythos des zwanzigsten Jahrhunderts* den Platz der Frauen in der ,,Volksgemeinschaft*
umrissen (zitiert nach SCHMIDT - WALDHERR 1990, S. 175). Er hat damit das Feindbild,
das es bei der Propagierung der neuen Rolle des weiblichen Geschlechts zu bekdmpfen gilt,
eindeutig benannt: es ist die ,,Neue Frau®, in der verdnderte Handlungsmoglichkeiten fiir

Frauen nach 1918 aber auch politische Anspriiche auf Gleichberechtigung der Geschlechter
in der demokratisch verfafsten Republik ihren idealen Ausdruck fanden.

Die Nationalsozialisten haben in ihrem ideologischen und politischen Konzept der
,, Volksgemeinschaft* auch das Verhdltnis der Geschlechter zueinander klar (wenn auch nicht
immer einheitlich) umrissen: ausgehend von ihrem grundlegenden Verschiedensein sollten
Mcdnner und Frauen strikt voneinander abgegrenzte Aufgaben in differenten sozialen Rdumen
erfiillen und sich dabei zum Wohle und im Dienste an der ,, Volksgemeinschaft™ ergdnzen
(Komplementaritdt). Dabei sollte die Frau eher ,, Geschlechts- und Arbeitsgenossin‘ (Hitler)
sein, als ,, Magd und Dienerin“ (zitiert nach WITTMANN 1981, S. 37), wie es Gottfried Feder,
einer der fiihrenden Parteiideologen zundichst formuliert hatte. Zwar wurde die ,, natiirliche
Aufgabe der (, arischen) Frau in ihrer Mutterschaft gesehen, aber ihr Wirken wurde
normativ nicht auf den hduslichen Herd beschrdnkt - diese Vorstellung von Miitterlichkeit
schlof3 auch ,,soziales und patriotisches Engagement, Brauchtumspflege und die Arbeit in
Hausfrauenorganisationen“ (KOONZ 1991, S. 134) ein (, geistige Mutterschaft”). Sie stellte
zudem - verstanden als ,, Hausmutterdienst am Volke*“ (SCHMIDT - WALDHERR 1990, S.
177) - das Allgemeinwohl iiber das individuelle Wohl. Mutterschaft (,, arischer“ Frauen) war
immer zugleich als Beitrag zur ,, Aufnordung des Deutschen” (GOEBBELS, zitiert in
SCHMIDT - WALDHERR, a.a.O.) gedacht. Der ,, Hausmutterdienst am Volke* schloff auch
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Erwerbstdtigkeit von Frauen durchaus ein (solange nicht um Berufe und Entscheidungsfelder

mit Mdnnern konkurriert wurde).

Dieses Frauenbild der , Neuen Mutter‘ bzw. der ,,Neuen deutschen Frau «23 wurde in
Abgrenzung vom Bild der ,, Neuen Frau‘ der Weimarer Republik konstruiert und propagiert.
Dies konnte nicht geschehen, ohne daf3 tatscichliche Bediirfnisse nach einer solchen
,, Neukonstruktion bei Frauen und Mcdnnern bestanden hditten, die aus ihren
Alltagserfahrungen resultierten. Der Exkurs zum Bild der ,, Neuen Frau“ ist daher in drei
Abschnitte gegliedert: (1) sollen die wichtigsten Merkmale dieses Bildes der ,, Neuen Frau*
benannt werden; (2) soll nach den ambivalenten FErfahrungen gefragt werden, die
insbesondere Frauen mit verdnderten beruflichen und politischen Handlungsmoglichkeiten in
der Weimarer Republik machten und an die bei der Neuformulierung des Frauen- (und
Mcinner-)bildes durch die Nationalsozialisten angekniipft werden konnte; und (3) soll skizziert
werden, wie in Abgrenzung vom Feindbild der ,,Neuen Frau‘ im nationalsozialistischen
Geschlechterdiskurs zugleich auch andere - rassische und politische - Grenzziehungen

vorgenommen wurden.

(1) Nach Beendigung des 1. Weltkrieges, nach Ausrufung der Weimarer Republik,
vollzogen sich in Deutschland okonomische, soziale und politische Verdnderungen, die auch
zu Verschiebungen im Geschlechterverhdiltnis und zur Konstruktion eines neuen Frauenbildes
fiihrten, das - je nach politischer Perspektive - positiv oder negativ bewertet wurde. 1918
hatten in Deutschland die Frauen das Wahlrecht erhalten. Sie hatten nun die gleichen
staatsbiirgerlichen Rechte wie die Mcnner. Der Ubergang vom Kaiserreich zur Demokratie
ging einher mit einem verstirkten Gleichheitsdiskurs und politisch mit dem
Gleichberechtigungsanspruch. Zugleich erdffneten sich - nachdem Frauen nach Kriegsende
erst einmal aus Berufen und Positionen verdringt worden waren, die sie an Stelle der Mdnner

wdhrend des Krieges eingenommen hatten - neue Erwerbs- und Berufsmoglichkeiten im

Dienstleistungssektor, der in den 20er Jahren enorm expandierte24. Vor allem junge,

23 Wir haben fiir uns im Verlaufe der Arbeit an der Filmanalyse den Terminus ,,Neue deutsche Frau® geprigt,
weil er u.E. dazu geeignet ist, zu verdeutlichen, dal das nationalsozialistische Frauenbild nicht einfach ein
konservatives Gegenbild zur emanzipierten ,,Neuen Frau® der Weimarer Republik darstellte, sondern durchaus -
wenn auch auf eine sehr widerspriichliche Weise - Aspekte der ,,modernen* (neuen) Frau einschlof3. Wir werden
darauf im Teil III unserer Analyse noch einmal genauer zu sprechen kommen.

24 Ute Frevert verweist darauf, daf3 - entgegen einer bereits in der Weimarer Republik weitverbreiteten Meinung
- die weibliche Erwerbsquote zwischen 1907 und 1925 kaum gestiegen ist (von 34,9% auf 35,6%). Allerdings
beschleunigte sich nach dem I. Weltkrieg das Tempo, in dem sich das Profil der Frauenerwerbsarbeit den
,minnlichen Standards“ anglich: , Frauen arbeiteten seltener in land- und hauswirtschaftlichen Berufen und
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unverheiratete Frauen nutzten die Moglichkeit, in neue Angestelltenberufe - Sekretdrin,
Stenotypistin, Verkduferin - zu gehen, eigenes Geld zu verdienen und - wenigstens bis zur
Verheiratung - mit der (relativen) ockonomischen Unabhdngigkeit die neuen
Freizeitmoglichkeiten wahrzunehmen. Neben dem Kino war es insbesondere die
sportbegeisterte Jugendkultur, in der starre Geschlechterrollen aufgebrochen und eine
liberalisierte Sexualitiit gelebt werden konnten (vgl. FREVERT 1986, Kap. 3). Es waren die
Lebenssituation und die Erfahrungen dieser weiblichen Angestellten, die im Bild der ,, Neuen
Frau* der Weimarer Republik zum Typus iiberhoht und zum Sinnbild fiir Fortschritt,
Modernitdit, Gleichheit in der jungen Demokratie wurden. Im ,, Flapper Girl*“, wie es in den
Filmen, der Werbung, der Trivialliteratur veranschaulicht und beschrieben wurde, fand
dieses neue Frauenbild seinen sinnlich-gestalthaften Ausdruck: jung, modisch-sportlich
gekleidet, mit Bubikopf und burschikos-selbstbewufitem Auftreten, okonomisch unabhdngig
und sexuell freiziigig, ungebunden, ohne Verpflichtungen fiir eine Familie und einen
Haushalt, bewegten sich diese ,,neuen Frauen‘ ebenso selbstverstindlich in der Berufswelt
wie in den Vergniigungsetablissements der (ncichtlichen) Grofstadt, trieben sie Sport in der

freien Natur und durchquerten sie automobilfahrend weite Rdume.

(2) Die Wirklichkeit sah freilich anders aus - selbst fiir die jungen Frauen, die sich als
Angestellte neue Handlungsmoglichkeiten  erschlossen. Die errungene  politische
Gleichberechtigung fiihrte keineswegs dazu, daf3 Frauen in gleicher Weise entlohnt wurden
wie Mdnner und auch in der politischen Sphdre selbst fiihrte die Gewdhrung des
Frauenwahlrechts nicht zu einer angemessenen Reprdsentation von Frauen in den
demokratisch gewdhlten Vertretungen. Alle Parteien des politischen Spektrums teilten die
Auffassung, dafp Frauen ,,ihrem Wesen nach in die Familie (gehdren), und allein in der

I3

kurzen Phase zwischen Schulzeit und Ehe (...) am Erwerbsleben teilhaben™ sollten
(FREVERT, a.a.O., S. 180). Fiir nicht Wenige war die ,, Frauenemanzipation‘ weniger ein
Zeichen fiir Fortschritt als vielmehr ein Symptom fiir die immer stdrker erfahrbare politische
Instabilitiit der Weimarer Republik bzw. der Demokratie. Frauen, die in wachsender Zahl
vollzeiterwerbstdtig waren und aus verschiedenen Griinden oft auch nach der Verheiratung,

mindestens bis zur Geburt des ersten Kindes, weiterarbeiteten, mufSten die Doppelbelastung

iibernahmen héufiger Positionen in der Industrie, im Handwerk und Dienstleistungssektor (FREVERT 1986, S.
172).,,1925 gab es anndhernd 1,5 Millionen weibliche Angestellte, dreimal mehr als 1907 (ebenda).
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von Beruf und Familie bewc’iltigenzs. Und sie machten die Erfahrung, dafs mit ihrer
politischen Gleichberechtigung und ihrer Erwerbsarbeit keineswegs eine Verdnderung
traditionaler Geschlechterrollen bzw. der Vorstellungen vom untergeordneten Status des
weiblichen Geschlechts einher ging. Vielmehr erlebten sie die Ausweitung dieser
Vorstellungen auf ihre neuen Handlungsfelder in der politischen und vor allem der
okonomischen Sphdre: insbesondere in der Weltwirtschaftskrise wurde kilar, dafs Frauen je
nach Konjunktur bzw. Krise willkommene Arbeitskrdfte waren oder als ,, Doppelverdienerin “
abgewertet und vom Arbeitsmarkt verdrdngt wurden (von der Schere in der beruflichen

Qualifikation zu schweigen).

Auch wenn viele Frauen nach ihrer Verheiratung ihre Berufsarbeit aufgaben, fiihrte die
verstdirkte Einbeziehung des weiblichen Geschlechts in die Erwerbssphdre auch zu
Vercdnderungen in der Familie. Frauen machten Erfahrungen, die sich nicht mehr ohne
weiteres mit ihrer traditionalen Rolle im Haushalt vereinbaren lieffen. In der Weimarer
Republik stiegen die Scheidungs- und Abtreibungsziffern, gingen die Geburten zuriick (der
Trend zur 2-Kind-Familie setzte sich in dieser Zeit durch), wuchs die Zahl der unehelichen
Geburten ebenso an, wie die Erwerbsquote verheirateter Frauen (vgl. FREVERT, a.a.O., S.
181). Der , ,Egoismus‘ der berufstitigen Frauen, die sich angeblich mehr fiir Geld und
Vergniigen, als fiir ihre Hausfrauenrolle interessierten, damit verbunden der Verlust der
,, Miitterlichkeit“, die , Krise der Familie* wurden kulturkritisch beklagt und politisch als
Zeichen fiir den gesellschaftlichen Verfall gewertet. Ute Frevert macht in diesem
Zusammenhang noch auf einen weiteren, oft wenig beachteten Faktor aufmerksam: die
Liberalisierung der Sexualitdt, die Konjunktur, die Sexualerziehung und Familienplanung in
einer Flut von Aufkldrungsbroschiiren und Werken mit gesellschaftsutopischem Anspruch
erfuhren, brachten nicht nur Aufkldrung und einen freieren Umgang mit Sexualitdt - ,,viele
Frauen (scheinen sich) von den neuen Anspriichen an eine entkrampfte, lust- und
phantasievolle Sexualitdit iiberfordert gefiihlt zu haben* (FREVERT, a.a.O., S. 186). Neben
einer stdrkeren Selbstdisziplinierung und Kontrolle (etwa bei der Familienplanung) bedeutete
diese Liberalisierung fiir Frauen - stdrker als fiir das Selbstverstindnis von Mdnnern - auch

ein Infragestellen von Normen und Vorstellungen von ,, Weiblichkeit“, die sie sich in ihrer

25 Die in dieser Zeit beginnende Modernisierung und Rationalisierung der Hauswirtschaft (Strom, flieBendes
Wasser, technische Gerite) betraf zundchst weder die Mehrzahl der Haushalte, noch fiihrte sie tatsédchlich zu
Zeitersparnis und Arbeitserleichterung. Vielmehr erhohten sich die ,Normen und Standards héuslicher
Sauberkeit und Bequemlichkeit“ (FREVERT, a.a. O., S. 191), sowie die Anspriiche an Kindererzichung und die
Reproduktion der Arbeitskraft, so dafl oftmals nur der ,,Handlungsradius® der (Haus-)Frauen verandert wurde.
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Sozialisation zu eigen gemacht hatten. Die verdnderte Auffassung von Sexualitit wurde
offenbar nicht selten weniger als Befreiung denn als Zumutung oder auch Verunsicherung

empfunden.

Schlieflich: die soziale und vor allem kulturell - normative Aufmerksamkeit, die die
weiblichen Angestellten als ,,Verkorperung* der ,, Neuen Frau‘ erfuhren, wurde anderen
Frauen - in den typischen land- und hauswirtschaftlichen Berufen, in der Industrie oder als
Hausfrau - bzw. auch dlteren Frauen (mit Kindern) nicht zuteil. Weniger noch als die
tatsdichlichen Lebensbedingungen der weiblichen Angestellten wurde den Sorgen und Néten
bzw. den Bedingungen dieser Gruppen von Frauen gesellschaftliche Aufmerksamkeit
geschenkt. Gegeniiber den jungen, ungebundenen Angestellten mit ihrer neuen, kulturell so
hoch bewerteten Lebensart mufiten sich diese Frauen sozial wenig anerkannt fiihlen mit ihren

., veralteten “ Vorstellungen von Hduslichkeit, Mutterrolle usw. sowie als sozial benachteiligt

durch Alter bzw. die Art ihrer Erwerbstc'itigkei126.

Zusammenfassend kann gesagt werden: Am Ende der Weimarer Republik gab es ein
ganzes Biindel individueller Erfahrungen, in denen sich auf komplexe und hochst ambivalente
Weise die Widerspriiche spiegelten zwischen Emanzipationsanspruch und diskriminierendem
Alltag, zwischen Gleichheitspostulat und faktischer Benachteiligung, zwischen dem Ideal
,,moderner Weiblichkeit* und den physischen wie psychischen Zumutungen, die sich aus den
normativen Anforderungen an die , neue Frau“ ebenso ergaben wie aus dem ,, Veralten*
bisheriger, , traditionaler* Vorstellungen von der Frau als Mutter und Hiiterin des Hauses.
Zudem waren diese Erfahrungen eingebunden in das Erleben anomischer Zustdinde, die
sowohl durch die Weltwirtschaftskrise als auch durch den Verfall der demokratischen
Strukturen hervorgerufen wurden. Politische Programme, die eine Neuordnung der
Gesellschaft verkiindeten, die auch stabile Geschlechterverhdltnisse und Sicherheit gebende
Normen und Werte versprachen, konnten daher, eben weil sie auf die eine oder andere Weise

individuelle Erfahrungen ansprachen, auf Zustimmung rechnen.

,Da die ‘mdnnliche’ Sphdre des Berufs und der Politik fiir Frauen fast ausschlieflich
Zuriicksetzung und Enttduschung bereitgehalten hatte, war es nicht verwunderlich, wenn
Frauen mit grofier Beharrlichkeit an ihren ‘weiblichen Rdumen’ festhielten und in der

Familienarbeit eine Zuflucht vor den sozialen und psychischen Belastungen der ‘Moderne’
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suchten. Die Botschaft volkisch-konservativer Kreise, die ‘kleine Welt’ der Frauen
stabilisieren und schiitzen zu wollen, fand daher viele Sympathien. Am iiberzeugendsten
argumentierten hier die Nationalsozialisten, die die Familie als Instrument ihrer
Bevolkerungspolitik sehr hoch schditzten und keine Gelegenheit verstreichen liefSen, die Arbeit
deutscher Miitter fiir ihre Angehdrigen, ihre Rasse und ihr Volk gebiihrend zu wiirdigen. Viele
Frauen mogen sich von einer nationalsozialistischen Regierung eine wirkliche Verbesserung
ihrer Situation versprochen haben, ein Ende der Schaukelpolitik, die Frauen je nach
politischer und konjunktureller Grofpwetterlage in die Familie oder in den Beruf - oder auch

an beide Arbeitspliitze gleichzeitig verwies“ (FREVERT a.a.O., S. 209).

(3) Die Nationalsozialisten konnten mit ihren Vorstellungen einer neuen
Geschlechterordnung, die auf der (natiirlichen bzw. wesensmdfligen) Differenz von Mann und
Frau beruht, an Diskurse ankniipfen, die in den politischen und kulturellen
Auseinandersetzungen in der Weimarer Republik bereits eine Rolle spielten. Feierten die
einen die ,,Neue Frau* als Symbol fiir Modernitdt, Gleichheit und Demokratie, iibten andere
Kulturkritik an den krisenhaften Zustinden, in die die Geschlechterverhdltnisse bzw. die
Familie durch den ,,schrankenlosen Egoismus “ der Frauen (FREVERT, a.a.O., S. 181), durch
das Verwischen der Unterschiede und die Konkurrenz zwischen Mcdnnern und Frauen

(angeblich) geraten waren. Nicht zuletzt war es die (liberal-biirgerliche) Frauenbewegung,

die vor der Entfremdung der Frau von ihrer eigentlichen , weiblichen Kulturaufgabe «27

durch ihren Eintritt in die , mdnnliche” Erwerbssphdre warnte. Der Verlust von
., Weiblichkeit“, von , Miitterlichkeit”, der , weiblichen* Fdhigkeit zu fiirsorgender,
dienender, aufopfernder Ttigkeit mit seinen gesellschaftlichen Folgen fiir die soziale
Harmonie, fiir die Sicherung eines (eugenisch gesunden) Nachwuchses und eine stabile
Werteordnung war ein gewichtiges Thema in den politischen Auseinandersetzungen. Die

Nationalsozialisten kniipften daran an und verdnderten bzw. verstdrkten einige Aspekte. Die

26 Claudia Koonz hat darauf hingewiesen, daf3 die Mehrzahl der Frauen, die zu den Aktivistinnen in der NSDAP

wihrend der ,, Kampfzeit®, d.h. vor 1933, zdhlten, tiber 40 Jahre alt waren und eher aus den unteren (Arbeiter-)
Schichten kamen (vgl. KOONZ, 1991, S. 65 ff).

Ausgehend von einer Differenz der Geschlechter, sollten Frauen ihre Emanzipation nicht durch eine
Angleichung an die Ménner erreichen, sondern durch Realisierung ihrer spezifischen Kulturleistung (die bis dato
auf das Haus beschrinkt war) in allen Bereichen der Gesellschaft. In den zwanziger Jahren griff die
Frauenbewegung (insbesondere im Bund Deutscher Frauen) in kritischer Verarbeitung ambivalenter Erfahrungen
mit der ,,Neuen Frau“ auf dieses Konzept zuriick und aktualisierte es in der Forderung nach Professionalisierung
der Hausarbeit: Frauen sollten in entsprechenden Berufen aktiv werden und nicht mit Mannern konkurrieren, sich
also auch nicht den entfremdenden Folgen von Rationalisierung und Biirokratisierung aussetzen (Verlust von
,HMiitterlichkeit“ und Fiirsorglichkeit, Anwachsen des ,Egoismus®“ usw.). Vgl. dazu auch SCHMIDT -
WALDHERR 1990, S.167 - 174.
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Vorstellung einer grundlegenden Differenz zwischen Mann und Frau wurde verbunden mit
einer Aufwertung und sozialen Anerkennung der ,,weiblichen®, , miitterlichen* Fdhigkeiten
und Tdtigkeiten, die sich nicht nur in der Familie, sondern im Dienst an der
., Volksgemeinschaft* bewdhren sollten. Wie Frevert betont, , bewahrte der bereits im Ersten
Weltkrieg sehr positiv besetzte Begriff der ‘Volksgemeinschaft’ seinen verheifsungsvoll-
utopischen Klang* (FREVERT a.a.O., S. 194) in der Weimarer Republik. Er wurde positiv
aufgeladen durch die widerspriichlichen Erfahrungen mit der von Klassengegensditzen und
Klassenkdmpfen zerrissenen Republik, und

,auch in der Frauenbewegung gab es einen breiten politischen Konsens, daf3 die auf
der Harmonie des gesamten Staats- und Sozialgefiiges beruhende ‘Gemeinschaft’
einer von Machtkdmpfen, Interessenkonflikten und Klassenauseinandersetzungen
geprdgten ‘Gesellschaft’ allemal vorzuziehen sei und daf3 insbesondere Frauen von
dieser ‘Volksgemeinschaft’ nur Gutes zu erwarten hdtten* (FREVERT a.a.O., S. 194).

Fiir die Nationalsozialisten war der Begriff der ,, Volksgemeinschaft™ zum einen ein
., Kampfbegriff*, mit dem die Abgrenzung von der Demokratie vollzogen wurde, in der mit der
allgemeinen ,, Gleichmacherei* einerseits und dem Geschlechterkampf um die Durchsetzung
,,egoistischer* (d.h. die ,, weiblichen* Aufgaben vernachldssigender) Interessen andererseits
die Grundlagen fiir soziale Harmonie und stabile Werte ausgehohlt worden seien. Zum
anderen stand ,,Volksgemeinschaft® fiir , die nationale ‘Wiedergeburt’ und FEinheit,
Erneuerung des nationalen Selbstbewufitseins und nationaler Macht durch den Ausschlufs von
allem, was sie zu bedrohen schien* (BOCK 1995, S. 173). Diese Bedrohung wurde vor allem
in der Gefahr ,rassischer Entartung‘ und der Zeugung , erbkranken” Nachwuchses
gesehen: die ,, Volksgemeinschaft” wurde konstituiert unter Ausschluf3 ,,fremdrassiger*
Elemente, insbesondere der Juden, und unter Ausschluf3 derjenigen von Mutterschaft bzw.
Elternschaft, deren Nachwuchs aus rassischen bzw. eugenischen Griinden ,, unerwiinscht
war. Praktisch bedeutete dies, daff ,,weder der nationalsozialistische Rassismus
geschlechtsneutral noch die nationalsozialistische Geschlechterpolitik  rassen-  bzw.
rassismusneutral waren* (BOCK a.a.O., S. 175)28. Anders gesagt: ,,volkisch* orientierter
Pronatalismus ging einher mit einem rassisch und eugenisch definierten Antinatalismus. Und
fiir die (Neu-)Definition des Geschlechterverhdltnisses bzw. fiir die Vorstellungen von

., Weiblichkeit* folgte daraus, daf8 Mutterschaft keineswegs als eine Naturbestimmung aller

28 . . .- .. . .

Auf die Gesetzgebungen, Verordnungen usw. die mit dieser Politik verbunden waren, wird an dieser Stelle
nicht eingegangen (vgl. dazu z.B. BOCK 1995, S. 173 - 204; FREVERT 1986, S. 200 ff; SCHAEFER 1990, S.
183 - 192), siehe auch Ubersichten im Anhang.
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Frauen verstanden wurde, sondern ihre Qualitdit als ,, natiirliche Aufgabe ,,der* Frau erst

im Kontext des - ‘arischen’ Frauen vorbehaltenen - ,, Hausmutterdienstes am Volke* erhielt.

In der , Neuen Frau“, die von den Nationalsozialisten als Feindbild bestdindig
thematisiert wurde, liefen diese verschiedenen symbolischen Grenzziehungen und
Ausschliefsjungen zusammen: sie stand als Symbol der ,,Geschlechterdemokratie® fiir die
Demokratie als Staatsform, die mit ihrem Egalitdtsprinzip ,, bolschewistische “ Ziige trug und
mit dem Internationalismus (allgemeine Menschenrechte) ,, antinationale* Ziige. Und sie war
eine , entartete Phantasie, ,,jiidischem* Geiste enlsprungen29 und Ausdruck der ,,jiidischen
Weltverschworung“.  Die offenbar weit verbreitete Angst vor dem ,jiidischen
Bolschewismus 30 amalgamierte mit dem Bild der , Neuen Frau“, an das so viele
widerspriichliche, tendenziell negative Erfahrungen und Gefiihle von Frauen wie Mdnnern
gekniipft waren. Und das heifit auch: diese assoziativen Verkniipfungen konnten inidividuell
hergestellt werden, wenn z.B. in Unterhaltungsfilmen gleichzeitig die Geschichte einer Liebe
erzdhlt und das ideale Paar (der soldatische Mann und die Hausmutter im Dienste am Volk)

konstruiert wird, indem das Feindbild der ,, Neuen Frau‘ aufgerufen und demontiert wird.

Nach diesem Exkurs wollen wir, den ersten Teil unserer Analyse abschlieBend, noch einmal
auf den zentralen Gedanken unserer Argumentation zuriickkommen, ndmlich dafl die
Konstruktion des ,,idealen Paares™ im Film vor allem tiber einen Umbau der ,,Weiblichkeit®,
die Zarah Leander verkorpert, realisiert wird. Es lassen sich mehrere Griinde dafiir benennen,
weshalb zu Beginn der vierziger Jahre die Auseinandersetzung mit und die Warnung vor dem
Bild der ,,Neuen Frau* aktuell und ideologisch opportun war und unmittelbar an Bediirfnisse

und Erfahrungen, insbesondere von Frauen, ankniipfen konnte.

e Die Nationalsozialisten haben ihre (durchaus nicht einheitlichen) normativen
Vorstellungen von der ,,deutschen Frau“ immer in Abgrenzung vom Feindbild der ,,Neuen
Frau“ der Weimarer Republik formuliert und - unter anderem in den Medien - propagiert.

Es ist daher davon auszugehen, daB3 bei der Formierung und (direkten oder indirekten)

29 S . g .
»Das Wort Frauenemanzipation ist nur ein vom jiidischen Intellekt erfundenes Wort und der Inhalt ist von

demselben Geiste geprégt. Die deutsche Frau brauchte sich in den wirklich guten Zeiten des deutschen Lebens
nie zu emanzipieren“ (Hitler in einer Rede vor dem NS-Frauenkongre3 1934, zitiert nach SCHMIDT-

WALDHERR a.a.O., S. 176).

30 .. . . .1 . .
Viktor Klemperer berichtet davon wiederholt - und auf Vertreterlnnen unterschiedlicher sozialer Schichten

bezogen - in seinen Tagebiichern 1933-1945 (KLEMPERER 1995).
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Propagierung einer den Kriegszeiten angepalliten Variante von ,,Weiblichkeit* (die die
dienende und opferbereite Rolle der Frau an der Seite des kdmpfenden Mannes ins
Zentrum riickte) an verbreitete, kollektiv geteilte Denkmuster angekniipft werden konnte,
in denen die ,Neue Frau“ eine tendenzielle Abwertung erfuhr. Die mogliche
Assoziierbarkeit anderer Feindbilder, die mit dem Bild der ,,Neuen Frau“ verschmolzen,
war in Zeiten des Krieges mit dem ,,jlidischen Bolschewismus® gewill keine bewufte
Intention, aber wohl auch kein unerwiinschter Effekt ,unsichtbarer Propaganda® im
Unterhaltungsfilm (wenngleich anzunehmen ist, daBl diese Assoziationen bei den

Besucherlnnen des Films ,,Die grof3e Liebe* hochstens beildufig eine Rolle spielten).

e Mit Kriegsbeginn mufite das Biindnis zwischen Kriegs- und Heimatfront, zwischen den
kidmpfenden Minnern ,,drauBlen im Feld“ und den ,,zuriickbleibenden® Frauen (und
Kindern) auf eine (vor allem emotional) stabile Grundlage gestellt werden. Vor
»egoistischen® Interessen, fehlender Miitterlichkeit, ungeziigelter Sexualitidt konnte mit
Riickgriff auf die ,,Neue Frau“ gewarnt werden. Zugleich bot das Bild der treuen Ehefrau
und flirsorgenden Mutter Entlastung von den wachsenden, oft ,,unweiblichen®
Anforderungen, mit denen Frauen an der Heimatfront fertig werden mufiten. Es wirkte als
eine Art Versicherung, dal} trotz aller, in Kriegszeiten unvermeidlicher, Belastungen und
Zumutungen ihre ,,Weiblichkeit” unangetastet bleibt. Und es war ein Versprechen, daf3
nach dem ,,Endsieg” die voriibergehende Unordnung schnell beseitigt wird und eine
Riickkehr zu den ,,eigentlichen weiblichen* Tatigkeiten und Bereichen garantiert ist. Das
Bild der ,Neuen Frau“ wirkte in diesem Kontext sowohl als Abschreckung vor der
,Emanzipation®“ als auch als Versprechen, daBl die augenblicklich zu leistenden
,sunweiblichen Aufgaben an der Heimatfront nicht zur Wiederbelebung dieses

,emanzipierten Frauentypus fithren werden.

e Die Zwinge, die aus dem Krieg fir die Heimatfront resultierten, brachten die
Nationalsozialisten hinsichtlich ihres Frauenbildes und ihrer Frauenpolitik aber auch in
Note. Hatten sie sich einerseits in ithrem Frauenbild auf die ,,Hausmutter im Dienst am
Volke* festgelegt, muften andererseits immer mehr ,,unweibliche* Tétigkeiten von Frauen

. 31 . . .. . )
iibernommen werden™ . Sollten die deutschen Frauen in erster Linie Miitter sein, wurden

3 Generell 148t sich feststellen, daB trotz der Kampagne gegen die ,,Doppelverdiener” und der Bemiihungen,
Frauen vor allem in hauswirtschaftliche Berufe zu driangen bzw. fiir ihr Ausscheiden aus der Erwerbstétigkeit zu
werben, der Anteil von erwerbstétigen Frauen nach 1933 nicht zuriickging, sondern die Erwerbsquote bis 1939
von 34,4% (1933) auf 36,7% stieg. Auch die Zahl der verheirateten erwerbstitigen Frauen ging nicht zurtick.
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sie andererseits als Arbeitskréfte in der Kriegsproduktion und fiir die Aufrechterhaltung des
offentlichen Lebens und des Alltags bendtigt. Der Riickgriff auf das Bild der ,,Neuen Frau*
ist daher ambivalent - er dient zum einen dazu, im Beschworen des Feindbildes und in
Warnung vor Grenziiberschreitungen die ,,Weiblichkeit* (in Kriegszeiten) zu konstruieren.
Er ermoglicht aber gleichzeitig auch, bestimmte Aspekte dieses verponten Frauenbildes
herauszugreifen und in das neue Frauenbild zu integrieren. Die deutsche Frau an der
Heimatfront sollte ja ,,ihren Mann* stehen, die Ménner ersetzen - und dazu brauchte sie
Eigenschaften, die zum Bild der ,,neuen, emanzipierten Frau*“ gehorten: Selbstidndigkeit,
Unabhingigkeit (d.h. ohne ,minnlichen Beistand“ - zeitweilig zumindest -

zurechtkommend), Zuverldssigkeit, vielfache Belastbarkeit (also auch nicht allein auf die

Familie fixiert)~.

In der Wandlung Hanna Holbergs von der gefeierten Singerin zur Offiziersgattin werden
diese Ambivalenzen thematisiert. Nicht nur muf} sie auf diesem Weg zur idealen Ergdnzung
des ,soldatischen Mannes* Priifungen bestehen - die Schritte dorthin stecken voller
Widerspriiche, die ambivalente Deutungen offen lassen. Insofern ist auch das Ende dieses
Weges nicht so eindeutig, wie es zunéchst, auf den ersten Blick, scheinen will. Zarah Leander
war hervorragend geeignet, diese Ambivalenzen in ithrem Spiel und ihren Auftritten als
Séngerin anschaulich zu machen. Wie dies geschieht, wie im Film die zweifache Bewegung
durch Zarah Leander verkorpert wird: die Konstruktion einer modifizierten normativen
»Weiblichkeit™ einerseits, die Veranschaulichung von Ambivalenzen, Uneindeutigkeiten
andererseits, in denen sich die Widerspriiche des ,,realen* weiblichen Lebenszusammenhanges

spiegeln, soll im Teil II unserer Analyse nun dargestellt werden.

,»1939 waren 6,2 Millionen erwerbstitige Frauen verheiratet, zwei Millionen mehr als 1933 (vgl. FREVERT,
a.a.0., S. 210).

32 Mit diesen Widerspriichen zwischen idealen Vorstellungen und praktischen Notwendigkeiten und Zwéngen
hatten die Nationalsozialisten wéhrend der ganzen Zeit zu kdmpfen - sie wurden mit Beginn des Krieges nur
verstirkt. Insofern ist auch die ambivalente Haltung zum Bild der ,Neuen Frau“ nicht erst in Kriegszeiten
feststellbar. Im Film z.B. wurde der Typ der beruflich engagierten, selbstindigen, nicht allein auf die Rolle als
Hausfrau und Mutter festgelegten (jungen) Frau vielfach variiert - z.B. im Film ,Die vier Gesellen* (die
Geschichte von vier Gebrauchsgrafikerinnen, die sich zu einer Arbeits- und Lebensgemeinschaft zusammentun,
um sich gegen ménnliche Berufskonkurrenz durchsetzen zu konnen. Am Ende heiraten natiirlich alle und geben
ihren Beruf auf). Oder im Film ,,Die gottliche Jette* (1937), in dem Grete Weiser auch nach dem Happy-End der
Liebesgeschichte ihren Beruf als Séngerin nicht aufgibt.
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Teil 11

1. Die ,,offentliche* und die ,,private” Frau - Verkiorperungen und Maskerade

Im Film wird die Verwandlung Hanna Holbergs von der gefeierten Sangerin in die
Offiziersgattin quasi zweimal ,,erzdhlt”: zum ersten als Liebesgeschichte und indem die Diva
als ,private Frau“, in ihrem privaten Raum, in ihrer Alltagskleidung und ihren
Alltagsbeziehungen gezeigt wird. Und zum zweiten, indem sie als Figur auf der Bithne und in
thren Liedern in einer verallgemeinerten, von ihrer konkreten Liebesgeschichte abgehobenen

Weise den Wandel der ,,Weiblichkeit™ anschaulich macht.

Stephen Lowry hat in seinem Buch ,,Pathos und Politik. Ideologie in Spielfilmen des
Nationalsozialismus*“ (LOWRY 1991) eine ausfiihrliche Analyse von Schliisselszenen des
Films geliefert, der wir uns weitgehend anschlieBen. Unsere Analyse konzentriert sich auf
einige Aspekte, die von Lowry in seiner Darstellung nur beildufig bzw. gar nicht
angesprochen wurden. Das betrifft insbesondere die Frage, wie der Wandel von Hanna
Holbergs ,,Weiblichkeit* (bzw. allgemeiner: der Umbau des Konstrukts ,,Weiblichkeit*) durch
ihre Kleidung, ihre ,,Aufmachung®* sinnfillig wird. Lowry hat herausgearbeitet, wie durch
Blicke bzw. Blickwechsel - sowohl zwischen den Protagonisten als auch zwischen
Held/Heldin und Publikum - die Verschiebung in den Machtbalancen (zwischen Wendlandt
und Holberg) veranschaulicht und durch die Demontage der Maskerade Holbergs als Diva

bzw. femme fatale eine ,,andere Frau® sichtbar und damit eine ,andere Weiblichkeit*
hergestellt wird™. Wir kniipfen daran an und wollen zeigen, daf3 dieser Vorgang auch durch

den ,.Kleiderwechsel* sichtbar wird.

Hanna Holberg trigt im Film sowohl rein quantitativ mehr Kleider als auch
verschiedenartigere Kleidung als ihre ménnlichen Partner’". Wendlandt und Rudnitzky (das
trifft aber auch auf die ménnlichen Nebenrollen zu) werden in immer der gleichen Kleidung -
Uniform bzw. Anzug mit Hut, Smoking auf der Biihne - gezeigt, was auch als Zeichen fiir ihre
,feststehende Art von ,,Minnlichkeit“ zu lesen ist. Der Wechsel zwischen verschiedenen
Bereichen (von Militér bzw. Berufssphére zum privaten und héuslichen Bereich) erfordert von

ihnen offenbar keine differierenden Verhaltensweisen, die sich auch in unterschiedlicher Art

33 . . e . . . . .
Zu der Konstruktion dieser ,,anderen Weiblichkeit” gehort die Erzeugung der Illusion, daf sich hinter der
Maske der Diva die ,,wahre* Frau verbirgt. Das macht das Ideologische dieses Vorgangs aus.

Dies ist keineswegs eine Besonderheit dieses Films. Wir finden dies sowohl 6fter im nationalsozialistischen
Unterhaltungsfilm (vgl. ELLWANGER/WARTH 1986), als auch generell im narrativen Kino.
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von Kleidung manifestieren. Fiir Hanna Holberg dagegen lassen sich drei Arten von Kleidung

ausmachen, die auch fiir jeweils unterschiedliche Handlungsraume stehen:
e Das Biithnenkostiim (auf das wir unten zu sprechen kommen),

e die Kleidung fiir den ,,6ffentlichen Raum* (der die Verkehrsmittel ebenso einschlie3t wie
thren ,,Arbeitsort™ - Theater, Biiro ihres Managers etc. -, Spaziergidnge im Freien ebenso

wie den Besuch von ,,Abendgesellschaften* oder auch ,,offizielle* Anldsse in ihrem Haus)

e schlieBlich die Kleidung, die sie trdgt, wenn sie aus thren beruflichen Verpflichtungen
entlassen ist und sich in ihrem ,privatem* Raum authdlt (Wohnung, aber auch ihre

Garderobe im Theater).

Generell verweisen die Unterschiede in der Kleidung fiir Beruf/Offentlichkeit bzw.
Wohnung/Haus auf den bestindigen Wechsel zwischen gesellschaftlichen Sphéren, deren
strikte Trennung nach Geschlecht durch den Anstieg weiblicher Erwerbsarbeit im 20.
Jahrhundert aufgebrochen wurde. Wie im ersten Kapitel (Exkurs) gezeigt, fiihrte dies aber
nicht dazu, daB die Unterscheidung zwischen (ménnlicher) Erwerbssphédre und (weiblicher)
privater Sphire aufgehoben wurde, sondern zu erhdhten Anpassungsleistungen der Frauen: sie
muBten nun nicht nur praktisch die Anforderungen aus beiden Bereichen vereinbaren, sondern
auch kulturellen Normen einer modifizierten ,,Weiblichkeit* Geniige tun, die keinen Zweifel

an ihrem ,,Frau-Sein‘ lieBen, auch wenn sie sich in ,,ménnlichen* Rdumen bewegten.

Hanna Holberg wird zunichst als Prototyp der berufstitigen Frau eingefiihrt - ihre
Selbstdandigkeit, Unabhéngigkeit ist ablesbar auch an ihrer Kleidung, mit der sie sich in der
Offentlichkeit bewegt, die Rdume zwischen Biihne und privater Sphire durchquert. Es ist die
sachlich-praktische Kleidung (Kostiim, Hut, bequeme Schuhe), die sich bereits in den 20er
Jahren als Signum der ,,Neuen Frau* herausbildete und in den 30er und 40er Jahren auch unter

verdnderten Bedingungen von den ZuschauerIlnnen im Kino als ,,Zeichen fiir Arbeit* entziffert

werden konnte>”. Die Kleidung, die Hanna Holberg in der Offentlichkeit triigt, weist einerseits

3 Karen Ellwanger und Eva-Maria Warth haben in ihrer Analyse des Revuefilms ,,Die Frau meiner Traume*
(1943/44) das ,,schlichte(s) dunkle(s) Kostiim™ als Aufmachung bezeichnet, ,,die nach Arbeit (schreit), nicht nach
Liebe (ELLWANGER/WARTH 1986, S. 160). Sie haben die Entwicklung der Frauenkleidung folgendermaf3en
beschrieben: ,,In den zwanziger Jahres dieses Jahrhunderts zeigen sich immer mehr Frauen in der Offentlichkeit
der Straflen, Biiros und Kaufhduser; Kleidung differenziert sich nach Ort, Zeit und Gelegenheit, ja, nach
korperlichen Voraussetzungen, sozialer Umgebung und dem Charakter der Frau selbst. Frauen lernen sich als
Teil ihres Ensembles zu verstehen, d.h. sie erkennen ihren ‘Typ’. Ihre Erscheinung, ihr Verhalten und die
Gegenstinde ihrer Umgebung sollen jetzt zusammenpassen. Dinge, Kleider werden semantisch aufgeladen; sie
stehen fiir Eigenschaften und Verhaltensweisen ihrer Trégerinnen. Der Blick auf sich und andere iibt sich immer
mehr in der Decodierung solcher Kleiderzeichen.
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Gemeinsamkeiten mit der Kleidung auf, die ihre Zofe Kéithe als berufstitige Frau ausweist.
Z.B. tragen beide die Kombination von Rock und Pullover, das schlichte und strenge Kosttim.
Fir beide Frauen ist diese Kleidung Schutz, wenn sie sich - wie Hanna Holberg in der
Straenbahn bzw. U-Bahn - den zudringlichen Blicken der Ménner aussetzen (miissen).
Zugleich ist die Berufskleidung der Diva variantenreicher, eleganter und vom Material her
wertvoller: sie triagt Pelzmintel bzw. -jacken und auch das Kostiim ist mit Pelz besetzt, der
Schmuck auffilliger, die Hiite phantasievoller. Damit werden nicht nur soziale Unterschiede
zwischen den beiden Frauen veranschaulicht; in den von Holberg vorgefiihrten Varianten ihrer
Kleidung fiir die und in der Offentlichkeit wird auch der Wandel ihrer , Weiblichkeit“
sinnfallig™®.

Das erste Mal sehen wir Hanna Holberg in ihrer ,,6ffentlichen* Kleidung nach ihrem
Auftritt in der Scala, auf dem Wege zur Abendgesellschaft bei den v. Westphals. Thre
Kleidung (zweiteiliges Kleid mit paillettenbesetztem Saum des Oberteils, Mantel, turbanartige
Kappe) ist dunkel. Deren Schlichtheit wird zuriickgenommen durch die offensichtliche
Eleganz und Qualitdt sowie den auffilligen Schmuck. In dieser Szene trigt Hanna Holberg
keinen Schleier am Hut, ihr Gesicht ist ,,zur Besichtigung freigegeben®. Ihre Haltung und ihr
Verhalten sind ambivalent wie ihre Kleidung: einerseits macht sie sich korperlich klein (zieht
die Schultern zusammen) und will sie durch ihre schlichte Kleidung wie durch ihr
maskenhaftes Gesicht ihre ,,Unnahbarkeit* und ,,Reputierlichkeit” als Frau signalisieren, die
sich allein in der Offentlichkeit bewegt (und sich zudem auf der Bithne zur Schau stellt).
Andererseits inszeniert sie sich mit ihrer glitzernden Aufmachung und ihrem unverschleierten
Gesicht als ,,Weibchen®, das ,,noch zu haben ist* (und erinnert damit in abgeschwichter Form
an ihren Auftritt als Diva und ihre Rolle als femme fatale). Die dreiste Anmache Wendlandts
entspricht nicht nur seinem ,Draufgingertum®, sie wird durch Hannas zweideutige
Aufmachung auch ,erklart“ und ein Stiick weit gerechtfertigt. In ihrer Kiiche, in die sie
Wendlandt wegen des Luftalarms einladen mufite, behélt sie zunéchst diese Kleidung an (sie
nimmt auch ihren Hut nicht ab): noch ist unentschieden, wie die gegenseitige Priifung

ausgehen wird, sie behélt ihre schiitzende (und aufreizende) Maskerade bei. Gleichzeitig

Im Faschismus wird das Konzept von Frauen als ‘Typ’ als Teil eines Ensembles attackiert, insofern es im Geruch
‘Weimarer’ Emanzipation steht; soweit weibliche Modernitit jedoch fiir Tatigkeit, Mobilitit und Disziplin steht
und sich gegen den Miifliggang biirgerlicher Frauen um die Jahrhundertwende richtet, wird sie aufgegriffen.*
(ebenda, S. 168).

36 Z.B. steht Pelz symbolisch auch fiir die (bedrohliche) weibliche Sexualitdt (vgl. SACHER - MASOCH in
STEIN 1984). Indem im Laufe der Filmhandlung der Pelz an Holbergs Kleidung verschwindet, signalisiert dies
auch die ,,Domestizierung* ihrer Sexualitit.
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allerdings, das ist ein Aspekt, den Lowry in seiner Analyse nicht erwéhnt, wechselt - parallel
zum verbalen Schlagabtausch - ihre Einkaufstasche von ihren in seine Hénde. Er verstaut
darin den Kaffee, der spiter von der Haus- bzw. ,,Volksgemeinschaft“ im Keller getrunken
wird. Mit dieser ,,unménnlichen” Geste der Ubernahme und des Tragens einer Einkaufstasche
wird symbolisch ihr Gesicht hinter der Maske angedeutet (d.h. ihre héusliche, fiirsorgliche
»Weiblichkeit”, die hinter der Aufmachung als ,,6ffentliche* Frau verborgen ist). Und es wird
die Szene im Keller vorbereitet, in der Hanna Holberg (ohne Hut, mit aufgelockertem Haar, in
anderer, dunkler Kleidung ohne Schmuck) und Wendlandt - zwischen sich den kleinen Hansi

- das Bild der idealen Familie abgeben.

Der weitere Entwicklungsweg Hanna Holbergs zum weiblichen Teil des idealen Paares

wird in ihrer ,,6ffentlichen* Kleidung auf zweifache Weise sichtbar:

Erstens wird ihre Kleidung, die sie im offentlichen Raum tragt, zunehmend heller und
schmuckloser. So tragt sie z.B. im Kino, als sie Rudnitzky erz#hlt, da Wendlandt ,,auch
Flieger ist* und sie auf ihn wartet, ein dunkles, sehr elegantes Kostiim, ergénzt durch
Schmuck und einen Hut mit Schleier. Als sie in einem Café¢ Rudnitzky ihre Heiratsplidne
offenbart und ihre Sehnsucht nach einem kleinen Haus im Griinen, einem ,,richtigen Zuhause*
(und er ihr darauf erwidert, ,,so habe ich mir Deine Karriere immer schon vorgestellt), ist ihr
Kostiim hell, aber immer noch auffallend elegant (groBer Pelzbesatz an den Armeln,
Schmuck). Das gestreifte Straen- und Probenkostiim, das sie in Rom trigt, nimmt diese
Eleganz schon zuriick und das schmucklose, helle Kostiim, das sie in der SchluB3szene mit
einem gleichfarbigen Barett und ohne jeden Schmuck tréigt, hat beinahe noch weniger Pfiff als
das Kostiim, das Kéthe gelegentlich trégt: aus der Diva, die sich auch auBlerhalb der Biihne
durch auffillige, elegante, glitzernde Kleidung und Schmuck als Objekt minnlichen
Begehrens inszeniert und maskiert, ist eine Frau geworden, die mit ihrer neuen, verdnderten
Form der Maskerade die Kastrationsdrohung der ,phallischen”, emanzipierten Frau
zuriicknimmt (SCHLUPMANN 1988; RIVIERE 1994) und eine ,,Weiblichkeit* inszeniert,
die sich als Ergédnzung zur ,,Méannlichkeit* versteht. Ambivalent und offen fiir verschiedene
Deutungen (vgl. Teil III) bleibt dieser Wandel per Kleidung dennoch. Einerseits
korrespondiert ihr schlichtes Kostiim in der Schluflszene (das ja im Schnitt an die Uniform
angelehnt ist) Wendlandts Uniform, und diese Uniformierung bestétigt in Einheit mit ihrer
beider auf den Himmel gerichteten Blick die Zusammengehorigkeit von Kriegs- und

Heimatfront. Andererseits gibt Hanna Holberg ihre Kleidung fiir Beruf und Offentlichkeit
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nicht zugunsten einer Hauskleidung auf und signalisiert damit, dal ihre gewandelte
»Weiblichkeit durchaus moderne Aspekte aufweist und keineswegs als schlichte Riickkehr

zur Hausfrauenrolle zu deuten ist.

Zweitens spielen fiir die Veranschaulichung das Wandels von Hannas ,,Weiblichkeit*
Schleier und Hiite eine wichtige Rolle. Nachdem Hanna und Paul ein Liebespaar geworden
sind, trigt sie in der Offentlichkeit nicht nur den - zu ihrer Zeit obligaten - Hut, sondern auch
immer einen Schleier: ihr Gesicht hat durch die Liebe ,,private® Ziige angenommen und es
wird - weil es nun einem Mann gehort - auch nicht mehr der Offentlichkeit zur Anschauung
preisgegeben. Zwischen dem Gesicht, daB3 alle Welt auf den Plakaten als Ausdruck von
,.Schonheit an sich® bewundern kann und ihrem Gesicht, das durch das Gliick und vor allem
das Leid der Liebe zu einem (einzigen) Mann gezeichnet ist, wird mittels der verschiedenen
Schleier ein Grenze gezogen (auch wenn sie nicht immer das Gesicht bedecken, sondern es -
wie bei der Autofahrt in Paris - umrahmen). Mit dem halben Aufrollen des Schleiers werden
diese Grenzziehungen ebenso wie die noch nicht abgeschlossene Wandlung verdeutlicht. Dies
wird sichtbar vor allem in den Gesprachen mit Rudnitzky, der ja als ihr Freund, Kollege und
Manager zwischen Beruf und privater Sphédre, zwischen den beiden von ihr verkorperten
»Weiblichkeitstypen® vermittelt. Im Verlauf der Filmhandlung zeigt sich Hanna Holberg nur
noch einmal unverschleiert (und in dunkler Kleidung) in der Offentlichkeit: beim Ausflug mit
Rudnitzky auf der via Appia, nachdem sie Wendlandts Brief erhalten hat, in dem er ihr

mitteilt, daB ,,die Hochzeit nie sein wird* - also sozusagen alles wieder offen ist.

Das Abnehmen des Hutes (was immer nur in Szenen mit Wendlandt geschieht)
signalisiert sowohl den Wechsel von der offentlichen in die private Sphire als auch den
Wechsel von der ,,6ffentlichen® (berufstétigen, emanzipierten) Frau zur ,,privaten Frau. Diese
Szenen eréffnen mit dem Abnehmen des Hutes die Auseinandersetzungen des Paares um das
Verhiltnis von Pflicht und Gliick und diese sind damit auch an den Ort gebunden, an den sie
normativ gehoren: den privaten Raum. D.h. auch, dal es an der Pflichterfiillung keinen

Zweifel geben kann, wohl aber, daf die einzelnen fiir sich, individuell die Unterordnung des

Gliuicksanspruchs unter die Pflicht vollbringen miissen’’

37 Auf Wendlandts Seite gibt es nicht Adédquates. Zwar nimmt er (in Zivil) den Hut ab, als er Hannas Wohnung
betritt, aber es gibt keine vergleichbaren Gesten, mit denen er signalisiert, da3 er sich ,,privat gibt. In der
Hotelszene in Rom sind beide zunéchst ,,privat® - sie biirstet ihr Haar und er rasiert sich mit nacktem Oberkérper.
Aber als er ihr verkiindet, daB er sofort, ohne Befehl, zuriick an die Front fihrt und ihre groB3e
Auseinandersetzung beginnt (der Hohepunkt der Filmhandlung), ist er wieder vollstdndig mit seiner Uniform und
Stiefeln bekleidet.
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Das Abnehmen des Hutes verbindet Hanna Holberg immer mit einem Auflockern bzw.
Aufbiirsten ihres (roten) Haares: Hinweis fiir Wendlandt auf ihre (verfiigbare) Sexualitit, die
sie in der Offentlichkeit zumindest teilweise den Blicken (und der Verfiigbarkeit) entzogen
hat. Wenn sie in der SchluB3szene das Barett abnimmit, ist die Geste des Haarauflockerns nur
noch sehr fliichtig - Zeichen dafiir, da3 ihre (bedrohliche) Sexualitdt domestiziert ist: den
Blicken der Offentlichkeit dauerhaft entzogen (sie hat vorher ihren Abschied von der Biihne
Rudnitzky gegeniiber verkiindet) und in der Zweierbeziehung von ihm kontrolliert.
Veranschaulicht wird dies auch dadurch, daf} die ,,Kameraden“ Wendlandts verschwinden, als
Hanna im Lazarett auftaucht - in der Offentlichkeit wird so Privatheit hergestellt, Hanna

,»gehort™ Wendlandt allein.

Wiéhrend sich in ihrer ,0ffentlichen” Kleidung Verdnderungen vollziehen, die den
Wandel ihrer ,,Weiblichkeit signalisieren, bleibt Hanna Holbergs ,,Hauskleidung®
unverdndert. Damit wird auch angezeigt, daB der mit dem ,,Haus“ verbundene Part ihrer
,weiblichen Rolle weder durch ihre Berufsarbeit als Kiinstlerin vollig verloren ging
(Wendlandt am Polterabend in der Kiiche beim Salat-,,Wettstreit*: ,,Ich dachte immer, du
konntest nur singen. Hanna: ,,Weilit du, ich hab so meine kleinen Talente“38), noch dal} er
durch Berufsarbeit als Teil des ,,weiblichen Lebenszusammenhangs® wesentlich verdndert
wird. Hier sind auch die Unterschiede zu Kithes (Haus)Kleidung am geringsten - beide tragen
zu Hause Hosen und Pullover, der glinzende Arbeitskittel (als Ersatz einer Schiirze), den
Kithe sowohl in der Garderobe im Theater als auch zu Hause als Zofe trigt, wiederholt sich in
der glinzenden, legeren Hausjacke Hannas, die zudem durch ihr geblimtes Muster eindeutig

auf den ,,weiblichen* privaten Raum verweist.

Durch die Art und Weise, wie Zarah Leander als Hanna Holberg bei ihren drei
Biihnenauftritten in Szene gesetzt wird, wird der Wandel in ihrer ,,Weiblichkeit” noch einmal
veranschaulicht. Auf der Biihne - wo explizit Rollen gespielt werden bzw. die Inszenierung
als Inszenierung wahrgenommen und genossen werden soll - wird dieser Wandel in drei
Schritten inszeniert. Dabei werden Korper und Stimme der Leander anders eingesetzt, als in
den Szenen, die ihren individuellen Wandel von der karriereorientierten, einsamen, sich nach
Liebe und einem Heim sehnenden Kiinstlerin zur liebenden und leidenden, sich auf ihre
»eigentliche® Aufgabe besinnenden Offiziersgattin zeigen. Auf der Biihne ist Leander/Holberg

weniger eine individuelle Person, sondern die Verkorperung und Représentation ,,der* Frau,

38 Drehbuch Szene 52: Kiiche der Villa
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von Erotik und Schoénheit schlechthin. An threm Korper, ihrer Stimme und der Aufmachung,
die (zunichst) ihre individuellen Ziige kaum erkennen 14Bt, machen sich die Wiinsche und
Phantasien der ménnlichen wie der weiblichen Zuschauer fest. Ist ihr Korper fiir die einen
Projektionsflache und Objekt erotischer Phantasien und sexuellen Begehrens, ist er fiir die
anderen Identifikationsangebot, Vor-Bild einer ,,Weiblichkeit”, die paradoxerweise nicht

durch Eigenes, sondern nur als Anderes im Verhéltnis zum Ménnlichen definiert ist und sich

selbst entsprechend den ménnlichen Wiinschen maskiert>” (vgl. MULVEY 1994).

Bei ihrem ersten Biihnenauftritt wird Hanna Holberg als femme fatale™ inszeniert. Mit
threr blonden Periicke, dem dunklen Kleid mit dem tiefen Ausschnitt und den glitzernden
Applikationen, die V-férmig von ihren Schultern auf den Bauch zulaufen, dort einen Kreis
bilden, von dem sie strahlenformig auf dem Unterleib auslaufen, verkorpert Holberg - wie sie
auch singt - die ,herrische und tolle* Frau. Sie ist als erotische Frau, als Sexualobjekt und
Objekt des Anschauens inszeniert und sie setzt sich selbst mit ihren Gesten und Blicken als
Frau in Szene, die angeschaut werden will (also den besitzergreifenden ,,ménnlichen* Blick
nicht einfach erduldet, sondern sich eine seinen Wiinschen entsprechende Maskerade zulegt).
Sie setzt sich nicht blof3 den Blicken aus, sondern gibt, wie Lowry ausfiihrlich zeigt, den Blick
auch zuriick und in diesem aktiven, ,herrischen* Verhalten liegt auch etwas Bedrohliches,
Grenziiberschreitendes. Es kann als Warnung vor der ,,emanzipierten” Neuen Frau gelesen

werden bzw. als Warnung vor einer den aktuellen Bedingungen unangemessenen

,, Weiblichkeit.

Die diesem Auftritt folgende Szene zeigt Hanna Holberg in ihrer Garderobe: ihr ,,hinter*
der Maskerade der femme fatale liegendes Gesicht wird sichtbar, damit auch die Diskrepanz
zwischen dem von ihr auf der Biithne verkorperten Bild und ihrer individuellen Existenz als
Kiinstlerin und als unabhéngige, berufstitige Frau, zwischen Distanz und Néhe. Wie bereits
gesagt, ermoglicht erst diese Diskrepanz ihren Wandel zum weiblichen Teil des idealen

Paares. Thr zweiter Biithnenauftritt beim Wehrmachtskonzert in Paris zeigt sozusagen einen

39 . o . . . . .
Mary Ann Doane betont, dal die Weiblichkeit als Maskerade (im Unterschied zum Transvestismus) ,,die

Anerkennung voraus (setzt), dafl die Weiblichkeit selbst als Maske konstituiert ist, als eine dekorative Schicht,
die eine Nicht-Identitit verhiillt“ (DOANE 1994, S.77).

0 Die femme fatale ist der prignanteste Phinotyp einer Art der Maskerade, die ein ,,Ubermal an Weiblichkeit*
demonstriert. Sie wird daher nicht nur als Sinnbild einer erotischen Frau verstanden, sondern auch als Inkarnation
des Bosen betrachtet - die femme fatale tberschreitet mit ihrer Ubertriebenen Maskerade Grenzen der
symbolischen (Geschlechter)Ordnung, die dem ménnlichen Blick die Kontrolle zugesteht. ,,Es ist dieses Bose,
das Anstof3 erregt, wann immer eine Frau ihr Geschlecht ausspielt, um sich dem Wort und dem Gesetz zu
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Zwischenschritt in dieser Entwicklung. Auch bei diesem Auftritt tragt Hanna Holberg wieder
ein dunkles Kleid, das noch an ihre vorige Rolle als femme fatale erinnert. Allerdings ist es
hochgeschlossen und die quer iiber den Oberkorper verlaufende rauten- oder blattférmige,
glitzernde Applikation hat einen Anklang an eine Uniformschirpe, was eine Verbindung zu
den vor ihr sitzenden (verwundeten) Soldaten in Uniform herstellt. Auch hier ist Hanna
Holberg als schone, begehrenswerte Frau inszeniert, aber zugleich haben sich Verdnderungen
im Arrangement vollzogen: sie trigt keine Periicke und ist auch nur durch ein kleines, relativ
niedriges Podium von ihren Zuhorerlnnen getrennt: keine femme fatale, die begehrenswert
und bedrohlich zugleich ist, sondern eher eine miitterliche Frau, die aufmuntern will und Néhe
herstellt durch das gemeinsame Singen (und Schunkeln). Eine - angedeutete - ,herrische*
Geste, die sie sich beim Dirigieren der singenden und schunkelnden Soldaten erlaubt, nimmt
sie nach einem kontrollierenden und strafenden Blick Rudnitzkys, der sie am Klavier
begleitet, zuriick. Die Blicke der Soldaten auf sie sind eher zirtlich und bewundernd als
begehrend. Sie ist weniger die erotische Frau als die (verstdndnisvolle) Kameradin, die ihre
,»Weiblichkeit™ auch in ihrer Aufmachung nicht verleugnet, ,,die Schonheit® verkorpert, aber

keine , kastrierende* Frau ist.

Ihr letzter Auftritt auf der Biihne zeigt sie schlieBlich als Reprisentantin einer
umgewandelten ,,Weiblichkeit”“. Zwar trdgt sie ihrer Rolle als Revuesdngerin mit ihrer
Aufmachung und ihrem Kostiim Rechnung, aber die glitzernden Applikationen, die wieder
ihren Unterleib betonen, haben andere Konnotationen. Sie unterstreichen das Weil3 ihres
Kleides, das eine ,reine”, domestizierte ,,Weiblichkeit“ signalisiert, die von aller
grenziiberschreitenden, bedrohlichen und ,herrischen* Sexualitdt gereinigt ist. Das Dunkle,
Diabolische, Geheimnisvolle der femme fatale ist der Helle und Klarheit einer Géttin (im
antiken bzw. germanischen Gewand) gewichen. Lowry hebt in diesem Zusammenhang hervor,
daB ,,Engelschore® ihren Gesang begleiten (LOWRY 1991, S. 184). Es gibt kein Publikum,
mit dem sie interagiert, fiir das sie sich zur Schau stellt (man konnte auch sagen, sie singt
eigentlich nicht fiir andere, sondern fiir sich), und sie zeigt mit unprofessionellem Verhalten
(sie kdmpft mit den Trénen und wischt sich eine Trane vom Gesicht), dal} sie nicht nur vom
Typ der ,herrischen® Frau, sondern auch vom Beruf Abschied genommen hat. Allerdings
verkorpert sie auch bei ihrem letzten Bithnenauftritt das ,,Bild der Frau®, es bleibt, wie Lowry

schreibt, ,,das Bild einer schonen Frau, das als Blickfang fiir Schaulust oder als Idealbild fiir

entzichen. Jedesmal untergribt sie ein Gesetz oder ein Wort, das auf der herrschenden ménnlichen Struktur des
Blicks beruht“ (MONTRELAY in DOANE, a.a.O., S. 78).
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Identifikationen fungieren kann, aber fiir eingeschrinktere, sublimere Versionen dieser
Prozesse™ (ebenda, S. 187). Dazu gehort, daB Holbergs/Leanders Korper auch bei diesem
Biithnenauftritt nach den gingigen Kriterien ,,weiblicher Schonheit* modelliert wird: er wird
in enge, durch streckende Schnitte und Applikationen ,,schlanker machende* Kleider gesteckt,

durch Schmuck und Schminke als ein ,,weiblicher inszeniert. Im Unterschied dazu lassen ihr
die Kostiime und Kleider, die sie im Alltag tragt, zunehmend mehr Raum”' bis das Kostiim,

das sie in der SchluBlszene tragt, ihre ,,reife* Fiille (und potentielle Mutterschaft) betont.

2. Ambivalenzen

Der zentrale Aspekt unserer Analyse ist, wie im Film, in der Verkorperung durch Zarah
Leander, ein Umbau, eine Modifizierung von normativen Vorstellungen von ,,Weiblichkeit*
vorgenommen wird, mit der aktuellen Bedingungen und Anforderungen Rechnung getragen
wird und mit der iber unmittelbare Geschlechterbeziehungen hinausgehende soziale
Zusammenhinge sinnhaft gedeutet werden. Insofern haben wir bisher auch in erster Linie
herausgearbeitet, was diesen Umbau nachvollziehbar macht. Gelegentlich allerdings haben
wir schon darauf hingewiesen, daf3 dieser Wandel nicht so eindeutig ist, wie es auf den ersten
Blick scheint. Obwohl damit die Hauptrichtung der Sinnproduktion im Film richtig
umschrieben ist, 146t sich das, was im Film veranschaulicht wird, darauf nicht reduzieren.

Stephen Lowry hebt das auf seine Weise am Schlul seiner Analyse hervor:

,» Trotz aller Pflichtverherrlichung und Gliicksverheilung am Ende bleibt Hannas Haltung
mehrdeutig. Thre Einwilligung zu den Bedingungen, die der Krieg stellt, konnte eher als ein
zihneknirschendes Kapitulieren vor einer Ubermacht verstanden werden, statt wirklicher
‘Einsicht” und Begeisterung. Praktisch bleibt das Resultat - und die ‘Lehre’ des Films - gleich.
Es lduft auf eine Stillegung der Wiinsche hinaus. Die Neutralisierung von Impulsen, ihre
Nivellierung auf das Mittelmall des Gegebenen, ist Ziel der ideologischen Arbeit. Damit hat
der Film Die groffe Liebe eine Beitrag zur Herrschaftsstabilisierung im Nationalsozialismus

beigesteuert (LOWRY 1991, S. 201. Herv. v. A.).

4 In einer Publikation haben wir ein (Stand?)Foto gefunden (UFA - MAGAZIN Nr. 18), das Hanna Holberg in
der Polterabendszene in einem Kleid zeigt, das sie in der verdffentlichten Fassung des Films nicht trigt. Auf
diesem Foto hat Hanna Holberg ein tief ausgeschnittenes, korperbetontes, farbiges Kleid an, verziert mit Blumen
und tiber dem Kleid ein kurzes gebliimtes Jackchen aus einem glinzenden Material. In der Endfassung trigt sie
bekanntlich ein helles, flieBendes, loses Kleid (mit kleiner glitzernder Borte am Halsausschnitt) und dariiber eine
lange, ebenfalls lose fallende Jacke aus Brokat.
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Dennoch: Hannas Haltung 146t in der Schlu3szene nicht allein einiges fiir Deutungen
offen, sondern die Geschichte ihres Wandels ist tiberhaupt nur erzdhlbar, indem andere
Haltungen, Handlungsoptionen usw. - wenn auch als zu iiberwindende, unangemessene,
bedrohliche usw. - vorgefiithrt werden: durch einen Star, dessen Aufgabe als ,,libertriebene

Frau“* im Film gerade in der Provokation, in der Grenziiberschreitung besteht.

Zarah Leander war in mehrfacher Weise fiir die Verkorperung von
Grenziiberschreitungen und Grenzziehungen bei der filmischen Konstruktion einer
»Weiblichkeit geeignet, in der Wiinsche und Phantasien der Zuschauerlnnen mit den

ideologischen Zielen der nationalsozialistischen Kulturpolitik ineinanderflossen.

Schon von ihrer duBleren Erscheinung - und weil diese nicht dem Ideal des ,,deutschen
Maidels* entsprach - war sie eine ,,iibertriebene Frau“: fiir damalige Verhiltnisse relativ grof3
(172 cm, SchuhgroBe 40), schwer gebaut, rothaarig, mit einem Blick, der auf Grund ihrer
starken Kurzsichtigkeit eher schmachtend, sehnsuchtsvoll, leidend™® war, als kdmpferisch-
entschlossen. Als Fremde - wenn auch der ,nordischen Rasse* zugehdrend - war sie ,,die
Andere®, was durch ihre ,,aufregende®, ,,androgyne” Stimme noch unterstrichen wurde. Fiir
die Zuschauerlnnen, die ,,Die grofle Liebe* im Kino sahen, vermischten sich die Kiinstlerin
Hanna Holberg, die Diva Zarah Leander, deren luxuriéses und in mancher Beziehung ,,iiber
die Strange* schlagendes Leben durch die Medien publik gemacht wurde und Teil ihres
Images war und ihre fritheren Filmrollen (in denen sie meist eine Singerin und leidvoll
Liebende spielte). Zarah Leander war eine erfolgreiche Kiinstlerin, eine ,,6ffentliche* Frau, die
daher auch iiberzeugend sowohl die Selbsténdigkeit, Unabhédngigkeit und ,,Mannlichkeit™ der
berufstitigen (Karriere)Frau als auch deren Einsamkeit (der Preis fiir die ,,Emanzipation®) und
heimliches Sehnen spielen konnte44. Mit ihren ,herrischen® Gesten konnte sie
besitzergreifend, anspruchsvoll und bedrohlich (die Ordnung bedrohend) wirken und zugleich
mit threm verhangenen, schmachtenden Blick eine ,,Weiblichkeit™ verkorpern, die Passivitit,

Hingabe, Leiden und Opfer(willigkeit) assoziiert. Vor allem aber ihre Stimme konnte die

42 . . .
Vgl. zum Begriff der ,,libertriebenen Frau® Editorial, S. 7

Dies wurde noch unterstrichen durch den Gesichtsschnitt Zarah Leanders, der mit der gew6lbten Stirn, den
grofen Augen und den runden Wangen an das ,Kindchenschema® erinnert, das nach Ansicht der
Verhaltensforscher Beschiitzer- und Pflegeinstinkte auslost.

In einem ihrer frithen Lieder (im Film ,,Axel an der Himmelstiir*) hat sie diese Ambivalenz besungen. In dem
Lied ,,Kinostar” heif3it es u.a.: ,,Kinostar, du Abgott dieses Jahrhunderts! Jeder wiinscht, an deiner Stelle zu sein.
Doch das grelle Scheinwerferlicht verbirgt der Welt mein wahres Gesicht. Im Grunde meines Herzens bin ich
allein“ (SEILER 1985, S. 25).
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Ambivalenz horbar machen, dal Zarah Leander gleichzeitig mehrere Frauen(typen) zugleich
verkorperte bzw. die Grenze zwischen ,,médnnlich® und ,,weiblich® verwischte - und diese
Grenze damit als willkiirliche, kulturell produzierte veranschaulichte. Mit ihrer ungewohnlich
tiefen Singstimme, die ,,so0 wuchtig klingen (kann) wie der Ton einer Orgel* (,,Berliner
Lokalanzeiger* zitiert in SEILER 1985, S. 43) konnte sie die Grenziiberschreitung als femme

fatale, als ,,ihr Geschlecht ausspielende” Frau auf der Biihne noch steigern und ihre

Fetischisiemng45 ein Stiick weit unterlaufen. Auch wenn Hanna Holberg schlieBlich als
»weile Frau“ vom Wunder, das einmal geschehen wird singt und ihre gelungene
Verwandlung auf der Biihne ,,nachspielt”, bleibt diese Ambivalenz anwesend46. Zugleich hat
Zarah Leander neben ihrer ,,Orgelstimme® auch eine leise, ,,weiblich“-zurlickhaltende Stimme
(in hoherer Stimmlage). Im Film setzt sie diese Skala sowohl auf der Biihne ein, als auch im
Alltag. Hier kann sie - etwa in der Auseinandersetzung mit Wendlandt im Hotel in Rom -
durchaus die Stimme kriftig und entschlossen (wenngleich auch mit einem klagenden Ton)
erheben und damit an ihre ,,ménnliche Stdrke erinnern. Weitaus hdufiger allerdings spricht
sie leise, weich, ein bilchen resigniert bzw. leidend - und zeigt so ,,die weibliche Frau* hinter

der Maske der femme fatale.

Es gehort zu den Merkmalen unserer kultureller Wahrnehmungs-, Deutungs- und
Denkmuster (z.B. von ,Weiblichkeit), dal sie zwar generell den Regeln des
zweigeschlechtlichen Klassifizierens gehorchen, im einzelnen aber - kontext- und
situationsabhingig sowie individuell modifiziert - vielfiltig be-deutend eingesetzt werden
konnen. Das Reden iiber ,,Weiblichkeit* etwa ist niemals ein-deutig, auch wenn, wie fiir den
Film ,,Die grof3e Liebe* gezeigt, eine Deutung in den Vordergrund der Wahrnehmung geriickt
wird/werden kann. Andererseits lassen sich mit einem bestimmten ,,Weiblichkeits“typus
durchaus (historisch) unterschiedliche Erfahrungen in eine sinngebende Ordnung bringen. Die

Rezipierbarkeit von Filmen lange nach ihrem Entstehen, von Generationen mit anderen

45 Laura Mulvey hat in ihrer psychoanalytisch orientierten Filmtheorie darauf verwiesen, dafl die Frau (als Bild)
einerseits das Objekt des (midnnlichen) Begehrens und Anschauens ist und andererseits als Verkérperung des
Mangels (Fehlen des Penis) bestindig eine Kastrationsdrohung konnotiert und folglich auch Unbehagen
hervorruft. ,,Das ménnliche UnbewuBlte hat zwei Moéglichkeiten, dieser Kastrationsangst zu entkommen: Es kann
entweder das Trauma erneut durchleben (die Frau untersuchen, ihr Geheimnis entmystifizieren) (...) oder die
Kastration ignorieren, indem es ein Fetischobjekt einsetzt bzw. die reprisentierte Figur selbst in einen Fetisch
umwandelt, so daB sie eher ein Gefiihl der Bestitigung als der Gefahr vermittelt (also Uberbewertung, Starkult)
(MULVEY 1994, S. 58).

6 . . . . .
Und die Zuschauerlnnen, die spiter Leanders Lieder von der Platte horen, sind dann immer erneut - und
jenseits des Filmkontextes - mit dieser Ambivalenz konfrontiert und kénnen situationsspezifisch und individuell
mit ihr umgehen.
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Erfahrungen und unter anderen Bedingungen lebend, beruht u.a. darauf. Im letzten Teil
unserer Analyse wollen wir deshalb aus soziologischer Perspektive danach fragen, (a) welche
ambivalenten Erfahrungen der Zuschauerlnnen von 1942 in den ambivalenten
Verkorperungen von ,,Weiblichkeit™ durch Zarah Leander angesprochen und bestétigt wurden
und (b) weshalb diese ambivalenten Verkorperungen auch den Zuschauerlnnen in den 90er

Jahren etwas ,,zu sagen haben®.
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Teil 111

1. Modernisierungsschiibe im NS - Regime

In ihrem 1986 erschienenen Buch ,,Frauen-Geschichte. Zwischen biirgerlicher Verbesserung
und neuer Weiblichkeit* resiimiert Ute Frevert am Ende ihres Kapitels ,,Zwischen Tradition
und Moderne: Frauen im ‘Dritten Reich’*:

»DaB das NS-Regime ebenso antifeministisch wie antimodernistisch auftrat, bleibt
unbestritten. Daf} seine faktische Politik andere und hiufig gegenldufige Folgen hatte,
darf dariiber nicht vergessen werden. Im iibrigen verfiihrt die ‘Entmiindigungs-’" und
‘Entrechtungs’-Perspektive dazu, Frauen ausschlie8lich als Opfer einer omnipotenten,
totalitiren ~ AusschlieBungspolitik zu sehen, als hilflose Objekte einer
ménnerbiindischen Herrschaftsclique. Naheliegend ist dann der Schluf3, Frauen mii3ten
bemitleidenswert dumm, naiv und feige gewesen sein, wenn sie sich von der
Unterdriickungsmaschinerie 12 Jahre lang be’herr’schen lieBen. Die immense
Mobilisierungsfiahigkeit des Regimes und die relative Seltenheit gezielten politischen
Widerstandes deuten jedoch darauf hin, daB8 diejenigen Frauen, die den politischen,
rassischen und sozialen Anforderungen gentigten - und das war die grole Mehrheit -
das ‘Dritte Reich’ keineswegs als Frauenholle erlebten. Viele Neuerungen waren
durchaus attraktiv, mit anderen konnte man leben, und der Mangel an politischen
Entscheidungsbefugnissen fiel in einem Staat, der auch den meisten Méannern solche
Rechte vorenthielt, nicht sonderlich ins Gewicht* (FREVERT 1986, S. 243).

Die Nationalsozialisten waren - wie im Teil I (Exkurs) gezeigt - weder an der ,,Emanzipation
der Frau® interessiert, noch palite ein Gesellschaftsbild nach amerikanischem Vorbild, das
(technischen) Fortschritt mit Vorstellungen einer ,,Konsumdemokratie* und Individualismus
verband, in ihr politisches Konzept der Volksgemeinschaft. Dieses war eher an traditionellen
Vorstellungen von Familie, klaren Rollenteilungen und einer ldndlichen Lebensweise (und
Produktion) orientiert. Spitestens nach der ,,Machtergreifung® bzw. der Umstellung der
Industrie auf die Kriegsproduktion (ab Mitte der dreifliger Jahre) kollidierten Ideologie und
die Erfordernisse einer effektiven, leistungsstarken Wirtschaft (bzw. politische und
wirtschaftliche Interessen). Das FErgebnis war eine beachtliche Differenz zwischen
propagierten kulturellen Normen und Wertvorstellungen einerseits, den tatsdchlichen
Anforderungen an einen ,,modernen* Habitus der Individuen andererseits. Manner wie Frauen
erfuhren dies in ihrem Alltag als Kluft zwischen Ideal und Wirklichkeit, als Ambivalenz der
zu bewiltigenden Aufgaben bzw. Handlungsspielraume (und ihrer sinnhaften Deutung).
Bezogen auf die Situation von Frauen ,,stellt sich der Nationalsozialismus nicht so sehr als
‘Ruckfall’ in ldngst vergangene Zeiten der Frauendiskriminierung dar, sondern als hochst
ambivalente Epoche, in der ‘modernistische’ und ‘traditionalistische’ Tendenzen in

eigentiimlicher Form aufeinandertrafen* (ebenda, S. 242). Und darin unterschied sich das NS-
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Regime nicht grundsitzlich von anderen Landern (wie Frankreich, England, USA), die sich in

) : .. 47
einer vergleichbaren Phase der ,,Modernisierung*™ befanden.

Zusammengefalit lassen sich folgende Tendenzen einer ,,Modernisierung im NS-Regime
benennen, die auf individueller Ebene zu ambivalenten Erfahrungen fithrten™ (auf die in der
Verkorperung durch Zarah Leander/Hanna Holberg im Film ,,Die grof3e Liebe®, wie vermittelt

auch immer, Bezug genommen wird):

e Zwar sah die Ideologie des NS die Frau in erster Linie als Mutter und hatte die NSDAP vor
1933 in ihrer Wahlpropaganda versprochen, verheiratete Frauen vom Arbeitsmarkt
fernzuhalten (ebenda, S. 210), real aber bestand seitens der Industrie ab 1935/36 ein stetig
wachsender Bedarf an weiblichen Arbeitskriften® . Tatsachlich verschwanden Frauen nicht
vom Arbeitsmarkt, im Gegenteil stieg bis 1939 die Zahl verheirateter Frauen, die vollzeitig

erwerbsstétig waren, an’’. Erwerbsarbeit, ,,Doppelbelastung™ war und blieb also eine

47 . . . . . ..
In vielen Theorien der ,Moderne* werden solche Modernisierungsschiibe unreflektiert positiv, als

Hfortschritt, als erweitertes (wirtschaftliches) Potential usw. gewertet. Wir lassen diese Debatten hier
unberiicksichtigt und verstehen unter ,Modernisierung® - ungeachtet ihrer ,positiven”, ,negativen” oder
ambivalenten* Folgen - Prozesse wie: zunechmende Rationalisierung, Effektivierung von wirtschaftlichen und
sozialen Prozessen, die Auflosung von stabilen sozialen Milieus mit ,selbstverstindlichen Normen und
Gemeinschaften, die die Biographien der Einzelnen stark regulieren zugunsten individueller Handlungsoptionen
und Entscheidungsmoglichkeiten (was immer auch neue Formen von sozialen Kontrollen und Zwingen
einschlieBt), die Auflosung bzw. das Briichigwerden ,traditionaler, d.h. auf ,natiirliche“ Faktoren (Alter,
Geschlecht, Verwandtschaft, Rasse etc.) gegriindeter sozialer Differenzierungen (z.B. Geschlechterrollen,
Formen geschlechtlicher Arbeitsteilung).

48 . . . .
Das folgende bezieht sich auf Erfahrungen, die ,,arische” Frauen machen konnten.

49 Vgl. dazu auch Teil I, FN 24. Annemarie Tréger verweist darauf, daB3 die ,kapitalistische Rationalitdt™ und die
beginnende Umstellung auf die Kriegsindustrie seitens der Wirtschaft (und ihrer politischen Sprecher) schon frith
die Idee der Rekrutierung weiblicher Arbeitskrifte forderte. ,,1936 forderte ein hoher Beamter des
Reichskriegsministeriums: ‘Die Frau wird im Ernstfalle im groBen Umfange die Arbeit in den Fabriken leisten
miissen (...). Auch hier miissen sich die sozialen Bestrebungen [d.h. die der NSDAP; A.T.], die Frau aus dem
Betrieb zu Iésen, den militérischen Notwendigkeiten unterordnen™ (TROGER 1981, S. 246). Zwar konnte nach
Kriegsausbruch durch die Ausbeutung von Zwangsarbeiterlnnen und Kriegsgefangenen die ,totale
Mobilisierung® weiblicher Arbeitskraft zuriickgestellt werden, aber der Bedarf an Angestellten (in der
wachsenden Verwaltung) und Arbeiterlnnen, die deutsch sprachen, nahm zu (FREVERT, a.a.O., S. 214).
Insgesamt ist feststellbar, dafl bis 1939 die weibliche Erwerbsquote anstieg, dann jedoch stagnierte bzw. sogar
zurlickging: Arbeitsmarktpolitik und pronatalistische Politik (gegeniiber ,arischen” Frauen) lagen in einem
bestdndigen Widerstreit miteinander, was auf der individuellen Ebene tendenziell die Moglichkeit des Wihlens
zwischen verschiedenen Optionen bedeutete.

0 nlmmerhin 35 von 100 Ehefrauen zwischen 14 und 65 Jahren mufiten 1939 Haushalts- und Familienpflichten
mit einer Vollzeit-Erwerbstitigkeit verbinden® (ebenda, S. 211). Neben SchlieBungsprozessen qua Rasse gab es
auch - zumindest zeitweilig - solche, die ,,arische* Frauen trafen. Verheiratete Beamtinnen wurden allerdings aus
dem offentlichen Dienst entlassen, Aufstiegsmoglichkeiten in gehobene Positionen wurden fiir Frauen gesperrt,
zeitweise gab es einen geschlechtsspezifischen numerus clausus an den Universititen und hatten Frauen in
bestimmten - juristischen und medizinischen Berufen - z.T. enorme Einschridnkungen hinzunehmen. Wiahrend des
Krieges spitestens fielen allerdings die meisten dieser Beschrankungen wieder weg (vgl. ebenda, S. 211 f¥).
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Erfahrung von sehr vielen Frauen (in den letzten Kriegsjahren verschirfte sich dies durch

Dienstverpflichtungen und die Ubernahme ,,ménnlicher* T#tigkeiten).

Mit der notwendigen Rekrutierung weiblicher Arbeitskriafte waren sozialpolitische
MalBnahmen verbunden, um die Vereinbarkeit von Beruf und Familie zu ermoglichen.
1942 trat ein neues, gegeniiber dem Gesetz von 1927 betrachtlich erweitertes
Mutterschutzgesetz in Kraft. Es sah u.a. einen bezahlten Mutterschaftsurlaub jeweils sechs
Wochen vor und nach der Geburt eines Kindes vor, wobei das Wochengeld dem
Grundlohn entsprach. Kindergirten und Kinderhorte wurden von Betrieben und
Kommunen geschaffen, soziale Betriebsarbeiterinnen nahmen sich der Probleme
berufstitiger Miitter an (vgl. ebenda, a.a.0., S. 218). Parallel dazu gab es auch, zumindest
in einigen Bereichen, eine Verminderung in der Differenz zwischen Minner- und
Frauenlohnen (offentlicher Dienst, Angestellte). Damit verbanden sich individuelle

Erfahrungen, die der propagierten strikten Teilung der Geschlechter(welten) zuwiderliefen.

Obwohl die Nationalsozialisten in ihrer Ideologie der Familie einen hohen Wert beimaf3en,
»entzauberten* sie sie praktisch ein Stiick weit, indem durch staatliche Eingriffe bzw.
Sozialisationsformen einige ihrer Funktionen zumindest briichig wurden. So wurden durch
die Miitterkurse und -schulen und durch die Hauswirtschaftskurse, die vom Deutschen
Frauenwerk organisiert wurden, ,Mutterschaft und Hausfrauenarbeit (...) in bisher
einmaliger Weise ‘professionalisiert’ (ebenda, S. 226), d.h. nach Kiriterien der
Rationalitit, Effektivitdt, Wissenschaftlichkeit gestaltet, die der ,,6ffentlichen®, besonders
der Erwerbssphire entlehnt waren. Die Familie blieb auch insofern nicht mehr der vom
Staat unbeeinflufite ,,private Raum* bzw. die Aufgabe der Miitter, als die Erziechung der
Kinder nur in deren ersten Lebensjahren alleinige Angelegenheit der Familie resp. Mutter
war und dann mit staatlichen (Kinder- und Jugend-)Organisationen geteilt werden muBte .
Dies hatte ambivalente Folgen: Neben der ,,politischen Indoktrination, dem Zugriff des
Staates bzw. der Volksgemeinschaft auf die nachwachsende Generation fiihrte dies auch
dazu, daB die Vorstellung einer quasi naturgegebenen Aufgabe der Frau als Mutter
zumindest tendenziell ,,entzaubert, , Miitterlichkeit™ als ,,Wesensmerkmal* von Frauen als
kulturelles Konstrukt entzifferbar wurde (was zugleich auch der Verfiigbarkeit tiber Frauen

als Arbeitskraft entgegenkam). Auf jeden Fall war praktisch erfahrbar, daf fiir die



60 Irene Dolling

Versorgung und Erziehung von Kindern die Familie nicht notwendigerweise, von ,,Natur

aus®, der einzig mogliche soziale Ort ist und dies auch nicht unbedingt als ausschliefliche

Aufgabe von Frauen/Miittern in der privaten Sphére zu leisten ist™”.

e Zwar wurde die Ehe als Institution geachtet und gefoérdert (Ehestandsdarlehen), aber sie
war zugleich den Zielen sowohl der pro- wie der antinatalistischen Politik untergeordnet.
Die pronatalistische Politik bezog sich allein auf ,,arische* und ,,erbgesunde* Paare (was
auch eine Verschiarfung des Abtreibungsrechtes fiir ,,arische* Frauen einsch10853); die
Liberalisierung des Scheidungsrechtes (1938) zielte vor allem darauf, kinderlos gebliebene
Ehen zu scheiden und neue Ehen zu erméglichen, in denen aller Voraussicht nach Kinder
geboren wiirden (vgl. SCHAEFER 1990, S. 190; FREVERT a.a.O., S. 229). Zu den
»Modernisierungen gehort auch, da die im BGB festgeschriebene rechtliche

Diskriminierung lediger Miitter zwar nicht gestrichen wurde, praktisch aber ledige Miitter

und uneheliche Kinder weniger stigmatisiert wurden,

e Die Aufwertung von ,,JJugend* im nationalsozialistischen Wertekanon fiihrte auch dazu,
dafl Médchen - entgegen ihrer ,traditionalen* geschlechtsspezifischen Sozialisation, die sie
primér auf ihre kiinftige Rolle als Hausfrau und Mutter vorbereitete - ein groBerer Freiraum
zugestanden wurde. Auch wenn sich dies im Rahmen der NS-Jugendorganisationen (z.B.
BDM) vollzog - es war mit der individuellen Erfahrung der Freisetzung aus engen
Geschlechter-Grenzen verbunden. Das NS-Regime beforderte ,,den ldngst begonnenen
Freisetzungsprozel3 weiblicher Jugendlicher aus dem Traditionsverband Familie auch dort,
wo kulturelle, religiose oder politische Schranken dies bislang verhindert hatten. Insofern

wurde hier und mit Rekurs auf den abstrakt gefaliten Begriff der Jugend fiir die Masse der

1 . . . . . .
»Mutterschaft, als Lebensberuf jeder deutschen Frau vielgepriesen und hochgeehrt, reduzierte sich auf eine
kurze Zeitspanne zwischen Geburt und Einschulung des Kindes; danach blieb den Miittern zwar die Arbeit, ihr
EinfluB3 auf die Kinder aber wurde massiv beschnitten” (ebenda, S. 232).

32 Konkrete Folge solcher ,,Entzauberung™ war im NS allerdings, dal das reproduktive Verhalten direkt als
staatsbiirgerliches Verhalten deklariert wurde, Kinderkriegen ,,zum Wohle der Volksgemeinschaft durch
Kindergeld und Mutterkreuz geehrt wurde (auch dies sind keine nur auf das NS-Regime beschriankten
Erscheinungen, sondern Aspekte einer Bevolkerungspolitik, die Kennzeichen aller ,,modernen* Gesellschaften
sind).

>3 Wihrend bei sog. ,,Minderwertigen* Abtreibung gefordert bzw. erzwungen wurde, war fiir ,,arische” Frauen
Abtreibung strafbar. 1943 wurde die Todesstrafe fiir ,,aktive Abtreibung™ eingefiihrt, auf ,,passive Abtreibung"
stand Zuchthaus (vgl. BOCK 1995, S. 191). Kommunale und private Sexualberatungsstellen wurden geschlossen,
der Zugang zu Verhiitungsmitteln erschwert (vgl. FREVERT a.a.O., S. 224).

1939 verfiigte der Justizminister z.B., da3 ledige Miitter ,,nicht mehr automatisch aus dem 6ffentlichen Dienst
entlassen werden durften (ebenda, S. 231).
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Frauen ein Individualisierungsproze3 vollendet, der fiir die Ménner am Beginn der

biirgerlichen Gesellschaft stand*“ (REESE 1991, S. 13 ff).

Fiir die ZuschauerInnen, die 1942 im Kino den Film ,,Die grof3e Liebe* sahen, gehorten die
hier skizzierten Prozesse mehr oder weniger, auf die eine oder andere Weise, zu ihren
(ambivalenten) Erfahrungen. In den ambivalenten Verkorperungen durch Zarah
Leander/Hanna Holberg fanden sie solche Erfahrungen bestétigt. Auch wenn Hanna Holberg
am Ende von der Biihne Abschied nimmt - gezeigt wurde sie auch als berufstitige und
erfolgreiche Frau. Darin konnten sich Frauen bestitigt finden, die erwerbstétig bleiben mufiten
- aber auch in Hanna Holbergs Sehnen nach Familie und einem behaglichen Zuhause, der
»anderen® Seite ihrer ,,Weiblichkeit”. Die Zwiespiltigkeit ihrer realen Existenzbedingungen,
die unterschiedlichen Logiken, denen sie in der Offentlichkeit und in der privaten Sphire
Geniige tun muflten mit der Folge individueller psychischer Zerrissenheit, dem Gefiihl
nirgends ,,zu Hause* zu sein - all dies konnten Frauen in der Geschichte Hanna Holbergs
wiederfinden. Deren Konflikte waren - jenseits des unmittelbaren Bezuges auf die aktuelle
Gegenwart und der propagandistischen Intention, Heimatfront und Kriegsfront emotional
zusammenzuschweillen - Konflikte, mit denen Frauen konfrontiert waren und die aus ihren

,modernisierten* Lebenszusammenhingen resultierten.

Leanders/Holbergs ,herrische* Gesten wurden zwar im Laufe der Filmhandlung
zuriickgenommen (und insofern wurde vor ihnen gewarnt) - aber sie waren eben auch zu
sechen und konnten individuell - und jenseits der intendierten ,Botschaft“ - als
Wunschphantasie, attraktive Herausforderung, Handlungsoption bzw. als eine Moglichkeit
von ,,Weiblichkeit* interpretiert werden. Und Holbergs Entscheidung, um ihrer ,,grof3en
Liebe* willen ihren Beruf aufzugeben, wurde zwar im Film als ideologisch und politisch
,korrekte* vorgefiihrt - aber sie wurde auch als eine von moglichen Handlungsoptionen
gezeigt (verstirkt wird dies auch dadurch, daB das Happy-End nicht als Hochzeit gezeigt

wird).

2. Verkorperungen in den 40ern - Erfahrungen in den 90ern

In den Diskussionen zum Film ,,Die grof3e Liebe* im Rahmen des Lehrforschungsprojektes
haben wir zu Beginn und zum AbschluB nach der Wirkung des Films auf Menschen
(verschiedener Generationen) mit den Erfahrungen der 90er Jahre gefragt. Bezogen auf
Geschlechterverhéltnisse bzw. die sie normierenden und be-deutenden Vorstellungen von

,»Weiblichkeit* bzw. ,,Ménnlichkeit* zeichneten sich zwei Argumentationsstrange ab:
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e Es hat sich nicht viel gedndert, eigentlich geht es auch heute noch um &hnliche Probleme
und Konflikte wie damals (“Fiir seine Zeit, denke ich, war es ein ganz toller Film, hat
eigentlich alles, was wir heute im grofen Kinofilm auch noch haben: also die Lovestory ist
da mit den Verwicklungen, die sich dann zum Guten wenden®; ,,Trotz des ganzen Kitsches
drumherum, fand ich, daB3 die Gefiihle/Empfindungen, die da gezeigt wurden (und die ich

dabei hatte), noch dieselben sind, die es heute auch noch sind*).

e Es hat sich einiges verdndert, deshalb ist der Film aus heutiger Sicht (von den Liedern mal
abgesehen) eher veraltet bzw. die Art von ,,Weiblichkeit™ bzw. ,Mannlichkeit”, die von
Leander und Staal verkorpert wird, fordert zum Widerspruch heraus (“Es war ein
Liebesfilm aus einer Zeit, die mich eigentlich nichts angeht™; ,,Ich fand die plotzliche
Abkehr von ihrem Beruf und die grofle Liebe sehr unmotiviert und fiir mich als Zuschauer
nicht nachvollziehbar...*; ,,In den Filmen heute wird die Liebe viel ldnger motiviert, da hat

man das Gefiihl, das die sich in den verlieben konnte, aber hier war das so platt).

Die in diesen AuBerungen mitgeteilte Wahrnehmung von Kontinuitit wie Veridnderung in
praktizierten wie symbolischen Geschlechterordnungen 148t sich soziologisch auf den Begriff

bringen.

Die Modernisierungstendenzen, die wir fiir die 30er und 40er Jahre mit ihren Folgen fiir
Geschlechterverhiltnisse festgestellt haben, setzten sich in den nachfolgenden Jahrzehnten
fort: der Anteil der Frauen, die (qualifizierte) Vollzeiterwerbsarbeit mit Familienpflichten
vereinbaren ist kontinuierlich gewachsen. Die Vereinbarung beider Spharen gehort heute zur
,weiblichen Normalbiografie®, die Mutterrolle ist dabei nicht mehr die, sondern eine von
Rollen, die Frauen ausfiillen. Die ,,traditionelle® Rollenteilung zwischen den Geschlechtern ist
immer briichiger geworden und es ist zunehmend weniger ,,selbstverstindlich®, da3 Frauen,
unabhidngig von ihren Ambitionen beziiglich Bildung und Beruf, die (alleinige)
Verantwortung fiir die ,,private Sphére* haben. Obwohl die Familie nach wie vor fiir viele die
bevorzugte Lebensform ist, haben sich ihre ,,Binnenverhéltnisse* verdndert: sie ist heute
weniger durch klare Rollenteilungen und Machtverhéltnisse zwischen den Geschlechtern und
Generationen gekennzeichnet als vielmehr dadurch, dal die (eigenstindigen und z.T. stark
auseinanderdriftenden) Anspriiche und Interessen der einzelnen (Erwachsener wie Kinder)
beachtet werden und daf3 ausgehandelt wird, wie sie zueinander in Beziehung gesetzt werden
konnen. Wihrend praktisch, in den alltdglichen Geschlechterbeziehungen, diese

Verdanderungen konflikthaft erfahren werden und z.T. zu modifizierten (individuellen)
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Arrangements gefiihrt haben, hat sich strukturell und institutionell wenig veréndert - nach wie
vor ist die ,,private Sphédre* wesentlich eine ,,weibliche® und dies hat diskriminierende
Konsequenzen fiir Frauen in der Erwerbssphére (sie verdienen in der Regel weniger, ihnen
stehen weniger Berufe offen, sie sind ,,pradestiniert” fiir Teilzeitjobs, weil sie ,,anders* sind,
als die ménnlichen Arbeitskrifte). Nach wie vor bilden Frauen das Gros der ,,Reservearmee®,
die je nach konjunktureller Lage Zugang zum Arbeitsmarkt hat oder von ihm verdridngt wird.
Dabei wirken die Muster zweigeschlechtlichen Klassifizierens ungebrochen fort. Insofern sind
die Probleme vieler Frauen heute nicht viel anders als die von Hanna Holberg vor 50 Jahren.
Auch wenn sie vielleicht eine andere konkrete Gestalt haben: in Hanna Holbergs Anspruch
auf ein selbstéindiges Berufsleben, in ihrer Zerrissenheit zwischen diesem Anspruch und ihrer
Sehnsucht nach einer Familie (und der Schwierigkeit bzw. Unméglichkeit, beides zu haben),
in ithrer Erfahrung, verschiedene Identitdten zu haben und Bilder von ,,Frau - Sein* in sich zu
vereinigen - darin diirften sich Frauen auch heute wiedererkennen. Die ,,Weiblichkeit“, die
von Leander/Holberg verkorpert wird, kann in diesem Sinne heute noch als
Identifikationsangebot wirken. Das schlie3t allerdings nicht aus (sondern eher ein), daf
Frauen (und Méinner) gegenwirtig - abhéngig auch von Alter und sozialer Position - auf eine
modifizierte Weise mit den im Film angebotenen Vorstellungen von ,,Weiblichkeit und
,Mannlichkeit“ umgehen, auch wenn ihre Giiltigkeit generell nicht in Frage gestellt ist. Dies
soll abschlieend an einigen Punkten erldutert werden, die in der Seminardiskussion eine

Rolle spielten.

e Das Zerrissensein zwischen Beruf und Familie, das Leander/Holberg eher als Alternative
verkorpern (als Wechsel des ,,Weiblichkeits“typs), wird heute weniger als ,,entweder -
oder problematisiert, sondern mehr als ,,wie” der Vereinbarung beider Handlungsfelder.
D.h. auch, es geht weniger um einen Wechsel in der ,,Weiblichkeit™ als darum, die
»modernen Aspekte des Frauenlebens in die (kollektiven wie individuellen) Frauenbilder
zu integrieren, ohne das Konstrukt von ,,Weiblichkeit* (d.h. die generelle Klassifizierung

nach ,,weiblich® bzw. ,,mannlich*) in Frage zu stellen.

e Das ,romantische Liebesideal”, die Vorstellung, dal3 ein ,,Liebe” genanntes Gefiihl die
Ursache und Grundlage einer (lebenslangen) Beziehung zwischen einem (heterosexuellen)
Paar ist, ist heute wie in den vierziger Jahren wirksam - weshalb auch kein ,,gro8er* Film
ohne Lovestory auskommt. Aber es ist eine Verschiebung feststellbar: wihrend Hanna

Holberg und Paul Wendlandt sich ,,auf den ersten Blick® ineinander verlieben und dies
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auch keiner Begriindung bedarf, sind Liebesbeziehungen heute (real wie fiktiv) stirker
»individualisiert™ und begriindungsbediirftig: es mull (gute) Griinde geben, weshalb gerade
der oder die ,,ausgewihlt wird, es miissen bestimmte (zu den eigenen Anspriichen und
Plénen ,,passende®) Eigenschaften, Verhaltensweisen usw. des bzw. der anderen sein, die
es rechtfertigen, eine Beziehung einzugehen (und formal zu institutionalisieren), die heute
eher riskant geworden ist. D.h., Hanna Holbergs Vorstellung, erst mit einem (Ehe)Partner
und einem ,,eigenen Zuhause* vollstindig und eine ,,richtige Frau zu sein, ist heute nicht
vollig ,,veraltet, aber sie steht unter groflerem Begriindungs- und Legitimationszwang.
Und es gibt zu ihr mehr - und zunehmend gesellschaftlich akzeptierte - Alternativen als vor

50 Jahren.

e Ahnliches gilt fiir die von Wendlandt verkorperte ,,Ménnlichkeit*. Auch wenn er nach dem
Krieg und spiter unter dem EinfluB der Frauen- und der sozialen Bewegungen eine
Abwertung erfuhr und andere Ménnertypen dominierten - ganz verschwunden ist der Typus
des gestihlten, pflichtbewuBten, disziplinierten ,,m@nnlichen” Mannes aus dem Arsenal
,moderner Mainnerbilder nie (und er hat auch derzeit in verschiedenen Versionen
Konjunktur). Aber der knallharte Macho muB3 heute stirker vielschichtig sein, um in seiner
,Mainnlichkeit* als Identifikationsangebot und fiir Frauen attraktiv zu wirken (also eher

Pflicht und Neigung, Disziplin und GenuB3, Hérte und Zéartlichkeit miteinander verbinden).

e Gerade in der jungen Generation werden heute strikte Grenzziehungen zwischen den

Geschlechtern eher als ,veraltet“ empfunden (moglicherweise treten andere soziale

Differenzierungsfaktoren in den Vordergrundss). Das, was Zarah Leander viele Jahre fiir
die Homosexuellenszene so attraktiv machte - das Verwischen, ,,Verfliissigen* von starren
Grenzziehungen zwischen ,minnlich® und ,weiblich®, insbesondere durch ihre
Stimme/ihren Gesang - gewinnt gegenwirtig auch fiir heterosexuelle Ménner und Frauen
groflere  Anziehungskraft. Stdrker als noch vor einigen Jahrzehnten ist die
Grenziiberschreitung, bzw. das Verwischen von Grenzen auf der symbolischen Ebene
Lsuntersetzt“ von praktischen Erfahrungen des ,,Veraltens“ von Geschlechterrollen und
geschlechtsspezifischen Arbeitsteilungen (auch wenn diese sich z.T. hartnickig halten -

und gerade dadurch die Erfahrung ihres ,,Veraltens* verstiarken).

Das bedeutet nicht unbedingt, daB3 die Differenzierung nach ,,Geschlecht geringer wird, sondern meint
zundchst nur, daBl andere soziale Differenzierungen (z.B. nach Rasse, Nation) unter Umstinden in den
Vordergrund riicken und im Vergleich dazu ,,Geschlecht™ als weniger bedeutsam wahrgenommen wird.
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Wichtige Daten 1933-44

1933

24.3.

31.3.

7.4.

7.4.

10.5.

26.5.

1.6.

30.6.

14.7.

22.9.

23.9.

»~Ermichtigungsgesetz =, ,Gesetz zur Behebung der Not von Volk und Reich*:
erméchtigte die Regierung, Gesetze ohne Zustimmung durch den Reichstag zu
erlassen. Es konnten auch Gesetze erlassen werden, die von der
Reichsverfassung abwichen - Ende der Weimarer Republik.

Vorldufiges Gesetz zur Gleichschaltung der Lander mit dem Reich

Gesetz zur ,,Wiederherstellung des Berufsbeamtentums* (schlof3 ,,Nichtarier*
aus)

Zweites Gesetz zur Gleichschaltung: fithrte zur Auflésung bzw.
Selbstauflosung aller deutschen Parteien auBer der NSDAP

Deutsche Arbeitsfront (DAF) gegriindet

Verschiarfung der §§218, 219, 220: erschwerte den Zugang zu
Verhiitungsmitteln und stellte die Hilfe bei Abtreibungen unter
Zuchthausstrafe, im Wiederholungsfall unter Todesstrafe

Ehestandsdarlehen von 1000 RM: war mit der Verpflichtung der Ehefrau
verbunden, bis zur Tilgung keinem Erwerb nachzugehen. Die
Riickzahlungssumme verringerte sich mit jedem geborenen Kind - ,,abkindern®.

Erweiterung des ,,Gesetzes tiber die Rechtsstellung der weiblichen Beamten*:
Dieses Gesetz setzte urspriinglich eine Kiindigungsmoglichkeit fiir weibliche
Beamte bei Heirat gegen Abfindungssumme fest; von nun an waren weibliche
Beamte mit ihrer Heirat zwingend zu entlassen.

,(Gesetz zur Verhiitung erbkranken Nachwuchses*

Gesetz tiber die Bildung der Reichskulturkammer, (Reichsfilmkammer war
darin eine Einzelkammer), die der Abteilung V im Propagandaministerium
unterstellt wurde

»Reichsnidhrstand gebildet: Auf der Grundlage des Zwangskartellgesetzes
vom 15.7.33 entstandener Zusammenschlu3 von Landarbeitern, Bauern, der
Lebensmittelindustrie usw.; besal die Vollmacht zur Festlegung von
Einheitspreisen und zur Lenkung der Agrarproduktion, alle anderen
landwirtschaftlichen Organisationen wurden aufgelost.
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November Griindung der NS-Gemeinschaft ,,Kraft durch Freude* (KdF)

Winter Winterhilfswerk (WHW) gegriindet: Zusatzsteuer zur Finanzierung von

1933/34 Kriegskosten

auflerdem Auflosung des Bundes der deutschen Frauenvereine

im Jahres-

verlauf
SteuerermédBigung fiir die Beschiftigung von Dienstboten bzw. -midchen
(wurde 1938 riickgingig gemacht)

Griindung des Deutschen Luftschutzbundes (RLB), der sog. Luftschutzwarte
stellte, die ehrenamtlich jeweils eine ,,Luftschutzgemeinschaft von mehreren
Hausern zu betreuen hatten

1934

20.1. Nationalsozialistisches Arbeitsordnungsgesetz = ,,Gesetz zur Ordnung der

nationalen Arbeit*

Einfiihrung des ,,Fiihrerprinzips*

Einsetzen von ,,Treuhidndern in den Betrieben, die die Interessen des Staates
wahrnehmen sollten

Schaffung von ,,Vertrauensriten* mit beratender Funktion in den Betrieben

Februar ,Lichtspielgesetz*: Einsetzen eines ,,Reichsfilmdramaturgen®, der sé@mtliche
Filmentwiirfe vor ihrer Verfilmung genehmigen lassen mufite

31.5. Ausweitung des Gesetzes zur Rechtsstellung der weiblichen Beamten auf
Unverheiratete (s. 30.6.1933)

1.8. Hitler machte sich zum Diktator (,,Fiihrer und Reichskanzler*)

20.12. ,Heimtiickegesetz* (Terrorgesetz zum Schutz der NS-Diktatur) = ,,Verordnung
des Reichsprisidenten zum Schutze von Volk und Staat*: bot die Moglichkeit
zur Verfolgung von politischen Gegnern

1935
26.2. Einfiihrung des Arbeitsbuches
21.5. ,»Wehrgesetz* = Einfithrung der allgemeinen Wehrpflicht: wehrdienstpflichtig

wurden alle Méanner vom 18. - 45. Lebensjahr, Juden waren nach dem Gesetz
vom aktiven Wehrdienst ausgeschlossen. UK (d.h. ,,Unabkdmmlich*) und
somit vom Wehrdienst freigestellt wurden ab 1940 Personen, die in
kriegswichtigen Stellungen tdtig waren. Das ,,Reichsverteidigungsgesetz®“ sah



Analyse zum Film ,,Die grofie Liebe‘ 71

im Ernstfall auch den Einsatz von Frauen vor.

26.6. Einfiihrung einer halbjihrigen Arbeitsdienstpflicht (RAD) fiir alle Jugendlichen
(beiderlei Geschlechts) ab 18 Jahre
Sommer »dammlungsverbot™“:  galt besonders fiir  Stralensammlungen des
1935 Winterhilfswerks, um die Stimmung in der Arbeiterschaft nicht zu gefidhrden
15.9. »Nirnberger Gesetze* = ,,Blutschutzgesetze*
18.10. »Gesetz zum Schutze der Erbgesundheit des deutschen Volkes*: ab diesem
Zeitpunkt wurde bei EheschlieBung ein Ehetauglichkeitszeugnis erforderlich
Dezember Heinrich Himmler (Reichsfiihrer-SS) griindete den ,,Lebensborn e.V.*“ zur
Forderung der Geburt und der Erziehung unehelicher Kinder, die jedoch,
genauso wie deren Miitter, den strengen rassischen Auslesekriterien der SS
entsprechen mufiten
AuBlerdem 5,5% der deutschen Industriebetriebe vereinigten 76,1% des gesamten
im Jahres- Jahresumsatzes auf sich
verlauf
Erstmals herrschte nach dem 1. WK in Deutschland Arbeitskraftemangel
(allerdings nur in der Riistungsindustrie, wiahrend in der Konsumgiiterindustrie
immer noch entlassen und kurz gearbeitet wurde)
Luftschutzgesetz, Naturschutzgesetz
1936
im Jahres- Hitler fillt die endgiiltige Entscheidung zur Vorbereitung eines Angriffskrieges
verlauf Einmarsch deutscher Truppen in die entmilitarisierte Zone des Rheinlandes
(nur schwache Proteste aus dem Ausland)
Einfuhrung einer zweijéhrigen Dienstpflicht:
Arbeitnehmer konnten aus ihren Beschiftigungsverhéltnissen fiir zwei Jahre
auf eine andere Arbeit verpflichtet werden
(verankerte vorerst nur die Moglichkeit im Gesetz, Einfithrung der
Dienstpflicht am 22.6.1938)
1.12. Zwangsmitgliedschaft in der HJ - Jugendbanden entstanden aus Protest

dagegen.
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1937

im Jahres- Ehestandsdarlehen ist nicht mehr an die Aufgabe der Berufstitigkeit der
verlauf Ehefrauen gebunden (s.1.6.1933)

Authebung des Arbeitsverbots fiir Frauen von wehr- und arbeitspflichtigen

Miénnern
1938

15.2. Einfiihrung des Pflichtjahres fiir weibliche Arbeitskrifte in der Land- und
Hauswirtschaft im Rahmen des ,,Vierjahresplanes

12.3. AnschluB Osterreichs

6.7. Mit einem neuen Ehe- und Scheidungsrecht wird das Prinzip der Zerriittung
eingefiihrt.

1.10. Einmarsch deutscher Truppen in das Sudetenland

9.11. ,,Reichskristallnacht*

auBBerdem  “Strafsteuersatz” fiir Ehepaare, die mehr als fiinf Jahre nach ihrer Heirat
im Jahres- kinderlos geblieben sind
verlauf

,Mutterehrenkreuz®: erhielten Miitter mit mehr als drei Kindern (bei mehr als
sieben Kindern wurde das ,,Mutterchrenkreuz in Gold* verlichen)

1939

15./16.3. Griindung des Protektorates Bohmen und Mihren - Authebung der
Souverinitit der Tschechoslowakei

23.8. Hitler-Stalin-Pakt
28.8. Beginn der Rationierung mit Sonderzuteilung f. Kinder, werdende u. stillende

Miitter, Schwer- und Nachtarbeiter (Brot, Kartoffeln, Fett; Gebrauchsgiiter
nach Punktkartensystem - Reichskleiderkarten f. Schuhe, Kleidung usw.)

1.9. Beginn des 2. Weltkrieges mit dem Uberfall Deutschlands auf Polen
3.9. GroBbritannien und Frankreich erkldren Deutschland den Krieg
Oktober Erste Zwangsverpflichtung von Polen zum Arbeitseinsatz in Deutschland

auBBerdem Besetzung und Eingliederung des Memelgebietes durch Deutschland
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verlauf
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Familienunterstiitzung fiir Soldatenfrauen: die Frauen erhielten 85% vom
letzten Verdienst des Mannes, wenn sie nicht (mehr) berufstitig waren

Reichssicherheitshauptamt (RSHA) als eine von der SS verwaltete Zentrale fiir
Verfolgung politischer Gegner gegriindet

Attentat auf Hitler im Miinchner Biirgerbraukeller mifgliickt

1940

16.3. Verfligung liber die Einrichtung von Bordellen fiir Soldaten unter &drztlicher
Kontrolle, freie Prostitution stand unter Strafe

94. Uberfall Deutschlands auf Dénemark und Norwegen

Mai Erste Fliegerangriffe auf deutsche Grof3stddte durch die British Air Force

auBBerdem PflichtméBige Erfassung aller 18jdhrigen Médchen durch das Arbeitsamt

im Jahres-

verlauf Sieg tiber Frankreich - Waffenstillstand erzwungen
Luftangriff der Wehrmacht auf Coventry/ London/ Malta
Wirtschaftsabkommen Deutschland - Sowjetunion

1941

22.6. Angriff auf die Sowjetunion: zundchst Anfangserfolge der Wehrmacht, dann
jedoch bringt die Sowjetarmee in der Winterschlacht vor Moskau die
vordringende deutsche Armee zum Stehen

15.8. Einfilhrung des Kriegshilfsdienstes im Anschlul an den Arbeitsdienst
(6monatige Beschiftigung von Frauen in den Dienststellen der Wehrmacht)

ab 19.9. Juden miissen den gelben Stern tragen

ab 23.10. Emigrationsverbot fiir Juden

11.12. Kriegserklarung Deutschlands an die USA

auBBerdem Weitere Verschlechterung der Versorgungslage durch Kriegsvorbereitungen

im Jahres- gegen die Sowjetunion

verlauf

Schwere Winterkrise des deutschen Ostheeres
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Akute Verschlechterung der Versorgung - Zuteilungen f. Kleidung
funktionierte nicht mehr nach den Lieferfristen

1942

ab 1942 Flachenbombardements auf deutsche Stadte

14.10. Beginn der Judenvernichtung in den Gaskammern der Konzentrationslager

auBBerdem Einmarsch der Wehrmacht in die unbesetzten Gebiete Frankreichs

im Jahres-

verlauf
6. Armee in Stalingrad eingeschlossen
Mutterschutzgesetz: sah verldngerte Schutzfristen vor und nach der Geburt,
erweiterten Kiindigungsschutz und zusitzliche Stillpausen fiir berufstitige
Miitter vor

1943

Januar Melde- und Dienstpflicht ,fiir Aufgaben der Reichsverteidigung®™ - galt fiir
Frauen zwischen 17 und 45, spéter bis 55 Jahren

21.1. Konferenz von Casablanca, Luftkrieg der Briten und Amerikaner richtete sich
von nun an besonders gegen die deutsche Industrie

18.2. Goebbels kiindigte den , Totalen Krieg® an: Krieg in allen Bereichen des
gesellschaftlichen  Lebens  (militdrisch,  6konomisch,  ideologisch-
propagandistisch).

19.4. Aufstand im Warschauer Ghetto gegen die NS (fast alle, etwa 40000,
Einwohner wurden getotet)

auBlerdem Wendepunkt des Krieges: 6. Armee in Stalingrad vernichtet bzw. gefangen

im Jahres- (146000 Gefallene, 90000 Gefangene)

verlauf

Politik der ,,Verbrannten Erde‘ beim Riickzug aus der Sowjetunion
Luftangriffe auf Hamburg

Schwere Luftangriffe auf Berlin: die Riistungsindustrie wird deshalb in kleinere
Stadte der Mark Brandenburg verlegt (z.T. in stillgelegte Konsumgiiterbetriebe)

Zunehmender Einsatz von Schulkindern, Frauen, Gefangenen bei der deutschen
Heimatflak
Kapitulation Italiens, Italien erkldrte Deutschland den Krieg

Kleiderkarten wurden gesperrt, damit Kriegsopfer bevorzugt werden konnten
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Beginn von ,,Sondereinziehungsaktionen (SE)*, die Waffen-SS beginnt unter
16-17jdhrigen zu werben

Riistungsproduktion wurde zum Schutz gegen Luftangriffe unter Tage verlagert

1944
20.7. Stauffenberg-Attentat auf Hitler migliickt
25.9. Volkssturm: alle Minner zwischen 16 und 60 Jahren wurden zum

Kriegseinsatz aufgestellt (so auch z.B. Kiinstler)

Auflerdem Kriegswichtige Treibstoffproduktion geht aufgrund der Zerstérung der
im Jahres- Industriebetriebe durch Luftangriffe stark zuriick
verlauf

GroB3e Verluste nicht nur an der Ost- sondern auch an der Westfront

Hitler-Befehl zur ,,Verbrannten Erde® in Deutschland
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2. Alltagsleben im Nationalsozialismus - Zusammenfassung

Fiir die gesamte Zeit des Nationalsozialismus in Deutschland ist charakteristisch, daf3 sie vom
Krieg geprédgt war, auch wenn sich das nicht immer auf die Wahrnehmung der Menschen im
Alltag ausgewirkt haben mag. Wéhrend die Friedensjahre (1933-39) vor allem von
Vorbereitungen auf den Krieg bestimmt waren, wurde mit Kriegsbeginn und besonders nach
dem Spiirbarwerden der Folgen im =zivilen Alltag wichtig, die Verbindung zu den
Friedensjahren bzw. zum Frieden nach dem ,,Endsieg® in den Kopfen der Menschen nicht

abbrechen zu lassen, sondern im Gegenteil wachzuhalten.

Schifer schliefit daraus, dal3 sich die Zeit zwischen 1933 - 1945 nur oberfldchlich durch
eine Einteilung in Friedensjahre und Kriegsjahre gliedern 14Bt, denn ,,... so beherrschte die

Kriegsfurcht in wachsendem Mal} das Wirtschaftswunder, wiederum sind die Jahre von 1939-

1941 durch Momente des Friedens charakteristisch. (SCHAFER 1984, S.188)

Um eine grobe Ubersicht zu versuchen, werden wir uns dennoch dieser Teilung bedienen
und die typischen Unterschiede von drei Phasen (1933-39; 1939-41; 1941-45) in den

Vordergrund stellen.

2.1. Friedensjahre (1933-39)

,Hitler verdankte seinen Aufstieg vor allem der Weltwirtschaftskrise und seinen

Versprechungen, die Depression zu iiberwinden. (SCHAFER 1984, S.147)

Schiafer vergleicht die allgemeine Stimmung der Friedensjahre mit dem
Wirtschaftswunder im Westdeutschland der 50er bzw. der Hochkonjunktur der 20er in den
USA. Tatsdchlich war diese Zeit auch von einem Amerikanismus geprigt. (Kultureller
Austausch und wirtschaftliche Beziehungen zu den USA existierten bis 1940.) Gleichzeitig ist
aber hervorzuheben, daB fiir die Friedensjahre vor allem die Kriegsvorbereitung in

verschiedenen Bereichen charakteristisch war.
2.1.1. Kriegsvorbereitung
(1) Die Bindung verschiedener Schichten an das System

e Die Aufstiegsmobilitdt war besonders in den Friedensjahren groB (in den ersten sechs
Jahren des NS-Regimes doppelt so hoch wie in den letzten sechs Jahren der Weimarer
Republik). Die damit verbundenen Erfahrungen von sozialem Aufstieg (Loyalitét

gegeniiber dem System; Unsicherheiten, z.B. durch den Verlust von Bindungen an das
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Herkunftsmilieu) bildeten eine Voraussetzung fiir die Integration der Massen in NS-

Organisationen.

Mittlere und gehobene Schichten konnten auBlerdem {iber Konsumerlebnisse an das System

gebunden werden.

(2) Technik und Motorisierung

990

. in einer Welt [...] der Unsicherheit erschien der Motor damals als das ‘einzig Zuverldssige,

exakt Arbeitende, niemals Enttiuschende.” (SCHAFER 1984, S.153) Das galt fiir das

Alltagsleben ebenso wie fiir die politische Kriegsvorbereitung.

Die Motorisierung der Gesellschaft wurde von Hitler als Ziel ,,sozialistischer Politik*
propagiert und z.T. auch eingelost. Damit verbunden war eine gréflere Massenmobilitét:
der Fremdenverkehr wurde angekurbelt; die Freizeitindustrie expandierte besonders in den
letzten  Friedensjahren;  Reisen  wurde als  Bestandteil des ,seelischen

Erneuerungsprozesses‘ zur nationalen Pflicht erhoben.

Gleichzeitig war diese Zeit von einer Faszination fiir die Technik bestimmt, die in Form
von Fahrzeugen und Haushaltsgerdten ins Haus geholt werden konnte. Neben
Kiihlschranken und anderen elektrischen Haushaltsgerdten galt das besonders fiir den 1938
zur stirkeren Beeinflussung der Bevolkerung im Preis von 200 auf 34 RM reduzierten

»deutschen Kleinempfinger*, der somit fiir viele erschwinglich geworden war.

Ihre fiir die meisten unerreichbare Perfektion fand die Technik jedoch im militdrischen

Bereich (besonders in der Flugzeugtechnik) .

Politische Ereignisse bekamen technischen Charakter (z.B.,,Blitzkrieg®), was besonders in
der Sprache deutlich wurde. Formulierungen aus der Werbung wie ,blitzschnell
(Maschinen, Fahrzeuge, Flugzeuge) und ,.eiskalt“ (Coca-Cola; Kiihlgerite) waren eine

Vorbereitung auf das spétere Kriegsvokabular.

(3) NS-Frauenschaft

Die NS-Frauenschaft schulte Frauen in der Effektivierung des Haushaltes und in der
Verwaltung des Mangels und bereitete sie so auf die Versorgungsprobleme der

bevorstehenden Kriegsjahre vor.

2.1.2. Versorgung
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e Ab 1935 gab es wieder (seit der Weltwirtschaftskrise) Mangelerscheinungen in der
Versorgung mit Lebensmitteln, die zu hohen Preissteigerungen beitrugen. (Ab 1936 hielten

Ersatzstoffe in den Alltag Einzug.)

e Die Wohnungsnot konnte auch durch den Bau von Werkswohnungen und die
Unterstiitzung fiir den Bau von Eigenheimen als ,,Hort der Familie® nicht wesentlich
gelindert werden. Spétestens mit Kriegsbeginn beschrinkte sich die Bautitigkeit im

wesentlichen auf kriegswichtige Bauten.
2.1.3. Frauenerwerbsarbeit

1933 waren von 32 296 000 Erwerbstdtigen in Deutschland mehr als ein Drittel Frauen.
Frauen sind vor allen in privaten (Pflege und Sekretdrinnen) und o6ffentlichen Diensten
(Handel, Verkehr, Verwaltung), als Beamte oder Angestellte und als mithelfenden
Familienangehorige tdtig gewesen. Zuerst mit Hilfe finanzieller Anreize, spéter mit
gesetzlichen Vorschriften sollten vor allem verheiratete Frauen aus der Berufstitigkeit
verdrangt werden. Die Aussagen dariliber, inwieweit sich diese politischen Absichten
ausgewirkt haben, sind in der Literatur unterschiedlich. Aus der Zeittafel in
FRAUENGRUPPE FASCHISMUSFORSCHUNG 1981 geht hervor, da3 1935 nur noch etwa
die Halfte der 1933 registrierten erwerbstitigen Frauen beschiftigt war (dagegen vgl.
FREVERT 1986, S. 210: ,,1939 waren 6,2 Millionen erwerbstitige Frauen verheiratet, zwei
Millionen mehr als 1933%). Es ist nicht genau auszumachen, ob sich diese Differenz aus der
unterschiedlichen Forschungsperspektive der Autorinnen oder starken Bewegungen auf dem

damaligen Arbeitsmarkt erklédren lassen.

2.2. Die Kriegsjahre 1939-41

2.2.1. Wahrnehmung des Krieges an der Heimatfront

e Die Darstellung des Krieges in dem Medien, aber z.T. auch in personlichen
Erlebnisberichten war in dieser Zeit besonders durch Verharmlosung des Kriegsgeschehens
gekennzeichnet. In der Propaganda wurde vor allem die Dokumentation des
Machterlebnisses (der territorialen Eroberungen und der Technikbeherrschung) in den

Vordergrund gestellt.

e Mit dem Eintritt GrofBbritanniens in den Krieg kommt es im Mai 1940 erstmals zu

Bombenangriffen auf deutsche Stédte.
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e Viele Soldaten waren durch den Krieg zum ersten Mal im Ausland. Da der Krieg bis 1941
im wesentlichen ein erfolgreicher Feldzug mit relativ wenigen Verlusten fiir die Deutsche
Wehrmacht war, wird die Zeit bis zur Realisierung einer wirklichen Kriegsgefahr von

vielen Soldaten als Reise geschildert (sowohl damals, als auch in ihrer Erinnerung heute).

e Sicherheitsillusion und das Gefiihl, daB3 selbst in der Katastrophe eine geregelte Ordnung

herrscht, sollten durch zahlreiche Luftschutzaktionen erzeugt werden.
2.2.2. Versorgung

e Im August 1939 begann die Rationierung von Lebensmitteln, im November 1939 wurden
"Reichskleiderkarten® verteilt (pro Jahr 100 bis 150 ,,Punkte*). Es durften nicht mehr als
25 Punkte in zwei Monaten ausgegeben werden. Ein Pullover kostete allein 25 Punkte und
das dazu notige Geld. GroBtextilien und Schuhe bekam man nur auf Antrag iber

behordliche Bezugsscheine.

e 1940 gab es die ersten Nylonstrimpfe (Luxusprodukt). Nylon wurde zu einem wichtigen

Werkstoft.

e . Besonders seit Kriegsbeginn war es fiir die Volkswirtschaft wichtig, da3 Hausfrauen und
thre Gehilfinnen die Defizite im Erndhrungsbereich durch Sparsamkeit und Mehraufwand
ausgleichen konnten.* (BAB in: KUHN 1994)

e Die Versorgungssituation entschirfte sich voriibergehend zwischen Mai 1940 - Mai 1941
fir die Familien, deren Véter, Sohne, Briider aus den besetzten Gebieten Pakete mit

Kleidung und Lebensmitteln schickten.

e Die Spareinlagen der Bevolkerung stiegen in dieser Zeit betrdchtlich an und dienten vor

allem der Kriegsfinanzierung.
2.2.3. Frauenerwerbsarbeit

e Auf die Arbeitspldtze der Manner, die zum Kriegsdienst an die Front eingezogen wurden,
rickten Frauen nach. Sie wurden zu kriegswirtschaftlichen Arbeiten in der Industrie

verpflichtet (zuerst wenn moglich freiwillig).

e Ab 1940 (Sieg tiber Frankreich) ist wieder eine Abnahme von Frauen in der Erwerbsarbeit
zu verzeichnen, da nun auch Kriegsgefangene und freie Arbeitskrifte aus den besetzten
Gebieten in der deutschen Wirtschaft eingesetzt wurden. Das Ausscheiden von

verheirateten Frauen aus der Berufsarbeit wurde durch finanzielle Anreize gefordert
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(Soldatenfrauen erhielten bei Nichtberufstitigkeit 85% des letzten Verdienstes ihres
Mannes). Viele Frauen gaben ihre Arbeit auf (1940 etwa 1/2 Mill.).

2.2.4. Kulturelles Leben

e Die Kunst (gilt fiir: Literatur, Theater, Film) bewegte sich zwischen der Darstellung
heroischer Motive und der Vermittlung einer Illusion von einer politikfreien Zone in der

Kunst (Zerstreuung; Gegensatz zur allgegenwirtigen Propaganda).
e 1940 lief der letzte amerikanische Film in Berlin.

e Jazz und Swing blieben mit Einschrinkungen wu.a. aufgrund der Interessen der

Schallplattenindustrie (kapitalméBige Verflechtungen mit England und den USA) moglich.

e Mit fortschreitender Gefahr an der Heimatfront fithrte die begrenzte Lebensperspektive vor

allem bei Jugendlichen zur ,,Intensivierung privaten Lebens und zu Lebenshunger.

e In den grofen Stddten entstanden in Opposition zur HJ Jugendbanden, die am
Amerikanismus festhalten wollten (Swing-Jugend) und die Unfihigkeit ihrer Eltern
kritisierten, den auf Vernichtung zulaufenden ProzeB zu erkennen (SCHAFER 1984,
S.176). Um diese Banden zu unterbinden, wurde ab 1940 der Aufenthalt von Jugendlichen
unter 18 Jahren in Gaststitten, Kinos und Vergniigungsstitten ohne Begleitung von

Erwachsenen verboten.

2.3. Kriegsjahre ab 1941

Der stindig wachsende Bedarf an Menschen fiir die Kriegsfront zog den steigenden Bedarf
von Arbeitskriften an der Heimatfront nach sich. Diese Zwickmiihle fiihrte verstirkt dazu,
daB politische Entscheidungen gefillt wurden, die den ideologischen Richtlinien nicht mehr

entsprachen bzw. ihnen entgegenliefen.
2.3.1. Wahrnehmung des Krieges an der Heimatfront

e Der Uberlebenskampf der Einzelnen lieB die individuellen Bediirfnisse im Alltag vor die
der ,,Volksgemeinschaft™ treten. Gleichzeitig war aber der Zusammenhalt innerhalb der
Gemeinschaft (besonders das Band zwischen Kriegsfront und Heimatfront) kriegswichtiger
denn je geworden. Die Folge: im Krieg wurde der Begriff der Volksgemeinschaft enger
gefaflt und rigoroser ausgeschlossen, wer die Grundanforderungen nicht erfiillte und damit
diese ,,gesunde Volksgemeinschaft® gefihrden konnte. “Besonders im Krieg wurden

Denunziationen zur Staatspflicht* und ,,je mehr die einzelnen unter Entbehrungen zu leiden
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hatten, desto eher neigten sie dazu, ihre Mitmenschen fiir ihre Not verantwortlich zu

machen.” (ECKSTEIN/WELTER in: KUHN 1994, S.133)

e Die wichtigste Aufgabe der Frauen an der Heimatfront bestand in der Truppenbetreuung
(sog. ,Hilfsdienste*). Zum Beispiel wurden Néhstuben eingerichtet, um Uniformen zu

flicken. Es gab verschiedene Arten der Truppenbetreuung:
- freiwilliges Waschen der Soldatenkleidung
- Verschicken von Pédckchen und Griifien an die Front
- Verwundetenpflege
- kulturelle Truppenbetreuung (Spiel, Tanz) zur Aufmunterung der Soldaten
- Spendenaktionen - Kleidersammlung fiir Soldaten

e Ehrenamtliche Hilfe (nicht nur von Frauen) gab es auch in der Landwirtschaft bei der Ernte
und bei der Organisation des Luftschutzes (z.B. beim Loschen von Brdnden nach

Bombenangriffen).

e Mit dem Eintritt der USA in den 2. WK Ende 1941 kam es zu Flichenbombardements
deutscher Stiddte. Viele Frauen und Kinder wurden (als sogenannte ,,fiirsorgliche
MaBnahme*) aus ,stark luftschutzgefihrdeten“ Gebieten evakuiert. Ganze Familien

wurden dabei auseinandergerissen - es bestanden keine Besuchsmoglichkeiten.

e Die NS-Frauenschaft war fiir die Fiirsorge fiir Miitter und Kinder unter den erschwerten
Kriegsbedingungen verantwortlich. Man organisierte u.a. Miitter- und Kindernachmittage,
um einen Ausgleich fiir die erhohte Anspannung und Sorge in der Kriegssituation zu

schaffen.
2.3.2. Versorgung

e Mit den Kriegsjahren war ein allgemeiner Abwiértstrend der Rationen zu verzeichnen (die
zugeteilte Menge an Lebensmitteln wurde immer geringer, die Qualitdt schlechter;
zeitweise konnte keine ausreichende Erndhrung mehr gewihrleistet werden) bei
gleichzeitig erhohter korperlicher und seelischer Belastung. Die Folgen einer
unzureichenden Erndhrung wurden nun auch sichtbar (Ohnmachtsanfille beim "Schlange

stehen oder in den Fabriken hiuften sich).
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Knappheit gab es auch bei anderen Konsumgiitern. Kleidungsstiicke u.d. wurden bei sich
vermindernder Qualitdt stirker rationiert. 1942 gab es nur noch 80 Punkte auf eine Karte

und ab 1. August 1943 keine Belieferung mehr.

Unter diesen Umstédnden wurden Hosen fiir Frauen zu einem reguldren Kleidungsstiick, da

sie z.T. die Kleidung ihrer Ménner trugen.

Der Schwarzmarkt florierte. ,Besorgen und Organisieren war fiir viele zur
Lebensgewohnheit bzw. zum Alltag geworden. Gleichzeitig verstdrkte der Schwarzmarkt

die soziale Differenzierung durch Zugangsmoglichkeiten bzw. -barrieren.

Ebenfalls kriegsbedingt war die stindig steigende Wohnungsnot. Infolge der
Flachenbombardements (ab 1941/1942) gab es starke Verluste. Insgesamt wurden 4,11
Mill. Wohnungen zerstort, fast 14 Mill. Menschen wurden bis Kriegsende ausgebombt und
obdachlos. Durch die Fliegerangriffe wurde die Zivilbevolkerung direkt ins
Kampfgeschehen einbezogen. Zuerst das Loschen von Branden, dann immer stirker auch

das Beseitigen von Toten und Schutt gehdrten zum alltdglichen Bild.

2.3.3. Frauenerwerbstdtigkeit

Mit der ,Ristung 1942% der Vorbereitung auf den langfristigen Krieg mit Ruflland,
wurden Frauen dienstverpflichtet - allerdings nur die, die schon einmal berufstitig waren

oder noch im Arbeitsprozel standen.

Das fiihrte zur Differenzierung/Konkurrenz und zu Konflikten unter Frauen: Frauen aus
,besseren Kreisen® blieben von der Dienstpflicht ausgeschlossen, wenn sie noch nie im
Arbeitsprozef3 gestanden hatten. Zum Dienst verpflichtet wurden so vorwiegend Frauen aus

der Arbeiterschaft.

Im Krieg wurden Frauen mit schon langjéhriger Berufstatigkeit bzw. Betriebsangehorigkeit
Anleiterinnen fiir die Dienstverpflichteten und bekamen so eine neue Machtposition iiber

andere Frauen.

Mit der ,totalen Kriegsfithrung“ 1943 wurde auch der FEinsatz aller bisher
beschéftigungslosen Frauen gefordert. Doch diese Forderung wurde nicht konsequent

durchgesetzt.
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e Frauen im Kriegsdienst: zuerst waren Frauen im Nachrichtenwesen und im Sanititsbereich
tatig. Spater wurden sie auch als Fernschreiberinnen und Funkerinnen, vor allem in den

besetzten Gebieten, wie auch in den Flugwarn- und Verwaltungsbetrieben eingesetzt
2.3.4. Kulturelles Leben

e Ab 1940 sollte das kulturelle Leben wiederbelebt werden. Zerstreuungsmoglichkeiten
sollten die Anspannungen des Alltags ausgleichen. Besonders dem Kino kam in dieser Zeit

eine grof3e Bedeutung zu. Aber auch das 6ffentliche Tanzverbot wurde wieder aufgehoben.

2.4. NS-Politik und ihre ambivalenten Folgen fiir das Leben von Frauen

Generelle Vorbemerkung: Frauen wurde innerhalb der NS-Politik in 4 Kategorien unterteilt:
1. Frauen, deren Fortpflanzung gefoérdert werden soll

2. Frauen, deren Kinder akzeptabel waren

3. Frauen, die besser kinderlos bleiben sollten

4. Frauen, die keinesfalls Kinder bekommen sollten

Diese allgemeine Einteilung sollte immer mitgedacht werden, wenn es um die Konsequenzen,
die Gefihrdung und die Ambivalenzen in Lebensverldufen von Frauen wihrend der NS-Zeit

geht. Die weiteren Bemerkungen beziehen sich demzufolge allgemein auf ,,arische Frauen®.

Der Alltag dieser Frauen spielte sich zwischen der propagierten ,,asexuellen* Pflicht des
Kinderzeugens und der Dienstpflicht, zwischen abwesenden Vitern und den sexuellen

Bediirfnissen frontgeplagter Méanner ab.
2.4.1. ,,Zwischen Arbeitsschutz und Arbeitszwang 30

Generell wurde in der NS-Ideologie davon ausgegangen, dal3 Frauen nicht in der Lage wéren,
die Lehre vom Nationalsozialismus intellektuell aufzunehmen (ECKSTEIN/WELTER in:
KUHN 1994). Innerhalb des NS-Systems wurden ihnen deshalb eigene Rdume und Pflichten
zugewiesen, die sich moglichst nicht mit denen der Ménner iiberschneiden sollten. Die Frauen
sollten erginzen. Diese Vorstellung schlof3 nicht prinzipiell Berufstitigkeit von Frauen aus,
sondern beschrinkte sie auf besondere, ,,wesensgemife® Titigkeiten. Die wirtschaftliche
Notwendigkeit z.B. von Frauenindustriearbeit brachte die politische Fithrung in

Schwierigkeiten, an diesen ideologischen Grundsitzen festzuhalten. So kam es zu ganz

26 (BACH in: KUHN 1994)
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ambivalenten Erfahrungen besonders fiir berufstitige Frauen im Spannungsfeld zwischen den
staatlichen Bemiihungen zur Erhaltung der Gebérfihigkeit und dem Zwang, schwere

korperliche Arbeit zu verrichten.

e _Eine Aufgabe der NS-Frauenorganisationen war es, die traditionell helfende Rolle der
Frau zum bedingungslosen Finsatz fiir den Staat und die ‘gesunde’ Volksgemeinschaft
umzufunktionieren. Zwischen diesen beiden Polen bewegten sich die NS-Frauenschaft und
das Deutsche Frauenwerk. Es lag im Interesse des Systems, dafl diese Ambivalenz nicht
reflektiert und keine strikte Abgrenzung zu den traditionellen Frauengruppen gezogen

wurde. (WINDELN in : KUHN 1994)

e Haushaltsgehilfin wurde zu dem Frauenberuf, der Frauen Erwerbstétigkeit ermoglichte und
sie nicht in Konkurrenz zu Minnern treten lieB. Die war jedoch nicht auf die Dauer
durchzuhalten, da sich nur wenige bis zum Kriegsende Haushaltgehilfinnen leisten konnten

und:

e Seit Kriegsbeginn wurde immer offensichtlicher, daB das Regime die Frauen nicht ihrer
familidren Privatsphire tiberlie3, sondern in den Dienst fiir die Volksgemeinschaft stellte.*
(WINDELN in: KUHN 1994, S.165). Die Folge war fiir die Frauen unterschiedlich: fiir die
einen wurde ,,Kindergebdaren und Sorge fiir die Familie, als ureigenste ‘Bestimmung’ der
Frau, [...] im Sinne von ‘Gemeinnutz geht vor Eigennutz’ zur Politik erklért. (WINDELN
in: KUHN 1994, S.164)

Die anderen wurden zeitweise dienstverpflichtet bzw. fiir ,kriegswichtige* Téatigkeiten

geworben.

e Die unterschiedliche Behandlung von Frauen bei der Dienstverpflichtung fiihrte zu einer
weiteren Einteilung in 2 Kategorien: einmal die ,,hochwertige Frau*/ ,, Kulturtragerin® und
zum anderen die nur funktionierende ,,Arbeiterin“. Das schlof3 nicht aus, dal} eine Vielzahl
der Frauen sich zwischen beidem bewegte und Familie und wachsende Anforderungen im
Arbeitsbereich  tdglich vereinbaren mufite. Zu diesem Zwecke wurden u.a.
Kinderbetreuungseinrichtungen zur Verfiigung gestellt, die jedoch gleichzeitig den

politischen Zugriff auf die Kinder sicherten und sie dem Einflu3 der Familie entzogen.

e Im Verlaufe des Krieges wurden die Arbeitsbedingungen immer weiter verschirft
(Erhéhung der Arbeitszeit, schlechte Bezahlung, Beeintrachtigung und Gefahr durch

Fliegeralarm) und zum anderen die Hausarbeiten schwieriger und zeitaufwendiger. Das
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fihrte zu Erschopfungszustdnden, der Abnahme der Leistungsfahigkeit und einer Zunahme

von Erkrankungen.

e 1942, als sich die Lage der Frauen in der Kriegswirtschaft zugespitzt hatte und vor allem
die Sauglingssterblichkeit verringert werden sollte, wurden Maflnahmen zum Mutterschutz
auch gesetzlich verankert. ,,Das Mutterschutzgesetz von 1942 bildete den Abschlu3 der
rassenpolitischen BegleitmaBnahmen zum Anstieg der Frauenerwerbstitigkeit. Aber es
war auch ,,das bislang fortschrittlichste Gesetz, das es je zum Mutterschutz gegeben hat...*

(BAB in: KUHN 1994)

e Ziel der Arbeit der Deutschen Arbeitsfront (DAF) war bereits seit 1936 die Verbesserung
der Arbeitsbedingungen fiir Frauen: 1. Schrittweise Herausnahme der Frauen aus der
Schwerarbeit/ 2. Zusétzlicher Urlaub fiir verdiente Arbeiterinnen durch den Einsatz von
Studentinnen in den Semesterferien/ 3. Arbeitsplatzverbesserungen /4. Verbesserter

Mutterschutz.

e Im Krieg wurden dann vor allem Kriegswitwen vom Frauenamt der Arbeitsfront betreut

und erhielten Schwangerschafts- und Heiratsbeihilfen sowie Sterbegeldunterstiitzungen.
2.4.2. Zwischen Schonheit und Uniformierung

e Das offizielle Schonheitsideal betonte die Einfachheit als Bestandteil der ,,arischen®
Schonheit (keine Kosmetik, Zopf bzw. ,,fraulich-deutscher Knoten*). Diese Vorstellungen
gingen einher mit der Ablehnung jeglicher kinstlichen Schonheit sowie des
Schlankheitskultes. Anstelle des typischen Frauenjournalismus (Modetips, Diétratschlage)
wurde in Frauenzeitschriften gegen die stadtisch-biirgerliche Kultur (dekadent) polemisiert.
Ziel war die ,,praktische* Frau, die Entbehrungen zu ertragen versteht, die gebarfiahige und

allgemein korperlich belastbare, nicht die schone Frau.

e Kleidung, Frisur und Kosmetik wurde rassenideologisch als ,,fremde* Einfliisse auf den
Korper und dessen Form bewertet. Frauen sollten nicht rauchen und trinken.

,Hosenweiber* galten als dekadent.

e Der BdM veranstaltete unter der Losung ,,Glaube und Schonheit Kosmetikschulungen fiir
junge Médchen und bot Gesundheitsdienste (rhythmische Sportgymnastik) an. Doch fiir die
Frauenorganisationen  galten  nicht nur  Schonheitsregeln,  sondern  auch
Kleidungsvorschriften. Z.B. beim BdM: frauliche aber schmucklose Kleidung, halbhohe

Schniirschuhe, ,,Berchtesgadener Trachtenjdckchen®, schwarzer Schlips. Ziel war es
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einerseits, ,,Fraulichkeit“ zu bewahren, wihrend andererseits eine Zunahme der

Militarisierung und Uniformierung von Frauen zu beobachten war.

Schéfer berichtet von einem Schlagwort und Bekenntnis vieler Frauen: ,,Wir sind nicht

sachlich, aber auch nicht voll falscher Romantik* (SCHAFER 1984).

Gleichzeitig ermoglichten die Kinder- und Jugendorganisationen (HJ, BDM) den Madchen,
dhnliche Erfahrungen wie die gleichaltrigen Jungen zu machen (Abenteuer,

Naturerlebnisse, Camps, Reisen usw.).

Himmler kritisierte 1937 das militdrische ,,Gehabe* der NS-Frauenorganisationen und
duBlerte seine Zweifel und Befiirchtungen vor homosexuellen Tendenzen, die durch die
Uniformierung der Frauen und ihre damit verbundene Unattraktivitit verursacht werden
konnten: “Ich sehe es als Katastrophe an, wenn wir die Frauen so verménnlichen, dafl mit
der Zeit der Geschlechtsunterschied, die Polaritit verschwindet. Dann ist der Weg zur
Homosexualitdt nicht weit.“ (zitiert nach WESTENRIEDER 1984) Und so war laut
Goebbels ,,wenigstens auf dem Gebiet der Kiinste in Deutschland eine Art Reservation zu
schaffen, in der weibliche Schonheit und Anmut, unbedroht von der sozusagen von
Amtswegen geforderten Verrohung und Verminnlichung unserer Frauen ... ,, (zitiert nach

WESTENRIEDER 1984) existieren konnte.
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Cleopatras Streben nach Macht - Ein Gleichnis
fiir den Aufbruch der US-amerikanischen Vorort-Hausfrauen?

Analyse des Films »Cleopatra«

Ina Dietzsch

Einleitung

Informationen zum Film

Im Herbst 1960 begannen in den Pinewood-Studios (GrofBbritannien) die Dreharbeiten zu
,»Cleopatra®, einem Film der Superlative. Walter Wanger hatte das Drehbuch geschrieben, und
Elizabeth Taylor war bereits 1959 fiir die Hauptrolle verpflichtet worden. Nach langer Suche
und zdhen Verhandlungen standen Peter Finch fiir die Rolle des César und Stephen Boyd als

Marcus Antonius unter Vertrag. Rouben Mamoulian sollte Regie fiihren.

Das Vorhaben reihte sich in eine Folge bereits realisierter Verfilmungen historischer
Stoffe ein, die mit spektakuliren Massenszenen und farbenprichtiger Fotografie auf
Breitwandformat die Menschen wieder in die Kinos holen sollten. Denn bereits seit Ende der
40er Jahre befand sich die Traumfabrik Hollywood aufgrund politischer und sozialer
Verdnderungen in einer schweren Krise. Das Durchschnittsalter der Kinobesucher war in den
50er Jahren auf 21 Jahre gesunken, ,und die schdtzten Billigproduktionen*
(THAIN/HUEBNER 1992, S. 152). Obwohl ,,sich das BewuBtsein der Frauen, die in den
Kriegsjahren die Arbeit der Méanner iibernommen hatten, ebenso gedndert hatte wie das der
heimkehrenden Soldaten* und ,,die ‘siiBe Traumwelt Hollywoods® (...) durch die erlebten

Schrecken und Entbehrungen ad absurdum gefiihrt worden* war, ,,hielten [die Studiobosse] an

dem Vorkriegskonzept der Traumfabrik feste'.

Aber auch die Verbreitung des Fernsehens hatte verheerende Auswirkungen auf die
Produktion von Filmen. War zwischen 1920 und 1950 in den USA das Kino ,,das wichtigste

kulturelle Mittel fiir die Erkundung und Beschreibung nationaler Identitit gewesen, wurde

' Die meisten Filme wurden in strikter Arbeitsteilung produziert. ,Die Studios arbeiteten wie straff gefiihrte
Fabriken. Rechte an Stoffen wurden gekauft, Autoren beauftragt, sie fiir die Produktion aufzubereiten,
Dekorations- und Kostiimabteilungen stellten die notwendigen Gegenstéinde her. Die Techniker waren feste
Angestellte, ebenso Schauspieler und Regisseure.” (MONACO 1980, S. 246).
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diese Funktion ab den 50ern allmihlich vom Fernsehen iibernommen. ,Mehr als fiinfzehn
Jahre brauchten die Studios, um sich mit der neuen Landschaft zu arrangieren. Alternde
Besitzer und Produzenten klammerten sich an die alten Methoden der Massenproduktion in
Studiokomplexen mit riesigen Festkosten.” (MONACO 1980, S. 248). Die Produktion teurer
Monumentalfilme, wie ,,Die zehn Gebote®, ,,Ben Hur* oder ,,Cleopatra® wurde als ein Mittel

betrachtet, wieder ein breiteres Publikum anzusprechen.

Das Projekt ,,Cleopatra® von 20th Century Fox brach in dieser Reihe alle Rekorde.
Insgesamt kostete die Produktion 44 Millionen Dollar. Es wurden tiber 26.000 Kostiime
angefertigt. Elizabeth Taylor trug davon allein 48 (BEUSELINK 1988, S. 3). Grofles
Aufsehen erregte auch die Gage fiir die Rolle der Cleopatra. Es war die hochste, die bisher fiir
eine Rolle gezahlt worden war: eine Million Dollar. Zusétzlich erhielt Elizabeth Taylor 10
Prozent der Einnahmen, 50.000 Dollar pro tiberzogene Drehwoche und 3.000 Dollar Unterhalt

wochentlich. So brachte ihr der Film insgesamt 7 Millionen Dollar ein.

Die Dreharbeiten verzogerten sich mehrmals und dauerten fast 4 Jahre. Urspriinglich
sollten alle Arbeiten, einschlieBlich aller AuBenaufnahmen, in England stattfinden. Doch
schon zum Drehbeginn behinderte das schlechte Herbstwetter in England die
AuBenaufnahmen betrichtlich, so dal} sie verschoben werden mufliten. Auch verschiedene
Krankheiten von Elizabeth Taylor fithrten zu Unterbrechungen. 1961 mufite sie fiir laingere

Zeit aussetzen, da sie an einer schweren Lungenentziindung litt.

Nach einer Drehpause von fast einem Jahr gab es auf Elizabeth Taylors Wunsch hin
einen neuen Regisseur - J. L. Mankiewicz (,,Plotzlich im letzten Sommer*) und zwei neue
Hauptdarsteller. Cdsar wurde nun von Rex Harrison und Marcus Antonius von Richard
Burton gespielt. Gedreht wurde jetzt in Rom. Mankiewicz schrieb das Drehbuch neu und
plante eine zweiteilige 6-Stunden-Fassung. Als der Film am 23.6.1962 uraufgefiihrt wurde,
war er schon so weit gekiirzt worden, da3 er nur noch vier Stunden und sechs Minuten
dauerte. Einige Monate spiater wurde der Film noch einmal, auf 194 Minuten, gekiirzt. Die
zweite Kiirzung war vom Fox’ Présidenten Darryl F. Zanuck vorgenommen worden.
Mankiewicz distanzierte sich daraufhin von der 194-Minuten-Fassung. Er war der Meinung,
daB sie die von ihm entworfenen Charaktere hatte unscharf werden lassen, und nun einige
Handlungen unverstdndlich im Raum stiinden. Trotzdem wurde diese Fassung die offizielle
Verleihfassung von 20th Century Fox. Die Kritiker in den USA, England, Italien und

Deutschland reagierten auf den Film insgesamt negativ. Zwar wurde dem ,,Mammutepos*
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zugebilligt, dal} es aufgrund der monstrosen Kulissen imponiere, doch die schauspielerischen
Leistungen von Elizabeth Taylor und Richard Burton wurden als platt und enttduschend
bezeichnet. Einzig die Leistung von Rex Harrison wurde in der Presse herausgehoben und

gewlirdigt.

Als dagegen 1996 die vierstiindige Mankiewicz-Version in Deutschland erstmals im
Fernsehen gezeigt wurde, kommentierte Josef Nagel sie mit den Worten: ,,Es ist eine

Begegnung mit einem verkannten Meisterwerk der Filmgeschichte. (NAGEL 1996).

Die Zuschauer blieben trotz der schlechten Kritiken nicht aus. Ein Grund dafiir war sicher
u.a., da3 ,,die Darsteller der Cleopatra und des Mark Anton mitten im Film begannen, ihre
Rollen im Leben weiterzuspielen... (GEORGE 1963)2. Der Voyeurismus kannte keine
Grenzen mehr. Es ging um Enthiillungen auf verschiedenen Ebenen: die Zuschauer wollten
das ,,echte Paar im Kino sehen; aber genauso wollte man sehen, wie Cleopatra als Frau
,2wirklich® war. Die Grenzen zwischen Fiktion und Realitit verschwammen allm#hlich. Die
Geschichten um die Diva vermischten sich mit denen von Cleopatra, bis man am Ende nicht
mehr wuBte, ,,ob man Liz Taylor und Richard Burton oder Cleopatra und Marc Anton vor sich

hatte* (ebd.).

Die Filmfiguren waren mit dem Image der Schauspieler identisch geworden. Eddie Fisher
(Elizabeth Taylors damaliger Ehemann) hatte das bereits 1960 vor den Dreharbeiten in Rom
vorausgesehen, als er und Elizabeth Taylor gemeinsam zur Erdffnung der Olympiade in Rom
waren. ,,Als Elizabeth, natiirlich wie immer zu spét, das Stadion betrat, schauten sich alle nach
ithr um, und es brach ein wahnsinniger Jubel aus. Ich hatte noch nie ein derartiges Gebriill
gehort und dachte, dies ist das moderne Gegenstiick zu dem Einzug Cleopatras in Rom.

Elizabeth war Cleopatra.” (FISHER zitiert nach THAIN/HUEBNER 1992, S.221).

Fragestellung
In diesem Film verschmelzen mit Cleopatra und Elizabeth Taylor die Personlichkeiten zweier
offentlicher Frauen miteinander, die in Zeiten politischen und sozialen Wandels aufgrund

thres Machtanspruchs und ihrer Schonheit berithmt geworden sind.

Die Zeit, in der Cleopatra lebte (69-30 v. Chr.), war eine Zeit entscheidender Kédmpfe um die

kulturelle und politische Vorherrschaft im antiken Mittelmeerraum. Agypten war trotz groBer

* Elizabeth Taylor und Richard Burton begannen wihrend der Dreharbeiten eine Affaire. Beide waren verheiratet
und hatten Kinder. Die Offentlichkeit war empért dariiber. Senatorin Iris Blitch ging so weit, daB sie forderte,
man solle das Paar aus Italien nicht wieder in die USA einreisen lassen.
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Leistungen auf dem Gebiet der Kiinste und der Wissenschaften durch unfihige Herrscher verarmt
und bereits auf den Status einer romischen Provinz herabgesunken. Mit der ehrgeizigen
Herrscherin Cleopatra an der Spitze, die den unerfiillten Traum Alexanders des GrofBlen - die
Weltherrschaft Agyptens - wieder aufgenommen hatte und ihn verwirklichen wollte, wurde
Agypten noch einmal zu einer realen Gefahr fiir das Romische Imperium. Cleopatra reprisentiert
diese Gefahr als dgyptische Herrscherin und als Frau, die Machtanspriiche artikuliert, politische
Macht ausiibt und selbstbestimmt tiber ihre Sexualitdt verfiigt. Mit diesen Eigenschaften stellt sie
das AuBergewohnliche als Gegenbild zur Normalitidt der Ehefrauen romischer Biirger (verkorpert

durch Calpurnia und Octavia) dar.

Uber die Schauspielerin Elizabeth Taylor wird die Figur der Cleopatra mit der Gegenwart
der 50er Jahre in Beziehung gesetzt. Diese Zeit war in den USA von einer ,,Ideologie der
Hauslichkeit” geprégt, die vor allem weile Mittelstandsfrauen an ihren familidren Hausalltag
band, sie damit von der politischen Mitbestimmung weitestgehend ausschlof3 und die sexuelle
Erfiullung ausschlieBlich in der Ehe propagierte. Auch Elizabeth Taylor stand mit ihrem
Image, ihren Skandalen um diverse Liebhaber und Drogengeschichten, fiir das
AuBergewohnliche gegeniiber der Normalitdt amerikanischer ,,Vorort-Hausfrauen in den
50er Jahren. Dieses Image ermoglichte ihr, die Faszination des Fremden zu verkorpern, die
von der Figur der Cleopatra ausgeht. So wird die Spannung in diesem Film nach dem Prinzip,
daB3 der ,,voyeristische Blick hinter die Kulissen scheinbar biederer Ehrbarkeit [...] die Schau-
Lust an den heimlichen Lastern und Liisten anderer [bedient und befriedigt]* (KIENITZ 1995,
S. 9), Uiber das Versprechen auf Enthiillung erzeugt. Es wird die Illusion aufgebaut, der
Geschichte, der dgyptischen Herrscherin und der Diva werde im Verlauf der Handlung ein

Geheimnis entlockt.

Der Titel ,,Cleopatra“ zeigt an, da3 es in der Handlung um eine der beriihmtesten Frauen
in der Geschichte geht. Ort, Zeit und Personen, die darin eine Rolle spielen, sind den
Zuschauern fremd oder nur in Bruchstiicken bekannt. Das Fremde, das sich in der Vorstellung
der Zuschauerlnnen mit dem Bild der Cleopatra verbindet, wird tiber die erzéhlte Geschichte
vertraut gemacht, indem Einblick in das private Leben und in die Gefiithle der groBen
Herrscherin gewéhrt wird. Fiir die Zeit der Handlung ersteht Cleopatra zu einer lebendigen
Person. Die zeitliche und soziale Distanz zu ihr wird aufgehoben - Cleopatra wird zur
,hormalen Frau®. Thr Mysterium wird erst mit ihrem Tod wiederhergestellt. So hebt der Film
zeitweise die Trennung zwischen Vergangenheit und Gegenwart auf. Uber die Verbindung

verschiedener Zeiten werden auch verschiedene Bedeutungsebenen miteinander verkniipft.
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Cleopatras ,,Weiblichkeit“ wird im Rahmen romisch-antiker Weiblichkeits- und
Mainnlichkeitsvorstellungen inszeniert. Die Zuschauerlnnen sehen aber nicht nur Cleopatra,
sondern auch Elizabeth Taylor, die durch ihr Image als Diva der Inszenierung der Cleopatra
besondere Ziige verleiht. Erst tiber den Korper von Elizabeth Taylor konnen bestimmte
Zuordnungen von FEigenschaften zum ,minnlichen“ oder ,weiblichen® Prinzip als
fundamentale Grundlagen der patriarchalen Ordnung auch in der Gegenwart normierend bzw.

normalisierend wirken.

In einem ersten Teil der Analyse soll gezeigt werden, wie tiber die Anordnung der
einzelnen Figuren in der Handlung, im Raum und in der Beziehung zueinander sowie durch
die Verflechtung der verschiedenen Beziehungsebenen ideale Konstruktionen von
,,Weiblichkeit®“ und ,,Minnlichkeit” entstehen, die sowohl zu den Machtverhiltnissen und
Figurationen in den Geschlechterverhéltnissen der Antike, als auch zu denen der Gegenwart
der 50er und 60er Jahre in den USA in Beziehung stehen. Dabei gehe ich von der These aus,
daf} Cleopatra wéhrend der Filmhandlung eine Wandlung von der ehrgeizigen Konigin, die
nach der Weltherrschaft greift, iber die Frau Césars, die ihn in seiner Rolle als romischen
Herrscher vervollkommnet, indem sie ithm einen Sohn gebiert, bis zur leidenschaftlich

Liebenden, die den Untergang Marcus Antonius’ auslost, durchléuft.

In einem zweiten Teil wird anschlieBend ausgefiihrt, welche Bedeutungszusammenhéinge
sich fiir die Zuschauerlnnen der 60er Jahre aus der Verkorperung der Cleopatra durch

Elizabeth Taylor ergeben.

TEIL 1

1. Rekonstruktion der Filmhandlung

Die Filmhandlung spielt in der Zeit von 48 bis 30 vor Christus. César hat die Truppen des
Pompeius im Biirgerkrieg besiegt und ist nun unumstrittener Herrscher tiber das Romische
Weltreich. Er beauftragt Marcus Antonius mit den Regierungsgeschéften in Rom und bricht
selbst nach Alexandria auf, um als Vormund der Nachkommen Ptolemius XIII. den Streit
zwischen Cleopatra und ihrem Bruder Ptolemdus XIV. um die Thronfolge zu schlichten. Als
César in Alexandria eintrifft, findet er Ptoleméus XIV. auf dem Thron. Cleopatra wurde von
ithrem Bruder verbannt. Nachdem sich César im Palast niedergelassen hat, um die
Angelegenheiten der dgyptischen Thronfolge zu regeln, 146t sich Cleopatra - in einen Teppich

eingerollt - heimlich in Césars Gemécher bringen. Sie bittet Cédsar um seine Hilfe und gibt
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thm gleichzeitig zu verstehen, dal3 es auch in seinem Interesse liegt, wenn er sie zur Konigin
von Agypten macht. Cisar besetzt daraufhin Alexandria und setzt Cleopatra als alleinige
Herrscherin von Agypten ein. Er 1iBt Ptolemius’ Kriegsflotte verbrennen, Potheinos® toten
und Ptoleméus verbannen. Um die Bindung zwischen Agypten und Rom zu festigen, was im
Interesse beider liegt, verméhlen sich César und Cleopatra nach dgyptischem Brauch’. Das
Kind, das aus ihrer Ehe hervorgeht (Cidsarion), wird von César als legitimer Nachkomme
akzeptiert. Cidsarion steht es damit nach Romischem Recht zu, nach dem Tod des Vaters
dessen Erbe anzutreten. Doch Céisar hatte bereits seinen Grofneffen Octavian als Erben

eingesetzt.

Um als romischer Heerfithrer und Staatsmann seinen Pflichten nachkommen zu konnen,
kehrt César nach der Geburt seines Sohnes nach Rom zuriick. Cleopatra bleibt zuriick mit
dem Versprechen Césars, da3 sie zu gegebener Zeit nachkommen koénne. Die Heirat nach
dgyptischem Brauch und die Anerkennung Césarions als legitimer Sohn ist fiir Cdsar eine
politische Gratwanderung. Er ist deshalb auf die Gunst der Biirger von Rom angewiesen. Er
wartet einen geeigneten Zeitpunkt ab, um dem Volk seine Frau und seinen Sohn zu
prasentieren. Mit ihrem glanzvollen, pomposen Einzug in Rom gewinnt Cleopatra das
romische Volk fiir sich. Doch der Senat bleibt ihr gegeniiber skeptisch. Cleopatra lebt mit
threm Sohn an Cisars Seite und neben dessen romischer Ehefrau. César bereitet seinen Sohn
auf die Aufgaben eines romischen Herrschers vor. Cleopatra unterstiitzt Cédsar in seinen
Bestrebungen, die politische, militdrische und religiose Macht in seinen Hénden zu
konzentrieren und rechtfertigt dies mit seinem gottlichen Status. Das nach der
republikanischen Verfassung maximal auf sechs Monate beschrinkte Amt des Diktators war
César (im Film) bereits auf Lebenszeit {ibertragen worden. Doch Cleopatra will es auch fiir
ithren gemeinsamen Sohn garantiert wissen. Das jedoch steht im Widerspruch zu den
republikanischen Interessen, die von einigen Senatoren vertreten werden. Sie sehen Césars
Verbindung mit Cleopatra als Gefahr fiir die Romische Republik und ermorden César im
Senat. Nach dem Tod Cisars kehrt Cleopatra mit ihrem Sohn nach Agypten zuriick. Bei ihrem
Abschied gibt Marcus Antonius ihr das Versprechen, da3 er den Mord an César rdchen und

Cisarion als rechtmiBigen Herrscher iiber Rom und Agypten einsetzen wird. Zwei Jahre

* Die Schreibweise des Namens ist unklar.
* Der dgyptische Hochzeitsbrauch ist innerhalb des Romischen Rechts nicht anerkannt. Demzufolge gelten fiir die
so Vermihlten und ihre Kinder keinerlei Bestimmungen des rémischen Erbrechts.
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spater werden die Morder Césars von Marcus Antonius, Octavian und Lepidus in der Schlacht

bei Philippi besiegt.

Inzwischen kann Marcus Antonius seine Truppen nicht mehr bezahlen. Er bittet
Cleopatra um Hilfe. Doch er hat sein Versprechen noch nicht erfiillt. Als rechtméaBiger
Herrscher in Rom gilt nach wie vor Octavian, der angenommene Sohn Cisars. Cleopatra 1463t
Marcus Antonius nach Tarsus auf eines ihrer Schiffe kommen und fiihrt ihn dort bei einem
Fest als einen liebestrunkenen Narren vor, der bereit ist, seine leidenschaftliche Liebe iiber das
Schicksal Roms und das Erbe Césars zu stellen. Marcus Antonius gesteht Cleopatra seine
Liebe und seine Unfdhigkeit, an Cisar jemals heranreichen zu konnen. Cleopatra schopft
wieder Hoffnung, ihr politisches Ziel doch noch erreichen zu kénnen und reist mit Marcus

Antonius nach Agypten. Dort vermihlen sich beide nach dgyptischem Brauch.

Der romische Senat ist nach diesen Geschehnissen in zwei Lager gespalten - in das der
Anhdnger Octavians und das von Marcus Antonius. Wéhrend dessen Abwesenheit hat
Octavian gegen Marcus Antonius intrigiert. Nach seiner Ankunft in Rom wird Marcus
Antonius zur Heirat mit Octavians Schwester Octavia gezwungen. Cleopatra fiihlt sich von
Marcus Antonius hintergangen und beschlief3t, nicht mehr auf seine Hilfe zu hoffen. Sie gibt
den Traum des ,.groBen Alexander” auf und zieht sich auf ihre Regierungsaufgaben in

Agypten zuriick.

Die Abhingigkeit Roms von den Getreidelieferungen Agyptens zwingt Marcus Antonius
noch einmal, Cleopatra um Hilfe zu bitten. Marcus Antonius beschlieBt widhrend seines
Aufenthaltes in Alexandria, in Agypten und an Cleopatras Seite zu bleiben. In Rom wird dies

endgiiltig als Verrat gedeutet, und Octavian erklirt Agypten den Krieg.

Die Seeschlacht bei Aktium wird zur Entscheidungsschlacht in diesem Krieg. Durch ein
MiBverstindnis geht Cleopatra davon aus, da3 Marcus Antonius ums Leben gekommen ist
und verlaft das Schlachtfeld. Marcus Antonius folgt ihr und 146t seine Soldaten im Stich.
Damit ist der Kampf gegen Rom verloren. Doch Cleopatra gibt nicht auf. Noch einmal
versucht Marcus Antonius, zu Land gegen Octavian anzutreten. Doch seine Soldaten sind zum
grofften Teil zu Octavian iibergelaufen und dieser hat seinem Heer befohlen, nicht
anzugreifen. Damit wird Marcus Antonius die Hoffnung auf einen ehrenhaften Tod auf dem

Schlachtfeld genommen.

Wieder in Alexandria, bekommt er durch eine List die Nachricht von Cleopatras Tod. In

volliger Verzweiflung will er ihr folgen und totet sich durch sein Schwert. Sterbend wird er zu
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Cleopatra gebracht, die ihn in ihrem Mausoleum erwartet. Auch Cleopatra totet sich selbst,
um sich der fiir sie erniedrigenden Gefangennahme durch Octavian zu entziehen. Sie
inszeniert ithren Tod als den einer Herrscherin. Im Gewand der Géttin Isis findet Octavian sie
im Mausoleum, von Schlangengift getotet. Mit Cleopatras Tod ist die romische Herrschaft
iiber Agypten besiegelt und das Andenken an #gyptische und hellenistische Traditionen im

Bild der toten letzten Herrscherin der ptoleméischen Dynastie gebannt.

2. Bedeutungsebenen und Figurenensemble

2.1. Bedeutungsebenen

Die Geschichte Cleopatras ist eine Geschichte von Macht und Liebe, die auf drei Ebenen

erzahlt wird, die wihrend der Handlung immer wieder ineinandergreifen.

(1) Cleopatra und César sind Repriasentanten verschiedener Staatsmodelle und Kulturen. Die
Staatsform der Romer, die César reprisentiert, baute im wesentlichen auf Traditionen des
athenischen Demokratie-Modells auf, was als besondere zivilisatorische Leistung galt und
auch die romische Kultur entscheidend beeinfluBte. Agypten dagegen war ein ehemals
bedeutendes Konigreich, das in den Zeiten seiner groften Ausdehnung grofle Teile
Nordafrikas, Paldstina, die Agdisinseln und Zypern umfalite, aber durch schwache
Herrscher an Weltmacht verloren hatte. Kulturell war es vom Hellenismus gepréigt, der
griechische, kleinasiatische und 4dgyptische Kulturelemente vereinte und von den Rémern
als barbarisch und unzivilisiert betrachtet wurde. Die Auseinandersetzungen zwischen Rom
und Agypten sind demnach ein Kampf um eine hegemoniale Staatsform und Kultur, der im

Film mit zwei weiteren Ebenen verkniipft ist.

(2) Mit Cleopatra und Cisar bzw. seinem Nachfolger Octavian kdmpfen Frauen und Manner
gegeneinander um die politische Macht im Mittelmeerraum. Cleopatra steht als
Reprisentantin des Hellenismus fiir Elemente der griechischen und dgyptischen Kultur, die
eine stirkere Position von Frauen erlaubten, als das im Romischen Reich der Fall war.
Stiarker als Rom war Agypten griechischen Einfliissen aus der Zeit der Herrschaft
Alexanders und Philips ausgesetzt gewesen, und im Hellenismus war die

Geschlechtertrennung niemals so strikt ausgepragt, wie dies in Rom der Fall war.
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Blickt man noch weiter zuriick in die Geschichte Agyptens, wird der Zusammenhang mit
einer stirkeren Macht von Frauen noch deutlicher.” Uwe Wesel, der davor warnt, eine
historisch wahrnehmbare starke Stellung von Frauen mit der Existenz eines ‘Matriarchtas’
(im Sinne von Herrschaft der Frauen) gleichzusetzen, schreibt mit Blick auf Agypten:
,,Ohne Zweifel, die Agypterinnen gingen einen aufrechten Gang. Von den friihesten Zeiten
des alten Reiches bis zu den Ptolemidern, tiber drei Jahrtausende zuriick 146t sich das
verfolgen. Juristisch hatten sie die gleichen Rechte wie die Méinner, waren voll
geschiftsfihig und nicht entmiindigt, wie die Griechinnen und Romerinnen. (...) es gab
ungefihr ein Gleichgewicht in der Stellung von Frauen und Miannern* (WESEL 1990, S.

46). Die filmische Inszenierung Cleopatras nimmt den seit Bachofen in Wissenschaft wie

Alltagsdenken existenten Mythos vom Matriarchat auf.’

Casar dagegen ist Reprdsentant einer patriarchalen Gesellschaft. Das Romische
Staatsmodell ging, wie bereits erw#hnt, auf die Traditionen Athens zuriick. Im athenischen
Staat war die Teilung der Geschlechter so restriktiv wie in keinem anderen griechischen
Stadtstaat. Mannern wurde unter bestimmten Bedingungen das Recht auf politische
Mitbestimmung eingerdumt, wihrend die ,natlirliche Bestimmung® fiir Mé&dchen
ausschlieBlich auf ihre zukiinftige Rolle als Ehefrauen und Miitter und damit auf die

Fiithrung der Hauswirtschaft beschriankt war.. Die strikte Aufgabenteilung und die

Durchsetzung der rechtlichen Teilung der Geschlechter® galt im Romischen Reich als

Kulturleistung.

*> Wesel und Gottner-Abendroth haben sich mit den Behauptungen Bachofens auseinandergesetzt, daB es im
friiheren Agypten ein Matriarchat gegeben hitte. Wesel schreibt in diesem Zusammenhang, daB die dgyptischen
Frauen bis etwa 300 v.Chr. eine fiir die Antike aulergewohnlich starke Position hatten und daf3 es Anzeichen fiir
Matrilinearitdt gébe (vgl. WESEL 1990, S.41 ff.).

® Lenz zeigt, wie sich bis heute diese Vorstellungen von Frauenherrschaft als Urform menschlichen
Zusammenlebens und als Vorgeschichte der patriarchalen Herrschaft selbst durch die wissenschaftliche Debatte
um den Zusammenhang von Geschlecht und Macht ziehen (vgl. LENZ 1995).

7 ,Was die Ehe fiir das Médchen, ist fiir den Jungen der Krieg. Fiir beide wird damit die Vollendung ihrer
jeweiligen Natur gekennzeichnet und somit ein Zustand beendet, in dem jeder noch Merkmale des anderen trug.*
(VERNANTS zitiert nach DUBY/PERROT 1993, S.260). Freie Frauen hatten keine Rechte und wurden als
Menschen zweiter Klasse betrachtet. In Athen durften die griechischen Frauen das Haus nicht verlassen.

® Thomas schreibt iiber den Status der Frauen im Romischen Recht: ,,Die Frau stellt keine eigene rechtliche
Spezies dar: Zwar hatte das romische Recht unzihlige Konflikte zu 16sen, in die Frauen verwickelt waren, doch
machte es niemals auch nur den geringsten Versuch zu definieren, was denn eine Frau an sich sei - selbst wenn
zahlreichen Juristen der Gemeinplatz von der Kraftlosigkeit ihres Verstandes (imbecilliates mentis), der
Unbestindigkeit ihres Charakters (levitas animi) oder ihrer, im Vergleich zu den Miénnern,
geschlechtsspezifischen korperlichen Schwiche (infirmitas sexus) als ein systematisches Erklarungsmodell
diente, das ganz auf die in ihrem Status festgelegte eingeschrankte Handlungsfahigkeit abgestimmt war
(THOMAS 1993, S. 105). Mit Bezug auf den Umgang mit Hermaphroditen weist er auf die Notwendigkeit der
polaren Zuordnung zu einer Genusgruppe hin: ,,Die Kunst der Juristen deckte hier auf, daB es keine Alternative
zu einem System gab, das sich auf ein Entweder-Oder stiitzte. Damit folgte die Logik der Rechtsgelehrten dem
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In der Filmhandlung steht mit Cleopatra und César/Octavian das dgyptische Staatsmodell
und eine Kultur mit tendenziell geschlechtssymmetrischen Traditionen dem romischen
Staatsmodell mit patriarchalen Strukturen in einem Kampf um die Weltherrschaft
gegeniiber. Sowohl Cleopatra als auch César miissen in diesen Auseinandersetzungen
sterben, doch ein Teil von Cisars Erbe lebt in Octavian fort, wéahrend mit Cleopatras Tod
die hellenistische Kultur ausstirbt. So triumphiert Rom am Ende nicht nur politisch und

kulturell iiber Agypten, sondern auch hinsichtlich der Geschlechterverhiltnisse.

(3) Auf der Ebene der konkreten Beziehungen zwischen Frauen und Ménnern, wird die
Geschichte in Form von Liebesgeschichten erzihlt. Uber die Liebesbeziehungen, d.h. iiber
in unserer Kultur als stark emotional verstandene Verbindungen werden konkurrierende
kulturelle Deutungssysteme und verschiedene staatliche Herrschaftsprinzipien miteinander
in Beziehung gesetzt und in eine hierarchische Ordnung gebracht. Denn die Akteure dieser
Liebesgeschichten sind nicht nur Frauen und Ménner, sondern auch berithmte historische

Figuren, die eben diese kulturellen und gesellschaftlichen Prinzipien verkorpern.

Welche Bedeutung den Liebesbeziehungen zwischen Cleopatra und César bzw. Marcus
Antonius flir die Inszenierung von Cleopatra zukommt, wird in den Beschreibungen
deutlich, die Ari¢s und Duby iiber das Verstdndnis von Liebe in der Antike liefern. Thren
Ausfiihrungen zufolge ist das Liebesleben zu jener Zeit vor allem von Sittenstrenge
geprigt, das Vollzichen des Liebesaktes in die privaten Raume und in die Dunkelheit
verbannt gewesen. ,,Dieser Puritanismus ging mit einer Herrenmentalitit gegeniiber dem
‘Liebesobjekt’ einher; es wurde oft nicht besser als ein Sklave behandelt.“ Das
,Liebesobjekt“ zu beherrschen war ein besonderes Zeichen von Ménnlichkeit. Und ,,die
Liebesleidenschaft war nach Uberzeugung der Romer vor allem deshalb zu fiirchten, weil
sie einen freien Mann zum Sklaven einer Frau machen konnte (...)*“. ,,Die Liebe im alten
Rom hatte also zwei Komponenten: den Versklavungswunsch und die Furcht vor der

Sklaverei der Leidenschaft.“ (ARIES/DUBY 1985, S.200 ff.).

Damit ist auch der Rahmen der Filmhandlung abgesteckt. Entsprechend dieser
Vorstellungen von Liebe repriasentiert Cleopatra als Frau und damit ,,Liebesobjekt* die
Gefahr, Leidenschaft zu erwecken. Diese Gefahr wiegt durch die politischen und

kulturellen Dimensionen, die sich damit verbinden, doppelt schwer. Denn geldnge es

Gebot jeder institutionellen Ordnung, demzufolge die soziale Maschinerie nach dem Prinzip der Teilung zu
ordnen sei.” (ebd.; S.106). Innerhalb dieser Ordnung wurden Frauen und Minner entsprechend ihrem Status als
Ehegatten und als potentielle Miitter und Viter klassifiziert.
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Cleopatra, mit ihrer Liebe César zu ,,versklaven®, bedeutete dies auch, daB Rom von
Agypten ,,versklavt wiirde - von einem Land mit einer Staatsform und einer Kultur, die
den Romern fremd und barbarisch erschien. Das hitte fiir Rom weitreichende politische
und kulturelle Folgen gehabt. Doch am Ende der Handlung ist diese Gefahr mit dem Tod
der méchtigen, schonen Frau sowie aller, die sich von ihr haben verfiihren lassen, gebannt.
Siegreich triumphieren am Ende diejenigen Reprisentanten der romischen Kultur und

Staatsform, die auch der erotischen Anziehungskraft Cleopatras widerstehen konnten.

2.2. Figurenensemble

Im folgenden soll nun genauer gezeigt werden, wie die verschiedenen Bedeutungsebenen iiber

die Inszenierung der Beziehungen zwischen den einzelnen Figuren miteinander verwoben

sind.
Politisches System des Romischen Imperiums
Nicht-Biirger Gesellschaft von Biirgern
Frauen .
. Ocatawan
Calpurnia
Octavia
Cleopatra <—>Casar »Marcus Antonius
Sklaven 8051genes ; /
C
Potheinus ( asarlon)
Ptolgméus
hellenistische Tradition ' athenische Tradition
Cleopatra

Cleopatras Beziehung zu Cisar entspricht einerseits weitestgehend dem, was iiber die
Umgangspraxis zwischen romischen Frauen und Méannern hoheren Standes bekannt ist. Es ist
keine leidenschaftliche Liebe, die sexuelle Erfiillung verspricht. Auch wenn beide nicht nach
Romischen Recht verheiratet sind, kommt diese Beziehung einer romischen Ehe gleich, in der

die Ehefrau den pater familias bei der Erfiillung seiner staatsbiirgerlichen Pflichten unterstiitzt
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und in der die Sexualitit der Zeugung von Nachkommen dient. Sich mit Céasar zu vermihlen
und einen Sohn zu zeugen, ist von Cleopatra also vor allem ein politischer Schachzug, der
auch nach den Grundsitzen der romischen Moral legitim ist. Denn die politisch motivierte

Verbindung birgt nicht die Gefahr, in die Leidenschaft zu entgleiten.

Andererseits ist Cleopatra vor allem aus der Perspektive der romischen Senatoren nicht
nur Césars Gemahlin. Fiir sie ist Cleopatra in erster Linie die rechtmifBige Nachfolgerin
Ptoleméus XIII. und eine Angehorige der ptolemiischen Dynastie, die den Traum des ,,gro3en
Alexander wahr machen will, die von Gottern zur Herrscherin von Agypten bestimmt ist, vor
César, threm Vormund, dieses Recht einfordert und neben (,,ménnlichen) Fahigkeiten zu
herrschen auch ,,weibliche* Strategien (z.B. ihre Sexualitit) einsetzt, um ihre politischen Ziele

zu erreichen.

Mit dem Tod Cisars verliert Cleopatra ihren Status und ihr Ansehen in Rom. Doch sie
hilt an ihrem Anspruch einer Weltherrschaft Agyptens fest. In Marcus Antonius sieht sie am
Anfang ihrer Beziehung noch den Nachfolger Cisars, der ihr behilflich sein kann, ihr
politisches Ziel zu erreichen. Die Beziehung zwischen den beiden geht aber allméhlich in eine
leidenschaftliche Liebesbeziehung {iber. Mit dieser leidenschaftlichen Liebe gewinnt
Cleopatra EinfluB} auf Marcus Antonius, der so weit reicht, daf} er sich ganz in ihre Hand
begibt. Doch auch mit Marcus Antonius an ihrer Seite ist Cleopatra zu schwach, um gegen das
Romische Imperium anzutreten. So erscheint anhand der Geschichte Cleopatras, die unter den
Bedingungen politischer Instabilitdt als ,,liebende Herrscherin scheitert, weibliche Herrschaft
als veraltetes, iiberholtes Modell und das Zusammenspiel von politischer Herrschaft und
Sexualitit als dysfunktional. Die strikte, hierarchische Trennung der Geschlechter, wie sie im

Romischen Reich praktiziert wurde, wird dagegen bestitigt.

Cdsar

César entspricht dem Idealbild des ehrwiirdigen Mannes in Rom - er ist ein gewissenhafter
Staatsbiirger. Seine Pflichten, die gemédl dem Modell des demokratischen Staates mit dem
Status des Biirgers verbunden sind, bestehen einmal in der Wahrnehmung politischer Rechte
und der Mitbestimmung bei politischen Entscheidungen, aber auch darin, wenn es nétig ist,

die Interessen des Staates mit der Waffe zu verteidigen. Diesen Anforderungen entspricht er in
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perfekter Weise. Cisar ist nicht nur Politiker im Senat, sondern auch Feldherr. Fiir beide
Funktionen besitzt er besondere Fahigkeiten. Er ist als Politiker und Feldherr so erfolgreich,
daB er vom romischen Senat fiir ein Jahr, spiter auch auf Lebenszeit (iiblich waren 1.d.R. nicht
mehr als sechs Monate) als Diktator eingesetzt, also mit dem hochsten staatlichen Amt
versehen wird. Als Pompeius’ Machtanspruch zur Gefahr fiir die Republik wurde, setzte
Ciasar sich gegen ihn durch und bewies so seine Stirke und die Treue gegeniiber dem
demokratischen Staat. Als Krieger und Politiker besitzt er auBerdem eine ehrenhafte Moral -
sowohl die Tatsache, dal im Biirgerkrieg Romer gegen Romer kédmpften, als auch der

,.barbarische* Tod von Pompeius erschiittern ihn.

Auch seine Rolle als pater familias erfiillt er vorbildlich. Obwohl er (im Film) mit seiner
Frau Calpurnia ohne minnliche erbberechtigte Nachkommen bleibt, sorgt er fiir seine
Nachfolge und setzt seinen Grofneffen Octavian testamentarisch als Erben ein. Gleichzeitig
beweist er eine besondere GroBziigigkeit gegeniiber Calpurnia, indem er sich nicht von ihr
scheiden 14Bt, wie es durchaus legitim gewesen wire, sondern weiterhin unter seinem Dach

fiir sie sorgt.

Doch Cisar ist nicht nur Politiker, Krieger und Ehemann, er besitzt auch eine hohe
Bildung, hat Sinn fiir die Kunst und betitigt sich schriftstellerisch (er schrieb Biicher tiber den
Gallischen Krieg). In seiner Figur verbinden sich demnach alle Eigenschaften, die im alten
Rom als tugendhaft galten: Treue, Ehrenhaftigkeit, strategisches Geschick, Intelligenz,
Bildung. Unter anderem bei der Besetzung von Alexandria beweist César, dal er die
Reihenfolge seiner Verantwortungen einzuhalten weill. Zuerst ist er Politiker, dann Krieger
und erst danach kommt seine Wertschitzung fiir kulturelle Leistungen. Er fallt die politische
Entscheidung, daB3 es im Interesse Roms sei, Cleopatra zu unterstiitzen und befiehlt seinen
Soldaten, die dgyptische Flotte zu verbrennen. Dabei nimmt er den Verlust der berithmten

Bibliothek von Alexandria in Kauf.

Seine Liebesbeziehung zu Cleopatra beruht ebenfalls auf einer politischen Entscheidung - das
Biindnis zwischen Rom und Agypten zu festigen und damit nicht nur seine Nachfolge,
sondern auch die notwendigen Getreidelieferungen Agyptens an Rom sicherzustellen. César
scheitert als Herrscher nicht an Cleopatras Machtanspruch. Im Gegenteil hat er sie, indem er

sie in Rom in sein Haus aufgenommen hat, geschickt in sein politisches und privates Umfeld
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integriert. César scheitert an seinen Idealen.” Er hinterlaBt drei Erben, die sich mit seinem
Verméchtnis auseinandersetzen und in einer Zeit schwieriger politischer Bedingungen

bewihren miissen: Césarion, Octavian und Marcus Antonius.

Cdsarion

Als leiblicher Sohn von Cleopatra repriasentiert er ihren Machtanspruch, den César versuchte,
in seine Vorstellungen von einer neuen Regierungsform zu integrieren. Er symbolisiert eine
mogliche Verbindung zwischen Cleopatra und César, dem hellenistischen und dem
athenischen Modell eines Staates. Durch seine Minderjéhrigkeit ist er jedoch nach Césars Tod
von den Auseinandersetzungen um dessen Erbe von vornherein ausgeschlossen. Diese werden

ausschlieBlich zwischen Octavian und Marcus Antonius gefiihrt.

Octavian

Octavian, Grofneffe Cisars und bereits vor der Geburt Césarions als rechtméBiger Erbe
eingesetzt, reprasentiert den Machtanspruch Césars. Doch er vertritt ihn im Gegensatz zu
César maBlos, mit Skrupellosigkeit und Hérte. Octavian ist verantwortlich fiir den Tod an
Sosigenes und fiir den an Rufius. Damit hat er auch symbolisch die Prinzipien ausgeschaltet,

fiir die diese beiden Ménner stehen - Wissen und Kriegerehre.

Wie Cisar verfiigt auch Octavian iiber politische Kompetenzen und strategische Fahigkeiten
(er verheiratet beispielsweise Marcus Antonius mit seiner Schwester, um ihn starker an Rom
zu binden), aber er kann nicht an Cisars kulturelle Bildung anschlieBen. Dennoch bleibt er der
Sieger im Machtkampf zwischen Agypten und Rom. Die Eigenschaften, die Octavian besitzt,
werden als Abweichungen von Cisars Prinzipien, bedingt durch die Zeit und die besonderen

Umstdnde politischer Instabilitét, gerechtfertigt.

? ,Die Einschitzungen iiber Person und Leistung Cisars gehen weit auseinander. Wihrend einige ihn als
skrupellosen Tyrannen mit einem unersittlichen Machtstreben sehen und ihm die Schuld fiir das Ende der
Romischen Republik geben, rdumen andere zwar seine Unnachgiebigkeit ein, geben jedoch zu bedenken, daf die
Republik damals dem Untergang geweiht war, und César vor der Notwendigkeit stand, eine neue Regierungsform
zu finden, um der romischen Welt eine gewisse Stabilitit zu bringen und sie vor dem Chaos zu bewahren.*
(Stichwort: ,,Caesar, Gaius Julius* Microsoft(R) Encarta(R) 97 Enzyklopédie.) Das Romische Reich war durch
Biirgerkriege und die schlechte Versorgung der Bevolkerung zerriittet. Nachdem Cédsar Pompeius besiegt hatte,
war er alleiniger Herrscher. Vor ihm stand die Aufgabe, die 6konomische Situation des Landes zu verbessern und
damit wieder Stabilitdt herzustellen. Im Film stellt César wihrend einer Senatssitzung unter Cleopatras
Anwesenheit die Frage, ob er bei jeder Entscheidung, die er im Sinne Roms féllt, vorher den Senat um Erlaubnis
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Marcus Antonius

Ganz im Gegensatz dazu steht die Figur des Marcus Antonius. Er tritt als Octavians
Gegenspieler nicht nur das Erbe Césars in Bezug auf dessen Bestrebungen um eine neue
Regierungsform an, sondern auch die Nachfolge in seiner Liebe zu Cleopatra, der er jedoch,
anders als Cisar, leidenschaftlich verfillt. Die Leidenschaft ist, wie bereits beschrieben, nach
romischen Vorstellungen eine unverzeihliche Unvollkommenheit und Schwéche. Sie fiihrt
dazu, da3 Marcus Antonius bereit ist, fiir sein privates Gliick seine Pflichten als Staatsbiirger
in den Hintergrund zu stellen. Diese Disziplinlosigkeit kann vom romischen Staat nicht
geduldet werden, da sie die Stabilitdit des gesamten Staates bedroht. So ist es Marcus

Antonius, der im Kampf um die Nachfolge Césars unterliegt.

In Vergleich zu Marcus Antonius wie auch zu Octavian erscheint César als ein Politiker,
der fiir alles ein richtiges Mal} findet - in der Politik, wie in der Liebe. Auf diese Weise wird
tiber die Diskursivierung des Besonderen das Normale konstruiert und zum Ideal erhoben,

ohne daf} dies in der Vordergrund der Handlung gerit.

3. Die Konstruktion einer idealen ,, Weiblichkeit* und ,,Minnlichkeit*

In die Filmbilder, die in den 50er und 60er Jahre in den USA entstanden, sind nicht nur
Bedeutungszuschreibungen, die sich aus dem historischen Kontext ergeben, eingegangen,
sondern auch grundlegende, durch die patriarchale Ordnung festgelegte Attribute von
,,Weiblichkeit” und ,,Minnlichkeit®, die zwischen den verschiedenen Zeiten vermitteln. Denn
»die beiden Pole, die die Spannweite menschlicher Erfahrung abstecken, sind den beiden
Geschlechtern zugeordnet.“lo(FRENCH 1992, S.141) Diese Unterscheidung ist die Grundlage
jeder patriarchalen Ordnung und des Denkens, das durch sie manifestiert wird. Je nach der
Auspragung der jeweiligen sozialen Ordnung konnen sich die Zuschreibungen fiir ‘ménnlich’
und ‘weiblich’ zwischen diesen beiden Polen verschieben, ohne dafl das Prinzip einer
generellen Zuordnung zu dem einen oder anderen Pol aufgehoben wird. Dies gilt also sowohl

fiir die kulturelle Ordnung im Romischen Reich, als auch fiir die Gegenwart. So koénnen

bitten soll. Er sieht sich durch die politischen (demokratischen) Verfahren des Senats in der Ausiibung seines
Amtes behindert, da die Situation klare und schnelle Entscheidungen erfordert.

10" Miénnliches’ Dasein speist sich aus der weltlichen Macht, deren Inbegriff das Té6ten ist; ‘weibliches’ Dasein
speist sich aus der Natur, deren Inbegriff das Gebdren ist.(...) ‘Ménnliche’ Attribute sind solche, die mit
Herrschaft und Transzendenz zu tun haben. Alles, was festlegt, festschreibt, Struktur in die scheinbar flieende
Natur bringt, ist ‘ménnlich’* (FRENCH 1992, S. 141 ff). “Weibliche’ Attribute sind demnach alle, die mit der
flieBenden Natur, mit Vergédnglichkeit und Flexibilitdt verbunden sind.
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anhand der Figuren von Cleopatra und César in Abgrenzung zu anderen Figuren
Idealvorstellungen von ,,Weiblichkeit* und ,,Méannlichkeit konstruiert bzw. reproduziert
werden, die fiir die Zeit des Ubergangs von der Romischen Republik zum Kaiserreich
sinnfdllig waren und auch unter den sozialen, kulturellen und politischen Bedingungen der

50er und 60er Jahre in den USA von den ZuschauerInnen mit Sinn belegt werden kénnen.

3.1. Das Idealbild der ,,ehrbaren Frau*

Frauen werden innerhalb der patriarchalen Ordnung aufgrund ihrer Handlungen entweder als
»anerkannte* oder ,nicht anerkannte“, ,als ‘anstindige’ oder als ‘verderbte’ Frauen*
betrachtet (ebd., S. 147). French beschreibt dies als ein System von
Verhaltensanforderungen, das Frauen diszipliniert. Grenziiberschreitendes Verhalten kann
dazu fithren, dal3 die ,,ehrbare Frau“ zur ,,verderbten Frau* oder ,,Hure* wird. Sowohl in der
Figur der Cleopatra als auch in deren Verkorperung durch Elizabeth Taylor wird das

Spannungsverhiltnis zwischen diesen beiden Polen anschaulich.

Einerseits entspricht Cleopatra dem Idealbild der ,,ehrbaren Frau® im Romischen Reich.
,Ehrbar® waren die Frauen, die aufgrund ihrer gesellschaftlichen Stellung als potentielle
Ehefrauen und Miitter (Matronen) galten. Cleopatra gehort qua Geburt diesem Stand an, denn
sie stammt aus koniglichem Hause. Als sie in Rom ankommt, nimmt das Volk Roms sie als
eine ehrbare Frau an, obwohl sie nicht mit Cdsar nach romischem Recht verheiratet ist. César
nimmt sie und ihren gemeinsamen Sohn in sein Haus auf und lebt mit Cleopatra in einer
ehedhnlichen Beziehung. Auch an ihrer Kleidung kann man ihren ehrbaren Status erkennen.
,Die ehrbaren Frauen hiiteten sich, die Blicke auf sich zu ziehen. Wenn sie ausgingen, so
bedeckten sie, in Rom wie auch im griechischen Osten, stets den Kopf mit einem Schleier
oder einem Zipfel des Mantels. (...) Der Schleier oder der tiber den Kopf gezogene Mantel
stellten eine Warnung dar: Dies hier ist eine ehrbare Frau, der man sich nur bei schwerer
Strafe nidhern kann.“ (DUBY/PERROT 1993, S. 437) Cleopatra ist, abgesehen von ihrem
Einzug, in Rom nur ein einziges Mal aullerhalb eines Hauses zu sehen, als sie Cédsar warnt,
allein in den Senat zu gehen. Hier trigt sie ein violettes, langérmliges Kleid und wie die

romischen Frauen einen Schleier.

Andererseits widerspricht sie dem Grundsatz, die Blicke nicht auf sich zu ziehen, da sie
ausgefallene Farben gewédhlt hat (sie trdgt einen roten Schleier) und ihr Kleid tief
ausgeschnitten ist. Damit wird bereits angedeutet, daB3 sie nicht die gleiche Ehrbarkeit wie die

romischen Ehefrauen besitzt, die meist weille oder sehr helle Kleider tragen, die
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hochgeschlossen sind. Das Bild von ihr als einer ehrbaren rémischen Ehefrau verdndert sich
mit dem Tod Césars. Damit wird Cleopatras Anerkennung in Rom und ihr Status als ehrbare
Frau erschiittert. Die politischen Machtverhéltnisse haben sich zu ihren Ungunsten

verschoben. Sie ist nun eine politische Feindin und muf3 aus Rom fliehen.

Spéter, mit der Heirat von Marcus Antonius und Octavia verliert sie endgiiltig ihre Ehre
als rOdmische Frau. Denn von nun an hat sie nur noch den Status einer Konkubine, der
vorrangig die Funktion der ménnlichen Lustbefriedigung zukommt. Damit wird ihre

Sexualitdt ,,entlarvt® als eine, die nicht mehr nur, wie die der ehrbaren Frauen, zur Zeugung

.11
von Nachkommen dient” .

Am Ende des Films ist Cleopatra auf ihre Funktion als Représentantin einer fremden
Kultur reduziert, und ihr Tod bedeutet Stabilitét fiir das Romische Imperium. Zugleich werden
die rémischen ,,ehrbaren Frauen™ zu Reprisentantinnen einer idealen ,,Weiblichkeit™ erhoben.
Die Normen einer rigiden Teilung der Geschlechter, der Bindung von Sexualitit an
Fortpflanzung und des Ausschlusses von Frauen aus der politischen Macht erweisen sich den

agyptischen Traditionen {iberlegen.

3.2. Der ,,charismatische Herrscher*

Cisars ist als charismatischer Herrscher inszeniert'>. Max Weber hat die charismatische
Herrschaft als einen Herrschaftstyp beschrieben, der fiir die Zeiten revolutionérer
Umbruchssituationen typisch ist."> Als Charisma bezeichnete er eine »auBeralltagliche*

Eigenschaft eines Anfiihrers'®. Das heifit, die Macht eines charismatischen Herrschers beruht
auf Féhigkeiten, durch die er sich von anderen Personen seines sozialen Umfeldes abhebt.

César verfiigt iber solche Fahigkeiten. Als Politiker und Feldherr ist er besonders erfolgreich

"' Das Risiko, bei einer Geburt zu sterben war in der Antike fiir die Frauen sehr hoch. Enthaltsamkeit war deshalb
fiir die romischen Frauen eine Tugend, die dem Schutze ihres Korpers diente und sie gleichzeitig disziplinierte
(vgl. DUBY/PERROT 1993).

' Charismatische Herrschaft bezieht sich auf auBergewdhnliche, mdnnliche Eigenschaften des Herrschers und
rechtfertigt den Einsatz von disziplinierender, militérischer Gewalt innerhalb und auflerhalb des politischen
Systems.

" ... durch Verinderungen der Lebensumstinde und Lebensprobleme und dadurch mittelbar der Einstellungen
zu diesen, oder aber: durch Intellektualisierung, k a n n Charisma eine Umformung von innen her sein, die, aus
Not oder Begeisterung geboren, eine Wandlung der zentralen Gesinnungs- und Tatenrichtungen unter volliger
Neuorientierung aller Einstellungen zu allen Lebensformen und zur ‘Welt’ iiberhaupt bedeutet.” (WEBER 1980,
S. 140 ff).

' “Charisma’ soll eine als auBeralltiglich [...] geltende Qualitiit einer Persénlichkeit heifien, um derentwillen sie
als mit ibernatiirlichen oder iibermenschlichen oder mindestens spezifisch aufleralltiglichen, nicht jedem
zugénglichen Kriften oder Eigenschaften [begabt] oder als gottgesandt oder als vorbildlich und deshalb als
‘Fiihrer’ gewertet wird.” (ebd.).
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und dabei nicht wie Octavian skrupelloser Eroberer, der den eroberten Provinzen unter allen
Umstidnden die romische ,,Kultur* aufzwingen will. Césars Ziel (im Film) ist es hingegen, ein
Weltreich zu regieren, in dem sich die verschiedenen Kulturen in einem Kulturaustausch
allmihlich die romische ,,Zivilisation aneignen. Der Glaube der anderen (besonders der
Senatoren) an seine Fahigkeiten als Auserwéhlter erlaubt es ihm, innerhalb einer im Prinzip

noch demokratisch organisierten Gesellschaft die alleinige Herrschaft zu beanspruchen. "

Typisch fiir die ,,charismatische Herrschaft* sind auch, so Weber, die Schwierigkeiten,
die bei der Weitergabe des politischen Erbes entstehen. Er unterscheidet verschiedene
Losungswege, die dafiir in Frage kommen. Fiir das Beispiel Cisars sind besonders zwei von
Interesse - die Nachfolgerdesignation (Octavian) und die Vererbung des Charisma
(Céisarion).16 Ist die Herrschaftsausiibung in der Person des Cisar an dessen personliche
Eigenschaften gebunden, muf} unter den Erben erst der ,,richtige erkoren werden. Der Figur
des Marcus Antonius kommt in dieser Beziehung eine besondere Rolle zu. Indem es fiir ihn
unmoglich wird, Cisars GroBe zu erreichen, wird anschaulich, wie stark die Macht Césars an

dessen personliche Eigenschaften gebunden war.

Uber die Figurenkonstellation César - Marcus Antonius - Octavian wird das Bild einer idealen
,Méannlichkeit™ konstruiert, das von den Prinzipien charismatischer Herrschaft bestimmt ist:
In einer Zeit politischer Instabilitdt vererbt César, ein Mann mit auBBeralltdglichen Fahigkeiten,
seine Macht an einen starken, konsequenten Nachfolger, der siegreich aus dem Kampf um die
Erbschaft hervorgegangen ist, der von der charismatischen Gemeinde (dem romischen Volk)17
akzeptiert wird und sich somit fiir die legitime Nachfolge qualifiziert hat. Cleopatras

Vorhaben, mit Cdsar bzw. Marcus Antonius zusammen das Imperium zu regieren, mulf3

" Cisars auBergewohnliche Fihigkeiten und deren Anerkennung werden sinnlich-anschaulich iiber die
Entdeckung seiner epileptischen Anfélle durch Cleopatra. Epilepsie galt als ein Ausdruck besonderer (géttlicher)
Eigenschaften.

'6 Diese Interessen werden typisch aktuell beim Wegfall der Person des Charisma-Trigers und der nun
entstehenden N a ¢ h f o 1 g e r frage. Die Art, wie sie geldst wird und also: die charismatische Gemeinde
fortbesteht (oder: n u n erst e n t steht) - ist schr wesentlich bestimmend fiir die Gesamtnatur der nun
entstehenden sozialen Beziehungen.“(WEBER 1980, S. 140 ff.). Dann zdhlt Weber die verschiedenen
Moglichkeiten der Weitergabe der Macht des Charisma-Trager auf: ,, ¢) Durch Nachfolgerdesignation seitens des
bisherigen Charisma-Trdgers und Anerkennung seitens der Gemeinde. Sehr hdufige Form. Die Kreation der
romischen Magistraturen (am deutlichsten erhalten in der Diktator-Kreation und die der Institution des ‘interrex’)
hatte urspriinglich durchaus diesen Charakter.[...]; e) Durch die Vorstellung, dafl das Charisma eine Qualitit des B 1
utes seiund also an der Sippe, insbesondere den Nichstversippten des Trégers hafte: Erb charism a. Dabei ist
die Erb o rdnun gnicht notwendig die fiir appropriierte Rechte, sondern oft heterogen, oder es mufl mit Hilfe der
Mittel unter a-d der ‘richtige’ Erbe innerhalb der Sippe festgestellt werden.* (ebd.).

7 Die Ausiibung charismatischer Herrschaft ist an die Existenz einer ,,charismatischen Gemeinde* gebunden, die den
Herrscher akzeptiert bzw. sein Charisma bestitigt.
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zwangsldufig scheitern, weil fiir sie als Frau keine andere Position innerhalb dieser

Herrschaftsform vorgesehen ist, als die einer unmiindigen bzw. beherrschten Ehefrau.

Die Idealkonstruktionen von ,,Weiblichkeit* und ,,Méannlichkeit®, die iiber Cleopatra und
Cisar im Film entworfen werden, sind nicht zufillig gerade am Ende der 50er bzw. zu Beginn
der 60er Jahre in den USA entstanden. In ihnen spiegeln sich soziale Erfahrungen und
Konflikte dieser Zeit, die es den Zuschauerlnnen ermdoglichen, sich zu den historischen

Figuren und Ereignissen in Beziehung zu setzen.

Exkurs: Die US-amerikanischen Frauen im Weiblichkeitswahn und die grofien Miinner im
Ringen um die Vorherrschaft in der Welt

Die Entstehungszeit des Films war, dhnlich wie die Zeit, in der Cleopatra und Cdsar lebten
und regierten, eine Zeit entscheidender politischer und sozialer Verdnderungen. Der
allgemeine soziale und politische Konsens in den USA der Nachkriegszeit, der verschiedene
Schichten und politische Lager im gemeinsamen Interesse um die Wiederherstellung von
Normalitdit und Wohlstand nach dem II. Weltkrieg vereint hatte, begann zu zerbrechen. Es
war eine Zeit, in der sich die Widerspriiche innerhalb der Gesellschaft verschdrften und sich
neue soziale Bewegungen formierten. Die Frauen waren im Aufbruch, Afroamerikaner und
Hispanics forderten ihre Biirgerrechte ein, die Entstehung eines sozialistischen Staatenblocks
war zu einer politischen und militérischen Bedrohung der Weltmacht USA geworden. Dies
alles zu bewdiltigen und die Stabilitit des demokratischen Systems nicht zu gefihrden, war
eine Herausforderung an die jeweiligen Regierungspolitiker und erforderte eine

Regierungsform, die diesen Verdnderungen angemessen war.

Im ersten Teil soll am Beispiel des Mythos um Prdsident Kennedy gezeigt werden, welche
politischen Parallelentwicklungen sich in den Jahren der Produktion dieses Films in den USA
im Vergleich zum Ubergang von der Romischen Republik zum Kaiserreich vollzogen. Der

zweite Teil beschreibt die Situation der US-amerikanischen Frauen Ende der 50er Jahre.

Teil I: Die grofien Mdnner der amerikanischen Politik im Wettlauf der Systeme

1961 wurde J.F.Kennedy zum Prdsidenten gewdhlt und loste damit D.D. Eisenhower ab, der
eine Symbolfigur des Konsens’ der 50er Jahre gewesen war. Fiir die meisten Amerikaner
verband sich Eisenhower mit ,, Fiihrungsstdrke und Sicherheit in einer bedrohten Welt*, und
er besaf3 , iiberparteiliche Integrationskraft“(vgl. BERG 1990, S.162). Im Gegensatz zu

Vizeprdsident Nixon und Senator McCarthy, die deutlich antikommunistische Politik mit
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auflerster  Skrupellosigkeit betrieben'®, stand Eisenhower fiir einen ,,gemdfigten
Pragmatismus “, der den Biirgern in den USA vor allem Frieden, Fortschritt und Prosperitdit
sichern sollte. Eisenhowers Konsenspolitik schlofy jedoch auch ein, dafp er keine klare
Stellungnahme zum Verhalten Mc Carthys oder zum Problem der Rassentrennung verlauten
lief}, obwohl die Konflikte bei der Durchsetzung der Gesetze zur Aufhebung der

Rassentrennung bereits deutlich zutage getreten waren (ebd.).

Kennedy als charismatischer Herrscher

J.F. Kennedy, der die Nachfolge Eisenhowers antrat, gehorte zu den US-amerikanischen
Politikern, die bereits wdhrend ihrer Regierungszeit ein Mythos umgab, der noch heute
lebendig ist. Kennedy war ein ,,charismatischer Herrscher“. Obwohl sich die Form dieser
charismatischen Herrschaft von der Cdsars unterschied (Kennedy war ein legitim gewdhlter,
demokratischer Politiker), gibt es doch grundlegende Gemeinsamkeiten.” Auch Kennedys
Image fufsit auf besonderen ,,Heldentaten im Krieg, seine[n] intellektuellen Lorbeeren als
Buchautor* und seinem ,,sportliche[n] Kampfgeist“. Aufserdem war er ein auffergewshnlich
Jjunger Politiker, als er fiir das Prdsidentenamt kandidierte, was von Entschlossenheit und
Mut zeugte. Kennedy besaf3 demnach dhnlich wie Cdsar besondere Eigenschaften, die ihn zum
charismatischen Herrscher machten und die die US-amerikanische Bevolkerung dazu

bewegten, ihn zum Prdsidenten zu wdhlen. Erst nach seinem Machtantritt mufite er sich dann

. N .. 20
als der ,,richtige“ bewdhren

Kennedy als Reprdisentant einer hegemonialen Staatsform

18 McCarthyismus ist noch heute der Inbegriff des Antikommunismus. ,Die allgemein als McCarthyismus
bezeichnete antikommunistische Hysterie der spéaten vierziger und frithen fiinfziger Jahre war im Grunde die
extremistischste Zuspitzung der amerikanischen Konsensideologie, Kommunismus wurde zum Leitbild aller
tatsdchlichen und eingebildeten Bedrohungen des American Way of Life durch dulere Aggression und innere
Subversion.“ (BERG 1990, S.164) McCarthy wurde u.a. berithmt durch die schwarzen Listen, angeblich
,unamerikanischen Verhaltens verdichtiger Kiinstler und Mitarbeiter von Filmfirmen in Hollywood. Den
Hohepunkt seiner Hetzjagden bildete 1954 ein offener Angriff gegen die US-Army, worauthin er vom Senat eine
Standesriige erhielt.

' Den Unterschied zwischen beiden Formen ,,charismatischer Herrschaft sieht Weber in der Maoglichkeit, da3
das Charisma umgedeutet werden koénne. Dann folgt nicht die Anerkennung der Beherrschten den Erfolgen des
Charisma-Trégers, sondern das Charisma selbst wird zum Legitimitdtsgrund der Herrschaft. Demzufolge wird in
einer biirgerlich-demokratischen Gesellschaft eine Person aufgrund ihres Charismas legitim gewéhlt und somit
von den Beherrschten freiwillig zu ihrem Herrscher gemacht (WEBER 1972, S. 156).

** Innenpolitisch konnte Kennedy aufgrund einer konservativen Mehrheit im KongreB wenig erreichen, doch
wirtschaftlich erzielte er einige Erfolge: Steuersenkungen, hohere Staatsausgaben, die den staatlichen Einfluf3 auf
die Wirtschaftsunternechmen verstirkten, Abbau von Handelsschranken, Senkung der Arbeitslosigkeit bei
ausgewogener Haushaltsplanung.
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“Mit seiner Metapher vom Aufbruch zu ‘New Frontiers’ traf Kennedy den innersten Kern
amerikanischer Identitdt, den Glauben an die Fortschrittsmission der Vereinigten Staaten. *
(BERG 1990, S.170), dhnlich wie sich die Romischen Politiker als die zivilisatorischen
Vorreiter im Mittelmeerraum verstanden und damit ihren Anspruch auf Weltherrschaft
begriindeten. Und chnlich wie Agypten dem Romischen Imperium, standen den USA Anfang
der 60er Jahre die Linder des sozialistischen Systems, allen voran die UdSSR, im Kampf um
die Weltmacht gegeniiber. So ging es in der Aufienpolitik der USA in dieser Zeit um die

Sicherung der politischen, militdrischen und wissenschaftlich-technischen Hegemonie der

USA. Die Krisensituationen von 1960 (der Abschufs der U2 iiber sowjetischem Territorium)
und von 1962 (Kuba-Krise) 21 \vurden zu entscheidenden Bewdhrungsproben. Aufserdem galt
es, ein US-amerikanisches Trauma zu beenden und den Vorsprung der UdSSR in der

Weltraumforschung aufzuholen22.

Begleitet wurde der okonomische und militdrische Wettkampf der Systeme von
Auseinandersetzungen, in denen um legitime kulturelle Bedeutungen gerungen wurde. Und
wiederum dhnlich wie im Verhdltnis zwischen Rom und Agypten beanspruchten die USA als
Reprdisentant  der  demokratischen  Staatsform, die  kulturell —héhere Stufe im
Zivilisationsprozefs einzunehmen, wdhrend die russische Kultur als die , barbarische"

gedeutet wurde.

Kennedys Erbe

Als Kennedy 1963 ermordet wurde, blieb von ihm ein Mythos - das Bild eines Mannes, der
alle amerikanischen Tugenden in sich vereint hatte, der ehrgeizig und intelligent, konsequent
und energisch regiert hatte. Andere, die seine Nachfolge im Prdsidentenamt antreten, werden
immer wieder an ihm gemessen (siehe z.B. Vergleiche, die bei der Wahl von Bill Clinton im

Bezug auf Kennedy in den Medien gezogen wurden).

So wie Cdsar Wegbereiter fiir den Ubergang von der Romischen Demokratie zum
Kaiserreich gewesen ist, aber personlich daran scheiterte, blieb ein wichtiges Ergebnis

Kennedys Politik, so Berg, sein ,,grofe[r] Beitrag zur Stdrkung des Prdsidentenamtes, zur

> An dem U2-Zwischenfall scheiterte die geplante Pariser Gipfelkonferenz zur Entspannung, und als
Gegenleistung fiir den Abzug sowjetischer Raketen von Kuba muften die USA ihre Truppen aus der Tiirkei
abziehen (BERG 1990, S. 170).

*2 1957 hatte die UdSSR den ersten Satelliten ins All geschickt, erst 3 Monat spiter folgte der US-amerikanische.
Dies loste den sog. ,,Sputnik-Schock® aus, was Vizeprésident Johnson zu der Bemerkung veranlafite: ,Ich fiir
meinen Teil mochte nicht bei dem Licht eines kommunistischen Mondes zu Bett gehen.“(Johnson zit. nach BEN
1993).
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‘imperialen Prdsidentenschaft’”. Dennoch war auch er mit seinem Konzept der , New

Frontiers “ gegeniiber einer konservativen Mehrheit gescheitert (BEN 1993).

Teil I1: Die Frauen im Weiblichkeitswahn

Ende der 50er bzw. Anfang der 60er Jahre verstdirkten sich nicht nur die aufsenpolitischen
Konflikte. Wie bereits erwdhnt, kdmpfte der schwarze Teil der US-amerikanischen
Bevolkerung um seine Biirgerrechte, und es wurden erste Anzeichen der Mitte der 60er Jahre
folgenden Frauenbewegung wahrnehmbar, denn die Diskrepanz zwischen dem propagierten
Ideal der biirgerlichen Familie und den realen Erfahrungen der Frauen wurde immer

deutlicher.

Der Arbeitskrdftemangel wihrend des Zweiten Weltkrieges hatte, genauso wie in Europa,

auch in den USA die Erwerbssituation vieler verheirateter Frauen verdndert. , Ende des

Krieges waren nicht weniger als 25 Prozent aller verheirateten Frauen erwerbstdtig. «23
(TYLER MAY 1993, S. 581). Der Anstieg der weiblichen Berufstdtigkeit hatte auch zu
Vercinderungen der Wahrnehmung von Frauen in der Offentlichkeit gefiihrt. , Die
kriegsbedingte Selbstcindigkeit der Frauen weckte auch die Furcht vor der weiblichen
Sexualitdt als einer frei flottierenden, bedrohlichen Macht. Den Mdnnern wurde eingeschdirft,
alleinstehende und ‘Victory girls’ zu meiden, die sich in den Vergniigungsvierteln unweit der
Truppenstiitzpunkte herumtreiben; Frauen wurden aufgerufen, ihre Sehnsiichte auf das Heim
zu konzentrieren. Keuschheitskampagnen und Propagandabemiihungen bezeugen die
verbreitete Sorge, alleinstehende Frauen konnten nach dem Krieg vielleicht nicht bereit sein,
sich in der Hduslichkeit niederzulassen (TYLER MAY 1993, S. 581). Diese ,, Befiirchtungen *
bewahrheiteten sich jedoch nicht. Auch wenn einige Frauen in ,,mdnnliche “ Arbeitsbereiche
vorgedrungen waren, so behielten sie in der Mehrzahl diese Arbeitspliitze nach dem Krieg
nicht. Die Nachkriegszeit wurde von einer ,, Ideologie der Hduslichkeit” (TYLER MAY 1993,
S.583 [f.) bestimmt. In dieser Zeit ,,legten die Amerikaner [...] eine auffallende Konformitdt
an den Tag: Sie heirateten jung und bekamen binnen weniger Jahre durchschnittlich
mindestens drei Kinder.* (ebd.) Durch den wirtschaftlichen Aufschwung der Nachkriegszeit
wurde es fiir viele Familien moglich, ihr kleines Gliick in die Vorstddte (suburbs) zu verlegen,

um einerseits die Vorziige der nahen Grofistadt zu haben und gleichzeitig dem Schmutz und

* Insgesamt betrug der Anteil der Frauen an der Erwerbstitigkeit wihrend des Krieges 37 % (vgl. TYLER MAY
1993).
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, . 24 .. . : : :
der Enge der Stddte zu entfliehen.”" Dies war eine Tendenz, die bereits seit Anfang des
Jahrhunderts zu beobachten gewesen ist, die sich aber besonders in den 50er Jahren
manifestierte und eine fast hermetische Trennung der Wirkungsbereiche von Frauen und

Mcdinnern bewirkte.

Ende der 50er Jahre waren die amerikanischen Frauen im Aufbruch. In
Frauenzeitschriften, Werbung und Romanen war iiber Jahre das Leitbild der gliicklichen

Hausfrau und Mutter propagiert worden. Zu diesem Bild gehdrte, daf3 die Frauen einzig ihr
Gliick im Hause, durch die Teilhabe am Konsum der Wohlstandsgesellschaﬁ25, in der

Erziehung ihrer Kinder’® und in der ehelichen Sexualitit finden wiirden. Doch die realen
Erfahrungen der Frauen wichen grundlegend von diesem Ideal ab. Betty Friedan
verdffentlichte 1963 ihre Studie "The Feminine Mystique" ("Der Weiblichkeitswahn"). Darin
beschrieb sie, wie viele Hausfrauen und Miitter, die mit gréfitem Ehrgeiz versucht hatten, in
ihrer Rolle als Hausfrauen Erfiillung zu finden, eine seltsame Leere teilten - die
Unzufiiedenheit und geistige Unterforderung durch die Hausarbeit. Die Offentlichkeit suchte
nach Begriindungen fiir dieses Phdnomen und fand schlieflich eine: , es sei das alte Problem
- die akademische Bildung: immer mehr Frauen kdmen von Hochschulen und seien dann in

ihrer Hausfrauenrolle natiirlich ungliicklich. “ (FRIEDAN 1991, S.22 ff.).

Betty Friedans Buch wurde zur Sensation und zum Bestseller. ,, Das geistige Band, das
alle einte, die Betty Friedan antworteten, war ihre gemeinsame Hoffnung fiir die Kinder. Die
Nachkriegseltern wollten ihren Kindern ein anderes Vermdchtnis hinterlassen als das Modell,

das hinter ihrem eigenen Lebensentwurf gestanden hatte. “ (TYLER MAY 1993, S. 592 ff.).

1960 war ein Wendepunkt in der Geschichte der US-amerikanischen Frauen eingesetzt,
auch wenn es noch mehr als 20 Jahre dauerte, bis Alternativen zum Hausfrauen-Dasein von
der Mehrheit der Frauen wirklich gelebt werden konnten. Denn die Moralvorstellungen

wandelten sich nur langsam. Noch ,, 1968 waren drei von vier Befragten der Meinung, daf3 es

** Der Traum vom Eigenheim, die Suche nach familidrer Idylle und sozialer wie rassischer Homogenitit waren
wohl die Hauptmotive fiir den Drang der neuen, weilen Mittelklasse in die suburbs, deren sozio-kulturelle
Konformitit jedoch von Kritikern vielfach iibertrieben ist.“ (BERG 1990, S.160).

** Die Inflation ging nach dem kriftigen Preisschub der unmittelbaren Nachkriegszeit wieder deutlich zuriick, so
daB} das durchschnittliche Realeinkommen der Amerikaner zwischen 1947 und 1970 um 80% zunahm. Die Folge
war eine starke Steigerung des privaten Konsums, von dem anhaltende Wachstumsimpulse ausgingen.
Konsumgiiter wie Automobile, Fernsehgerite oder Waschmaschinen wurden fiir die meisten Amerikaner lange
vor ihren westeuropdischen Zeitgenossen zur Selbstverstiandlichkeit.” (ebd., S. 159).

% Frauen die in den fiinfziger Jahren erwachsen wurden, brachten durchschnittlich 3,2 Kinder zur Welt.“
(TYLER MAY 1993, S. 583).
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mit der Moral der Nation ‘bergab gehe’, und noch 1969 glaubten mehr als zwei Drittel, dafs

Sexualitdt vor der Ehe ‘nicht in Ordnung’ sei. * (ebd.).

Doch die Frauen hatten begonnen, ihre Anspriiche auf politische Mitbestimmung und
eine selbstbestimmte Sexualitdt zu artikulieren und dem Problem ohne Namen, wie Betty

Friedan es nannte, den Kampf anzusagen.

Der Film nimmt die Ambivalenzen und Verunsicherungen dieser Zeit in zweierlei Hinsicht in
die Handlung auf und bringt sie in eine Ordnung mit klaren Grenzen, verbunden mit
alten/neuen Sicherheiten. Zum einen wird mit dem Sieg Roms iiber Agypten die patriarchale
Ordnung mit dem charismatischen Herrscher zum Ideal erhoben und gezeigt, dall nur auf
diese Art und Weise die Stabilitdt der demokratischen Gesellschaft gesichert werden kann.
Aber der Film thematisiert nicht nur die Gefahren fiir die Stabilitit der ,zivilisierten®
Biirgergesellschaft, die mit einem politischen Machtanspruch von Frauen verbunden sind,
sondern zum anderen auch die Kosten fuir die Frauen selbst. Am Beispiel einer historischen
Figur werden die Moglichkeiten fiir Frauen aufzeigt, politische Macht auszuiiben. Doch die
Handlungsmoglichkeiten, die durch die dgyptische Herrscherin symbolisiert und verkorpert
werden, werden durch ithrem Tod wieder zuriickgenommen. Die Figur der Cleopatra stellt
somit nicht nur tiber ihr Bild als Herrscherin ein Identifikationsangebot fiir die amerikanischen
Frauen im Aufbruch dar, sondern tiber eine solche Inszenierung werden gerade diese Frauen
auch vor ihrer eigenen Courage gewarnt. Gleichzeitig erscheint das Ideal einer legalen,
erfiillten, lebenslangen Liebesbeziehung indirekt als eine zeitlose, quasi natiirlich gegebene
und nicht zu hinterfragende Normalititsvorstellung, indem sie inszeniert wird, als hétte sie
auch fiir Cleopatra offengestanden. Denn selbst flir Cleopatra bleibt im Film diese Perspektive
offen: Markus Antonius bleibt ihr bis zum Schluf} in aufopferungsvoller Liebe treu und hélt
die Wahlmoglichkeit fiir sie zwischen Liebe und Macht immer prédsent. Nur ihr Anspruch,

beides haben zu wollen, hindert sie daran, eines von beiden zu bekommen.

TEIL II

1. Konigin - Ehefrau - Hure. Drei Facetten einer Figur.

In diesem Teil der Analyse soll gezeigt werden, wie liber den Korper von Elizabeth Taylor das
Spannungsverhiltnis zwischen dem Bild der ,,ehrbaren Ehefrau® als Norm und der méchtigen
Herrscherin bzw. dem der Hure als Abweichungen von dieser Norm inszeniert wird. Um

anschaulich machen zu koénnen, wie dies geschieht, werden zuerst zwei Szenen interpretiert,
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in denen die unterschiedlichen Frauenbilder, die die Inszenierung der Cleopatra vereint, am

deutlichsten werden.

1.1. Cleopatra als Herrscherin und ,,ehrbare* Ehefrau

Szene der ersten Begegnung zwischen Cdsar und Cleopatra

Die Szene spielt in einem halboffentlichen Raum innerhalb des Palastes, der nur fiir
bestimmte Personen zuginglich ist. Sie dient der Inszenierung Cleopatras als zukiinftige

Herrscherin Agyptens und als Frau Césars.

Apolodorus iiberbringt César einen Teppich als Geschenk von Cleopatra. Der Teppich
wird aufgerollt, und Cleopatra liegt bauchlings auf dem Boden. César lacht und hilft ihr auf.
Er gibt Apolodorus den Befehl, die Gemicher fiir Cleopatra herzurichten. Cleopatra
protestiert und gibt Cidsar zu verstehen, dal sie nicht seine Gefangene sei, sondern die
Herrscherin in diesem Palast und daf} er als ihr Gast nicht tiber ihren Diener verfiigen konne.
Erst als sie den Befehl dazu gibt, darf sich Apolodorus entfernen. Bevor er den Raum verlaft,
dankt sie ithm fiir seine Dienste. Cleopatra versucht Cédsar davon zu iiberzeugen, dal} er in
Gefahr ist, da Ptolemdus plant, ihn umzubringen. Als er einen Apfel nimmt, warnt sie ihn, daf3
der vergiftet sein konnte. César ignoriert thre Warnung und versichert ihr, daf3 er auf alles
vorbereitet sei. Mit ihrer Sorge um Césars Leben wird bereits in dieser Szene neben ihren

Qualititen als Herrscherin auch ihre Fihigkeit fiir die Rolle als Céasars Ehefrau angedeutet.

Cleopatra erscheint in dieser Szene als eine Frau, die sich eindrucksvoll zu inszenieren
versteht und damit strategisch ein politisches Ziel verfolgt. Sie hat sich verhiillt, um unerkannt
in den Palast zu gelangen, aber auch, um Cisar zu beeindrucken. Noch befindet sie sich in der
Position einer Bittstellerin, die seine Gunst gewinnen muf3. Da César den Ruf hat, der Meister
des Unerwarteten zu sein (er stiirmte bei seiner Ankunft in Alexandria nicht, wie von
Ptolemédus erwartet, plindernd den Marktplatz, sondern lie8 seine Soldaten Waren kaufen),
erreicht sie mit dieser Inszenierung ihr Ziel. César wird sie zur K6nigin von Agypten machen -
aber nur, wenn sie seine Macht bzw. die Macht Roms anerkennt. Dies wird deutlich an der

Kommunikation zwischen beiden, die nun folgt:

César lacht tiber die Inszenierung Cleopatras, da er das Spiel zu durchschauen glaubt. Fiir
ihn erscheint es wie ein Theaterstiick, das ihn amiisiert. Lingst bevor er den Teppich
aufgerollt hat, weil3 er, da3 Cleopatra sich darin befindet. Er ist neugierig auf die Frau, die er

darin vermutet, denn er hat sie bisher nur als kleines Médchen gesehen. Mit seiner Neugier
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wird eine erotische Spannung aufgebaut. Um diese Neugier zu befriedigen, mufl César das
Geheimnis enthiillen. Er 6ffnet diese Verhiillung jedoch nicht, wie Apolodorus ihm rit, an der
Oberseite, sondern rollt den Teppich so auf, da3 Cleopatra bauchlings vor ihm liegt, in einer
zundchst hilflosen Stellung. Trotz aller Vorbereitungen unter Cleopatras Regie bestimmt
letztlich Cisar iiber den Zeitpunkt und die Position, in der sie vor ihm erscheint. Er reagiert
auf sie so, wie er in Rom auf eine ehrbare Frau reagieren wiirde, hoflich aber tiberlegen. Er
betrachtet Cleopatra nicht, wie sie das von ihm erwartet als Partnerin, sondern stolz als seinen
Besitz (Ptolemdus hatte Rom die Vormundschaft tibertragen, was bedeutet, daB Casar als

pater familias {iber sie verfiigt, und sie sich ihm in dem Teppich zum Geschenk gemacht hat).

Cleopatra dagegen ist, nachdem sie sich erhoben hat, ganz Herrscherin. Mit aufrechtem
Oberkorper und erhobenem Haupt schreitet sie majestdtisch durch den Raum. Mit einem
kurzen ,,gewdhrt beantwortet sie die Bitte ihres Dieners, sich entfernen zu diirfen und setzt
sich gegen Cisars selbstverstindliche Herrschergesten durch. Doch so sehr sich Cleopatra
auch bemiiht, ihre Versuche einer machtvollen Korpersprache erscheinen César licherlich. Sie
sind einer Frau aus seiner Sicht nicht angemessen. Deshalb deutet er sie entweder als kindlich-
naiv oder erotisch. Dies wird verstdrkt durch seine Sprache - er bezeichnet sie mehrmals als
,mein Kind“. Damit werden die Verstofe Cleopatras gegen mannliche Spielregeln von Macht
einerseits iiberhaupt moglich, andererseits im gleichen Moment in ihrer Wirkungskraft
entschirft. So bleiben ihr in der direkten Kommunikation mit Cdsar nur die ,,weiblichen
Waffen* (Anmut, Grazie, Gefilligkeit, Kooperation), um sich mit Cédsar zu messen bzw., um
ihre politischen Ziele durchzusetzen. Das ist die Lektion, die Cleopatra wéhrend dieser Szene
lernt. Sie muf3 auf andere Mittel zuriickgreifen, als die direkte Auseinandersetzung mit César,
da ihre Macht von seiner Gnade abhéngt, sie ihr zu iibertragen (genauso wie sie erst eine ihre
Macht signalisierende Haltung annehmen konnte, nachdem César sie aus dem Teppich befreit
und ihr aufgeholfen hatte). So ist die Unterhaltung zwischen Cleopatra und Cisar in der Tat
vor allem ein Schauspiel, in dem sich beide gegenseitig tduschen und gleichzeitig tiber den
anderen Gewilheiten erhalten. Weder Cleopatra noch Cisar spielen mit offenen Karten -
Céasar weil}, daB3 er Truppen zur Verstirkung bekommen wird, und Cleopatra weil3, dal} sie
herausbekommt, was Cisar tun wird, da sie thn durch Ldcher in der Wand beobachten 14f3t.
Cleopatra wendet List an, wihrend Cisars Strategie darin besteht, Informationen gezielt und
exakt dosiert weiterzugeben. Die Mittel, mit denen sie sich gegenseitig tduschen (Taktik/List)
und die Art und Weise, wie beide ihren Korper in diesem Schauspiel einsetzen sind eindeutig

als ,,minnlich“ und ,,weiblich* konnotiert zu identifizieren. In der Kommunikation zwischen
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Cleopatra und Cédsar werden so die Machtverhiltnisse zwischen beiden iiber ihre Korper
festgeschrieben, daB sie als Reprdsentation der Machtverhéltnisse zwischen Minnern und
Frauen bzw. zwischen den Staatsmodellen, die sie beide vertreten, erscheinen: César iibt
gegeniiber Cleopatra die im allgemeinen Minnern vorbehaltene Definitions- und
Interpretationsmacht aus - wie er Cleopatras Handeln deutet (kindlich bzw. erotisch), so muf}
es verstanden werden. Damit entmachtet er sie und zwingt sie symbolisch in die
Attraktivitdtsnormen, die auch fiir die ,,normalen, ehrbaren* Frauen gelten. Nur wenn sie
schon und gefillig wirkt, kann sie ihre Ziele durchsetzen. Er signalisiert, dal3 er auch bei einer
zukiinftigen Herrscherin keine Ausnahme macht. Sie erkennt diese Einschrinkung an und
weicht auf die Strategien aus, die ihr als Frau zur Verfiigung stehen. Damit sind beide als

potentielle Partner in eine Ordnung gebracht, die den weiteren Handlungsverlauf bestimmt.

Beide haben sich am Ende der Szene so auch als potentielle Partner wahrgenommen. Fiir
Cisar ist die Entscheidung gefallen, daf3 Cleopatra die richtige Konigin fiir den dgyptischen
Thron ist, weil er nicht die Gefahr sieht, da3 sie ihm mit ihrem Machtanspruch entgleitet, und
Cleopatra weil3, daB3 sie Cdsar mit ihren Mitteln fiir ihre politischen Ziele gewinnen kann, da
sie liber Mittel (u.a. ihre Sexualitét) und Strategien verfiigt, mit denen sie seine Macht fiir ihre

Zwecke unterlaufen kann.

In der folgenden Szene dagegen werden nicht vorrangig Cleopatras Optionen als
Herrscherin thematisiert, sondern sie enthiillt die liebende, betrogene ,,normale* Frau, die sich
hinter der Maske der Herrscherin verbirgt und die mit der Heirat zwischen Markus Antonius

und Octavia zur ,,verderbte Frau“, zur Hure gemacht wird.

1.2. Die leidenschaftlich Liebende und die ,,verderbte Frau*

Ein Bote bringt aus Rom die Nachricht von der Vermdhlung Marcus Antonius’ mit Octavia.
Cleopatra bittet daraufhin alle Diener, sie allein zu lassen. Mit dem Dolch zerstiickelt sie die
Kleider von Marcus Antonius in threm Schlafzimmer, zerschligt damit den Raumschmuck

und sticht auf das Bett und die daraufliegenden Kissen ein.

Nach einem Schnitt sicht man Marcus Antonius und Octavia in Griechenland auf einer

Terrasse speisen.

Cleopatra empfiangt den Boten in einem (halboffentlichen) Vorraum ihres Schlafgemachs
in Anwesenheit von Sosigenes, einer Zofe und eines Dieners. Als sie von der Verméhlung

zwischen Marcus Antonius und Octavia erféhrt, sind nur ihr Gesicht und ihr Oberkorper in
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einer GroBaufnahme zu sehen. Thr Gesicht zeigt kaum eine Regung, nur ein leichtes,
verkrampftes Zucken. Ihre Augen, weit offen, starren sekundenlang, sie zwinkert wihrend
dieser Zeit nicht ein einziges Mal. Sie ist zu keiner Reaktion fihig, die ihre Uberlegenheit in
dieser Situation demonstrieren konnte. Die Unbeweglichkeit ihrer Haltung zeigt jedoch an,
daB3 sie nicht bereit ist, ihre Position und Macht als Herrscherin durch diese Nachricht
beeintrichtigen zu lassen. Dann gleiten ihre Augen langsam in die Richtung ihres privaten
Schlafgemachs, und sie schickt alle Anwesenden hinaus. Thre Haltung hat sich nicht veréndert.
Noch immer steht sie mit aufrechtem Oberkorper und geht so auch auf einen Kleiderstéinder
zu, auf dem sich Kleidung von Marcus Antonius befindet. Sekundenlang verharrt sie dort
noch immer in ihrer aufrechten Haltung bis sie ganz plétzlich jede Haltung verliert. Mit einem
Dolch schldgt und sticht sie wild um sich und zerstort alles, was sie an Marcus Antonius
erinnert - seine Kleidung, das Bett, die Kissen. Dann bricht sie weinend auf ihrem Bett

zusammen.

Alles, was ihrer Inszenierung als Herrscherin diente, hat sie abgelegt - ihre offizielle,
schiitzende Kleidung (die Farbe ihres Gewandes ist fast die gleiche wie die ihrer Haut), ihren
Schmuck, ihre stolze Haltung, ihre Beherrschung - die schiitzenden Hiillen der Konigin und

alle Insignien der Macht. Sie wird damit bis auf die Haut verletzlich.

In diesem Moment verliert sie ihre weibliche Ehre, denn mit der Vermahlung von Markus
Antonius wird ihre Beziehung zu ihm illegitim. Aus der Perspektive Roms wird sie damit auf

ihre Sexualitit reduziert - sie ist nur noch eine Konkubine eines Romischen Biirgers.

Der nun folgende Schnitt fiihrt vor, was sie mit ihrem bedingungslosen Festhalten an der
politischen Macht ausgeschlagen hat - die Moglichkeit, mit Marcus Antonius ein ,,normales*
Leben zu fithren. Marcus Antonius und Octavia sitzen in Griechenland harmonisch bei einem
gemeinsamen Mahl. Es ist eine ganz gewohnliche Szene aus dem Ehealltag eines angesehenen
romischen Biirgers. Die Moglichkeit, so zu leben, steht Cleopatra nun nicht mehr frei. Mit
dem Schnitt zwischen diesen beiden Szenen erscheint diese Idylle fiir Cleopatra als das
Wiinschenswerteste und Unerreichbarste zugleich. Dies ist der Preis, den sie fiir die Macht,

die sie mit allen Mitteln zu verteidigen sucht, zahlen muB.

Dennoch bleiben die Deutungsméglichkeiten dieser Szene ambivalent. Cleopatra kann
ihre Haltung in einer Halboffentlichkeit, in der Gegenwart anderer, bewahren - sie verliert
nichts von ihrer Macht und ihrem Ansehen als dgyptische Herrscherin. Hier deutet sich bereits

an, dafl die Figur der Cleopatra am Ende des Films aufgespalten wird in das Bild der
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Herrscherin, das mit ihrem Tod in die Vergangenheit verbannt wird und in das Warnbild der

gestraften, auf ihre Sexualitdt reduzierten Geliebten, die fiir ihren unbedingten

Gliicksanspruch bezahlen muB’’.

»Verkleidungen* und das Versprechen auf Enthiillung

Das Spannungsverhiltnis zwischen den unterschiedlichen Frauenbildern, die {iber Cleopatra
von Elizabeth Taylor verkorpert werden, wird in diesem Film {iber einen fortlaufenden
ProzeB der Enthiillung inszeniert. Elizabeth Taylor trigt in ,,Cleopatra® unzihlige Kostiime.
Dabei umfafit die Maskerade ihrer Weiblichkeit (RIVIERE 1994) verschiedene Abstufungen
innerhalb einer Spanne, die von der Herrscherin iiber die Liebende zur ,,verderbten Frau*
reicht. Die Kostiime der ausgewéhlten zwei Szenen sollen veranschaulichen, wie iiber die
stufenweise Enthiillung der Herrscherin, mit der Staffage ihrer Maskerade auch ihre

Handlungsmoglichkeiten demontiert werden.

(1) Wiahrend der Szene mit César im Palast wird in einem ersten Schritt das Geheimnis um ihr
Aussehen als Frau allgemein geliiftet (sinnbildlich aus dem Teppich heraus/ aus der
Dunkelheit, dem Verborgenen). Cleopatra triagt hier ein einfaches Kleid, das auf den ersten
Blick besonders durch die Farben (rot und weil}) den Sackleinenkleidern der dgyptischen
Bevolkerung entspricht (vgl. ZOFFILI 1992, S. 37). Dieses Kleid besteht aus zwei
Schichten. Das Uberkleid ist rot und mit groBen Gehschlitzen an den Seiten versehen,
darunter kann man das weille Unterkleid erkennen. Nachdem Cisar den Teppich entrollt
hat, liegt Cleopatra vor ihm, wobei sie im Liegen ihr Becken hoch streckt, so dal3 das weille
Unterkleid an dieser Stelle unter dem roten Uberrock hervortritt. In dieser Pose wird
angedeutet, dal sich unter der Hiille der sich hier prisentierenden Frau (dem roten
Uberkleid), die Frau verbirgt, die fruchtbar ist und Cisar ein Kind gebiren wird®®. Das
Weill des Unterkleides konnte auch ein Verweis auf die Kleidung der romischen Ehefrauen
sein”. Der Schnitt des Kleides entspricht allerdings weder dem der Kleidung romischer
noch der dgyptischer Frauen. Die eng geschniirte Taille, die hoch geschniirte Brust und der

tiefe Ausschnitt sind eher Elemente der Mode der 50er Jahre, die vor allem den ,,viel

27 . . . . . .
Wie dies im tibrigen auch Paula tun muf3 (Siehe Analyse zum Film ,,Die Legende von Paul und Paula®, In:

Potsdamer Studien zur Frauen- und Geschlechterforschung, Heft 2/1997)

* Das Becken war im alten Rom das Korperteil der Frauen, nach dem ihre Fruchtbarkeit bewertet wurde (s.
DUBY/PERROT 1993, S. 333).

* Die Kleidung der romischen Ehefrauen war vorwiegend weil.
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gerithmten Busen* von Elisabeth Taylor betonen und der Figur damit einen Hauch Erotik

aus dieser Zeit verleihen.

Die Mehrschichtigkeit der Kleidung Cleopatras ist ein Hinweis auf die Mehrschichtigkeit
ihrer Person: unter der Hiille des Teppichs verbarg sich die noch inoffizielle Herrscherin,
unter dem Uberkleid ist die potentielle Mutter und die Ehefrau Cisars angedeutet, und
unter dem weillen Unterkleid verbirgt sich der nackte Korper, auf den der Ausschnitt den
Blick freigibt und damit das Versprechen auf die letzte Enthiilllung andeutet und der
gleichzeitig tiber die Symbolik weiblicher Sexualitit die Verbindung zwischen den

verschiedenen Zeitebenen schafft.

(2) In der zweiten Szene (die Nachricht von der Heirat Marcus Antonius’) tragt Cleopatra ein
fleischfarbenes Gewand aus durchscheinendem Stoff, wodurch ihre Verletzlichkeit betont
wird. Das Gewand besteht aus einem Kleid und einem leichten mantelartigen Umhang aus
dem gleichen Material. Der Umhang hat weite Armel und ist mit Ornamenten bestickt. Es
ist ein bequemes Hausgewand, das im Gegensatz zu den meisten anderen Kostiimen
Cleopatras in diesem Film, nur an der Taille eingeschniirt ist, ihre Brust aber nicht einengt.
Seine Machart erinnert an ein Negligé. So erscheint Cleopatra in dieser Szene nicht als eine
Konigin, sondern eher wie eine Hausfrau in einem Morgenkleid. Nach mehreren Stufen der
Enthiillung bleibt von ihr das Bild einer Frau, die in der Liebe zu einem Mann Erfiillung
sucht, aber nicht finden kann und deren Aggressionen sich nun gegen sich selbst richten,
indem sie in ihrem privatesten Raum alles zerstort, was ihr etwas bedeutet. In dieser Szene
erscheint Cleopatra als hysterische, private Frau, deren Sexualitdt damit eine negative
Konnotation erhilt. Denn mit ihrer Schonheit und Erotik vermochte sie nicht einmal fiir
sich die Moglichkeit zu schaffen, wie eine ,,normale* Frau mit dem Mann ihrer Liebe zu
leben. Thre Sexualitdt, Schonheit und Erotik erscheint so als ,,falsch® eingesetzt oder
verschwendet. Cleopatra fungiert damit zum einen als Warnbild vor einem unbedingten
Gliicksanspruch  von Frauen, zum anderen werden Maoglichkeiten politischer
Machtausiibung iiber den Tod der Herrscherin (noch einmal inszeniert mit allen
Machtinsignien, die sie zuvor bereits abgelegt hatte) als Handlungsoptionen fiir Frauen in

die Vergangenheit verbannt. Sie bleiben nicht als Optionen fiir die Gegenwart offen.

2. Elizabeth Taylor als Cleopatra

Wenn die ZuschauerInnen Elizabeth Taylor als Cleopatra sehen, wird nicht nur die Figur der

Cleopatra mit den Mafstdben der Gegenwart gemessen, sondern es flieBt auch das Image der
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Diva in die Konstruktion eines Bildes der historischen Figur der Cleopatra ein.”’ Die
Verkorperung der historischen Figur durch eine Frau der Gegenwart kann aber nur
iiberzeugend wirken, wenn sich fiir die Zuschauerlnnen Parallelen zwischen den beiden
Frauen herstellen, die die Distanz zwischen den verschiedenen Zeitebenen in den Hintergrund

treten lassen.

Weiter oben wurde bereits ausgefiihrt, da3 das Prinzip der patriarchalen Ordnung hier
zwischen den Zeitebenen vermittelt - quasi zeitiibergreifend funktioniert. An dieser Stelle soll
nun danach gefragt werden, welche Mechanismen es konkret sind, {iber die fiir die
Zuschauerlnnen Gemeinsamkeiten zwischen den beiden Frauen konstruierbar werden. Das
grundlegend Gemeinsame zwischen der im Film inszenierten Cleopatra und Elizabeth Taylor
besteht darin, dafl beide als Frauen tiber die Attraktivitdtsnormen in die Machtverhiltnisse
patriarchaler Gesellschaften eingebunden sind. Von diesem Ausgangspunkt aus, soll im
weiteren die Verkorperung der historischen Figur durch Elizabeth Taylor analysiert werden.

Drei Dimensionen erscheinen mir hierbei wichtig:

(1) Beide Frauen sind aufgrund ihrer Schonheit beriihmt geworden. Dies vermittelt die
llusion, dal Schonheit etwas Zeitiibergreifendes, Unverdnderbares sei. Doch das Ideal
weiblicher Schonheit ist eine Konstruktion innerhalb eines konkreten kulturellen
Kontextes. Wie wenig das Schonheitsideal im alten Agypten mit dem der 50er Jahre dieses
Jahrhunderts tibereinstimmte, zeigt die folgende Beschreibung Zoffilis. ,,Fast immer wird
die Frau mit kleinen Briisten und schmalen Hiiften dargestellt, mit zartem Gesicht und
groflen Augen.[...] Wandmalereien in den Grdbern und Zeichnungen auf Papyrus zeigen,
wie dieses Gewand aus feinem Leinen sich dicht den Korperformen anschmiegt, mehr um
sie betonen, als sie zu verbergen.* (ZOFFILI 1992, S. 35). Wenn von Cleopatra tiberliefert
ist, daBB sie schon gewesen sei, dann ist davon auszugehen, daB3 sie eher diesem
Schonheitsideal entsprochen hat. Uber Elizabeth Taylor dagegen kann man im ,,Stern
1990 lesen, dal sie zum ,,sexy Teenager wurde, weil die Natur ihr ,,eine Wespentaille
nebst Atombusen wachsen® liel (,,STERN*“ vom 3.5.1990). Doch wenn in den Kritiken

zum Film ,,Cleopatra® zu lesen ist, was auch die Produzenten zu Beginn befiirchtet hatten,

** Uber Elizabeth Taylor kann man lesen, sie sei Genie und Schlampe (HARTMANN 1990), naive Kindfrau und
hysterische Schlampe (FAZ 27.2.92), glihende Leidenschaftliche und giftig zdnkende Ehefrau, Gottin und
Luxusvamp, die grofite Hure Hollywoods und die heilige Elizabeth (THAIN/HUEBNER 1992). Die 6ffentliche
Wahrnehmung als eine Frau, die diese beiden Pole in sich vereint, griindet auf zwei wesentlichen Eigenschaften
von Elizabeth Taylor - ihrem unbedingten Gliicksanspruch und ihrer Kompromiflosigkeit bei den Versuchen,
sich diesen Anspruch zu erfiillen.
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namlich daB sie fiir die Rolle ,,zu fett” sei, dann nicht, weil sie im Vergleich zu Cleopatra
nicht die richtigen Korpermalle hatte, sondern weil sie vom gegenwértigen Schonheitsideal
Anfang der 60er Jahre abwich, an dessen Konstruktion sie eben mit der ,,Wespentaille*

einige Jahre zuvor selbst mitgewirkt hatte.

Nicht nur der Korper, sondern auch die Kleidung der Cleopatra muflte dem Schonheitsideal
der 60er Jahre angepallt werden. So trdgt die Diva im Film nicht ein ihren Korper weich
umschlieBendes Gewand, sondern fast ausnahmslos Kleider, in denen ihre Brust hoch

geschniirt und sichtbar betont wird.

Trotz dieser offensichtlichen Unterschiede gibt es etwas, das beide Frauen gemeinsam zu
haben scheinen. Ein Kriterium, das in den Uberlieferungen immer wieder im
Zusammenhang mit der Schonheit Cleopatras auftaucht, sind ihre ,,schonen®, dominanten
Augen und auch das Wahrzeichen der Diva sind ihre ungewdhnlich ausdrucksstarken
Augen - die berithmten lila Augen der Liz Taylor (THAIN/HUEBNER 1992, S. 53).
Grofle, durch Kosmetik noch hervorgehobene Augen konnen, folgt man Gitta Miihlen-
Achs’ Analyse einer geschlechtsspezifischen Korpersprache, als die Instrumente des
,»weiblichen Bewunderungsblickes* gelesen werden, der eine ,begeisterte Anerkennung
von unten“ und somit ein wichtiges Element des ,,weiblichen Verhaltensrepertoires
darstellt (MUHLEN-ACHS 1993, S. 82 f)). An anderer Stelle verweist sie darauf, daB3
erweiterte Pupillen erotisches Interesse ausdriicken. Beide Interpretationen legen nahe, daf3
die vielbewunderten Augen von Cleopatra und Elisabeth Taylor sie zu schonen Frauen im
Sinne der ,minnlichen® Attraktivititsnorm machen und dazu dienen, ihre Position als

Frauen innerhalb der patriarchalen Ordnung festzuschreiben.

(2) Sowohl Cleopatra als auch Elizabeth Taylor agieren als Frauen im 6ffentlichen Raum und
sind somit den Schonheitsnormen in besonderem Malle ausgesetzt.31 Elizabeth Taylor, als
Kinderstar in Hollywood dem Diktat weiblicher Schonheit mit der Assoziation sexueller
Unerfahrenheit und Reinheit ausgeliefert, ging spéter soweit, dal sie neben ihrer Gage
Kostiime aus ihren Filmen verlangte bzw. sich Kleider von der Modedesignerin Helen

Rose beschaffen lieB, um sich der Offentlichkeit als die ,,Schénheit* zu prisentieren, die

! Naomi Wolf geht davon aus, dal die Schonheitsnormen, mit denen ,,6ffentliche Frauen* konfrontiert werden,
um so strikter, hdrter und belastender erscheinen, je mehr Frauen rechtliche und materielle Schranken
durchbrochen haben (WOLF 1991, S. 11 ff). Sie beschreibt, wie das Selbstwertgefiihl starker, berufstétiger
Frauen darunter leidet, wenn sie nicht den geltenden Schonheitskriterien entsprechen. Fiir sie offenbart sich
Schonheit und Schoénheitskonkurrenz unter Frauen als ein Phinomen mit ambivalentem Charakter, ,.ersonnen,
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von ihr erwartet wurde. Spéter widersetzt sie sich diesem Druck mit ,,Freorgien®, wie man

immer wieder {iber sie lesen kann. Auch mit ihrem ,,vulgéren Vokabular* setzt sie einen

bewuBten Akzent gegen diese Norm>

Von der Ambivalenz, die im Mythos von der weiblichen Schonheit angelegt ist, lebt auch
die Inszenierung Cleopatras in diesem Film. Cleopatras Stirke und ihr Machtanspruch
finden Ausdruck in ihren phantasievollen Inszenierungen als Herrscherin
(Teppichinszenierung, Einzug in Rom) und erotischer Frau, die sie zur Durchsetzung
politischer Interessen benutzt. Gleichzeitig symbolisiert ihre Kleidung die Normen,
innerhalb derer sie sich in ihrer jeweiligen Rolle (als Herrscherin, ehrbare Frau, Liebende)

nur bewegen kann.

(3) Cleopatra und Elizabeth Taylor artikulieren Anspriiche, die innerhalb der patriarchalen

Ordnung als Ausdruck von Méannlichkeit gelten.

Cleopatra beansprucht politische Macht, die in patriarchalen Gesellschaften Ménnern
vorbehalten ist. Thre Schonheit ist dagegen eine Ausdruck von Weiblichkeit, der dazu dient,
den ,,Besitz von Minnlichkeit zu verbergen, also auch [...] der Vergeltung zu entgehen*
(RIVIERE 1994, S. 38), die sie zu erwarten hatte. Wenn sich Cleopatra am Ende des Films
selbst noch als tote Schonheit inszeniert, dann erscheint dies wie der Versuch, mit diesem
Bild, mit dem sie sich fiir die Ewigkeit als begehrliches Objekt des minnlichen Blicks

préasentiert, ihren ungerechtfertigten Machtanspruch zuriicknehmen.

Elisabeth Taylor beanspruchte im Laufe ihrer Karriere vehement die Macht iiber das Bild,
das von ihr in der Offentlichkeit erscheint. Doch lange hatten es die Manager von MGM
oder 20th Century Fox tibernommen, das Bild ihrer perfekten ,,Weiblichkeit“ nach
endlosen Scheidungsskandalen immer wieder herzustellen. So wurde ihr Image, das durch
vorangegangene Skandale gelitten hatte, z.B. wieder aufpoliert, als sie wihrend der
Dreharbeiten zu ,,Cleopatra® an einer lebensgeféhrlichen Krankheit litt. ,, ... unzdhlige
Briefe und Blumenstriule trafen ein, und eine amerikanische Garnison in Westdeutschland
betete, damit es Liz wieder besser ginge. Auch in der Militdr-Akademie West-Point schlof3
man sie in das Morgengebet ein, und langsam wandelte sich ‘die grofite Hure Hollywoods’

in die ‘heilige Elizabeth’, die wieder von jedermann geliebt wurde.” (THAIN/HUEBNER

weibliche Energie und Intelligenz in harmlose Bahnen zu lenken“ und gleichzeitig als ,,Ventil fiir echte
Kreativitdt und Leidenschaft™.

2 Was Kate[Hepburn] am meisten schockierte, war die riide Ausdrucksweise der Taylor (hieriiber beschwerte
sich sogar die Crew bei Mankiewicz)...“ (THAIN/HUEBNER 1992, S. 213).
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1992, S. 226). Ein anderes Beispiel: eine Filmillustrierte in den USA startete eine
Kampagne unter dem Slogan ,,Helfen Sie Liz, gesund zu werden®. ,,Auf einem scheinbar
beildufig entstandenen Foto sieht die Schauspielerin Elizabeth Taylor die Leserin direkt an,
sucht den Blickkontakt zu ihr. Nach einer Schilderung ihrer persénlichen Probleme und
threr Enttduschung iiber die feindselige Haltung des Publikums werden die Leserinnen
aufgefordert, an ‘Liz’ zu schreiben; sogar Formulierungshilfe wird geleistet: ‘Liebe Liz,
werde gesund und bleib gesund.’ Die Zeitschrift verspricht, zwischen der Leserin und dem

Star zu vermitteln.” (HIGONNET 1995, S.401 fY).

Offensichtlich hat Elizabeth Taylor die Rebellion gegen das Image einer ,,perfekten
Weiblichkeit* heute aufgegeben, denn sie tut nun diese Korrekturarbeit selbst. So hat sie,
wenn man einem Artikel der Berliner Morgenpost glauben darf, unter allen Umstdnden zu
verhindern versucht, dafl 1995 eine Biographie33 erschien, die das Ziel hatte, genau dieses

Bild zu demontieren.

Schluf3bemerkung

Im Kontext der ,,Ideologie der Héuslichkeit” und dem Zerbrechen des allgemeinen Konsenses
in den USA zu Beginn der 60er Jahre kann der auf die beschriebene Weise inszenierten
Geschichte Cleopatras eine ideologische Funktion in zweierlei Hinsicht zugeschrieben

werden.

Mit der Figur der dgyptischen Herrscherin wird am Beispiel einer Ausnahme an ,,andere
Handlungsoptionen fiir Frauen in der Vergangenheit erinnert (bis hin zur nahegelegten
Assoziation Agypten - Matriarchat). Die Faszination, die von dieser Figur fiir die
Zuschauerlnnen ausgeht, wird durch das Fremde, Unbekannte, Exotische an ihr ausgelost. Thr
Machtanspruch als Frau gehort zu diesen Bildern der Faszination (,,gewiinschte Bilder* vgl.
Editorial), die den Voyerismus der Zuschauerlnnen entziinden und ihn mit dem Versprechen
auf Enthiillungen bedienen. Doch die letzte Enthiillung endet in der Katastrophe. Hier wird
der Preis genannt, den Cleopatra fiir ihren Machtanspruch zahlt - die Unmoglichkeit eines

,normalen Lebens®.

* Autor dieser Biographie ist Clemens David Heymann, und in der ,,Berliner Morgenspost* war am 15.3.1995 zu
lesen: ,,Die Taylor hatte - wie berichtet - alle Hebel in Bewegung gesetzt, um das Erscheinen des Buches zu
verhindern. Vergeblich. Heyman geht an sein Thema anders als seine zwolf Vorgénger heran: Er leuchtet die
Schattenseiten im Leben von Hollywoods Sex-Symbol aus, die man die schonste Frau der Welt genannt hat, und
bietet eine erbarmungslose Demontage einer Super-Diva.” (HELM 1995).



122 Ina Dietzsch

Gleichzeitig konnten diese Filmbilder (im Sinne von ,,erwiinschten Bildern*) auch zur
individuellen Sinngebung von Geschehnissen in einer Zeit politischer Verunsicherung dienen.
Mit dem Tod von Cleopatra und Marcus Antonius wird auf verschiedene Weise das Chaos der
Verhiltnisse wieder geordnet: am Ende steht eine neue politische Ordnung, die Rom die
Weltherrschaft sichert und an deren Spitze ein neuer charismatischer Herrscher. Die Gefahr
des Fremden ist gebannt, die patriarchale Gesellschaft wieder gefestigt. Das Ende der
Liebesgeschichte als ewige Vereinigung im Jenseits bleibt offen. Diese Liebe kann demnach
unter bestimmten Umstidnden noch ihre Erfiillung finden - wenn die beiden Liebenden von

thren irdischen Pflichten und Anspriichen politischer Macht ,,befreit* sind.
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