Stephen Lowry

Der Ort meiner Tradume?

Zur ideologischen Funktion des NS-Unterhaltungsfilms

Die Filme der Ufa zwischen 1933 und 1945: Nazi-Propaganda oder harmlose
Unterhaltung? Manipulative Machwerke oder die "goldene Zeit des deutschen
Films"? Lange hat sich die Diskussion in solchen Dichotomien bewegt, erst in
letzter Zeit hat sie sich erweitert, um eine differenziertere Sicht auf die Filme
im Nationalsozialismus zu gewinnen. Der historische Kontext der Filme fiihrt
dazu, daB man sie immer im Zusammenhang mit der Nazi-Politik betrachtet.
Einerseits ist eine solche historische Einordnung unerliBlich, will man vermei-
den, daB die Filme und ihre Rolle und Funktion im Nationalsozialismus ver-
harmlosend und apologetisch als "unpolitische Unterhaltung" gehandelt wer-
den. Andererseits konnen aber leicht Verkiirzungen entstehen, wenn man die
Filme ausschlieBlich nach politischen Inhalten absucht. Denn ein Begriff des
Nazi-Films greift immer zu kurz: Er reduziert Ideologie auf inhaltliche Merk-
male, er klammert die Teilhabe der Filme an lingerfristigen ideologischen
Strémungen aus — insbesondere der Modemisierungstendenzen in Deutschland
(vgl. die Beitrige von Elsaesser und Kreimeier in diesem Heft) —, und er igno-
riert die Dialektik von Ideologie und Utopie in jeder Form von Popularkultur.

Um einiges gleich vorwegzunehmen: die meisten Ufa-Filme waren keine Pro-
pagandafilme im engeren Sinne. Mit "Propaganda" meine ich hier die direkte
Verbreitung bestimmter Ideen und Glaubenssitze, wihrend "Ideologie” als
umfassender Begriff alle kulturellen Prozesse bezeichnet, die zur Bestimmung
der gesellschaftlichen Identitit der Individuen beitragen. Es war bekanntlich
eher die Ausnahme, daB Filme direkt zur Verbreitung der NS-Weltanschauung
eingesetzt wurden. Nur etwa 14% der Spielfilme werden als manifest politisch
eingeschitzt (Albrecht 1969, 110). Allerdings waren die anderen Filme nicht
nur unschuldige Unterhaltung, wie die Gegenposition lautet (Wendtland 1986;
Rabenalt 1978). Vielmehr miissen sie — wie alle Filme — in einem breiten Rah-
men ideologischer Diskurse sowie im Kontext modemer und antimoderner
Strémungen in der deutschen Kultur und Gesellschaft gesehen werden.
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Weder der Nationalsozialismus als Gesellschaftssystem noch die "gleichge-
schaltete” Filmindustrie waren tatsichlich so homogen, wie man sie sich oft
vorgestellt hat. Auch die Lebenswelt der Zuschauer, die die Filmrezeption mit
konstituierte, war weitaus differenzierter und widerspriichlicher, als es die
Vorstellung eines totalitiren Staates suggeriert. Die offizielle "Weltanschau-
ung" der Nazis war stets nur ein Teil der Realitit; mindestens so wichtig war
die Orientierung am Konsum, die Illusion einer politikfreien Privatsphire und
die Weiterentwicklung der modemen Massenkultur (Peukert 1982; Broszat
1983; Schafer 1982). So spricht Hans Dieter Schifer gar von einem "gespalte-
nen Bewuftsein", das er als charakteristisch fiir die Deutschen im National-
sozialismus ansieht. Dieser Kontext war natiirlich auch mitbestimmend fiir die
Filme, die in threr Konzipierung auf das Publikum und seine Wiinsche aus-
gerichtet werden muBten, da in den Kinos die Filme — auch die Propaganda-
filme — dem marktwirtschaftlichen Prinzip der Konkurrenz unterworfen waren.

Wie sahen die Filme des sogenannten Dritten Reichs aus? Etwa 1100 deutsche
Filme wurden in dieser Zeit produziert. Melodramen, historische Filme, Ko-
médien und musikalische Filme gehérten zu den populirsten Genres. Beson-
ders wichtig fiir die Popularitit eines Films war seine Besetzung mit Stars wie
Zarah Leander, Marika Rokk, Hans Albers, Kristina Soderbaum oder Heinrich
George. Handlung und Dramaturgie spielten natiirlich eine wichtige Rolle (vgl.
Hippler 1943). Die Frage, ob ein Film einen politischen Inhalt hatte, war fiir
das damalige Publikum dagegen offensichtlich weitaus weniger wichtig. Wenn
man die Listen der erfolgreichsten Filme durchgeht, findet man Propaganda
und "reine" Unterhaltung nebeneinander, wobei die Unterhaltungsfilme iiber-
wiegen, Bei den politischen Filmen waren diejenigen am erfolgreichsten, die
auch Unterhaltung boten.

Als Massenmedium genoB der Film in der NS-Zeit eine hervorragende Stel-
lung. Die Besucherzahlen stiegen kontinuierlich nach 1933 und erreichten Spit-
zenergebnisse in den Jahren 1943 und 1944. Auch die Einspielergebnisse ein-
zelner Filme erreichten enorme Hohen. Die Filme scheinen also den Vorlieben
des Massenpublikums entsprochen zu haben. Das Kino der NS-Zeit war eine
sehr erfolgreiche Form der Massenunterhaltung, die dem Publikum offenbar
das gab, was es wollte.

Allerdings kann man auch sicher sein, daBl die Filme den Wiinschen der Nazis
entsprachen. Politische und wirtschaftliche Kontrollmechanismen wurden sehr
friih eingefiihrt. Bereits 1933 sprachen die Nazis etwa 5000 Berufsverbote aus.
Weitreichende Zensur- und Eingriffsméglichkeiten garantierten, daB keine
Filme gezeigt wurden, die dem Propagandaministerium nicht genehm waren.
Mit der indirekten Verstaatlichung der Filmindustrie, die 1937 einsetzte, hatte
das Regime faktisch Kontrolle iiber alle Aspekte der Filmbranche.
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Goebbels hat in seinen programmatischen AuBerungen zur Filmpolitik iiber ein
enges Verstindnis von "Propaganda” weit hinausgewiesen. Direkte Propa-
ganda hielt er fiir wenig effektiv. Goebbels' Filmpolitik zielte gerade auf eine
subtile Einbindung der ideologischen Wirkung in die Unterhaltung. In einer
Rede vor Vertretern der Filmindustrie erklirte er seine Ziele wie folgt:

Ich wiinsche nicht etwa eine Kunst, die ihren nationalsozalistischen Charakter
lediglich durch Zurschaustellung nationalsozialistischer Embleme und Symbole
beweist, sondern eine Kunst, die ihre Haltung durch nationalsozialistischen
Charakter und durch Aufraffen nationalsozialistischer Probleme zum Ausdruck
bringt. Diese Probleme werden das Gefiihlsleben der Deutschen und anderer
Volker um so wirksamer durchdringen, je unauffilliger sie behandelt werden.
[...] In dem Augenblick, da eine Propaganda bewult wird, ist sie unwirksam.
Mit dem Augenblick aber, in dem sie als Propaganda, als Tendenz, als Charak-
ter, als Haltung im Hintergrund bleibt und nur durch Handlung, durch Ablauf,
durch Vorginge, durch Kontrastierung von Menschen in Erscheinung tritt, wird
sie in jeder Hinsicht wirksam (zit. nach Albrecht 1969, 456).

So habe die Kunst laut Goebbels eine "Erziehungsaufgabe”, die sie am besten
erfiille, wie er sagte, "ohne daB das Objekt der Erziehung iiberhaupt merkt, da
es erzogen wird". Am erfolgreichsten sei daher eine "unsichtbare" Propaganda.
Nach meiner Definition wire das eigentlich keine Propaganda, sondern die
Forcierung der indirekten ideologischen Funktion der Filme. Die Unterhal-
tungsfilme konnten eine "erzieherische” Wirkung im Sinne der Nazis ausiiben,
indem sie an die Gefiihle der Zuschauer appellierten. Goebbels definierte die
Kunst als "Gestalter des Gefiihls"; sie gehe vom Gefiihl und nicht vom Ver-
stand aus. Die Unterhaltung vermittele Haltungen wie PflichtbewuBtsein,
Durchhaltewillen, Patriotismus und Opferbereitschaft, die nicht speziell nazi-
stisch oder politisch waren. Solche Werte waren aber fir den Erhalt des Sy-
stems wichtig. So hatten die meisten Spielfilme, im Gegensatz zu den Doku-
mentarfilmen, der Wochenschau und den relativ wenigen Propagandafilmen,
nicht die Funktion, das Publikum zum Nationalsozialismus zu bekehren, son-
dern bereits bestehende, scheinbar unpolitische Werte und Haltungen zu besti-
tigen (Fledelius 1980). Solche Bestitigung ist unauffillig und schwierig zu
lokalisieren, denn sie gehort mehr oder minder stark zur normalen Unterhaltung
dazu und ist kein Spezifikum der NS-Zeit. Im folgenden werde ich versuchen,
die Funktion der ideologischen Bestitigung im Unterhaltungsfilm naher zu
bestimmen.

In einem erweiterten Sinne bezeichnet der Begriff "[deologie” die Prozesse,
wodurch eine Gesellschaft oder eine soziale Gruppe sich iiber sich verstindigt,
thre Werte und Normen, méglichen Rollen, kollektive Identitit, letztlich die
gemeinsame Definition der Realitit iiberhaupt. Die kulturelle Aushandlung
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solcher Bereiche gehért zur kommunikativen Funktion der Kultur, speziell der
Massenkultur. Die ideologische Konstruktion der Realitiit muB stindig an die
dynamische Entwicklung der Gesellschaft angepaBt werden und, da die Gesell-
schaft nicht homogen und harmonisch ist, muB} sie stindig versuchen, abwei-
chende Vorstellungen zu integrieren. Mit Gramsci zu sprechen: Sie muB stin-
dig um ihre Hegemonie kimpfen. Die diskursive Verhandlung von Werten und
Identitit ist insbesondere in Bereichen notwendig, wo solche Strukturen sich
verandern, wo sie in Frage gestellt werden, wo es unterschiedliche Interessen
gibt. In der modernen Gesellschaft hiufen sich solche oft krisenhaften Verin-
derungen der kollektiven Identitit; der Nationalsozialismus war nicht zuletzt
eine Reaktion auf die soziale Verunsicherung, die aus Modemisierung resul-
tierte. Nicht nur die Politik, sondern auch die Kultur, und gerade die Massen-
kultur, ist Schauplatz der Auseinandersetzung iiber Identitit, Werte und Ziele
der Gesellschaft.

Wichtig ist nicht nur, welche Ideen Filme vermitteln, sondern wie sie gesell-
schaftliche Widerspriiche verarbeiten. Eine Erzihlung ist — bewuBt oder sehr
oft unbewuBt — eine Art, sich mit offenen Problemen auseinanderzusetzen. Die
Erzihlung spielt eine Situation durch, nimmt dazu eine Haltung ein und bietet
auf irgendeine Art eine Losung fiir die aufgeworfenen Probleme. Die ideologi-
sche Richtung der NS-Filme — ganz im Sinne von Goebbels' "unsichtbarer Pro-
paganda" bestand daher oft darin, auf unscheinbare Weise auf die Gefiihle,
Verhaltensweisen und Selbstbilder der Menschen einzuwirken, um sie zur
Konformitiit und Unterordnung zu erziehen. Ein solcher Effekt bezieht sich oft
auf Geschlechterrollen und Vorstellungen der personlichen Identitit, die un-
politisch erscheinen, aber sehr wohl eine ideologische Funktion haben. Diese
Art der Ideologie 148t sich nicht als Propaganda, "falsches BewuBtsein" oder
eine einfache Manipulation der "falschen" Bediirfnisse des Publikums begrei-
fen.

Meine These ist, daB Ideologie im Film nur dann funktionieren kann, wenn sie
wirkliche Wiinsche der Zuschauer aktiviert. Die ideologische Strategie im Film
versucht, solche Impulse umzuarbeiten und auf konforme Ziele zu lenken (vgl.
Lowry 1991). Dies kann jedoch nur effektiv sein, wenn der Film die Zuschauer
zum Mitmachen motiviert. Der Film muB seine "Lehre" attraktiv gestalten. Das
heiBt, daB er an den Wiinschen, Meinungen und Gefiihlen der Zuschauer nicht
vorbeigehen kann, wenn er Einflufl auf sie haben soll; er muB zumindest eine
scheinbare Befriedigung bieten. Der ideologische ProzeB in einem Film kann
z.B. darin bestehen, daB die Figuren und die Handlung Wiinsche oder Proble-
me ansprechen, sie im Laufe der Erzihlung so umformulieren, daB sie zur ge-
gebenen Ideologie konform werden, und daB der Film den Zuschauern dabei
das Gefiihl vermittelt, mit diesem Ergebnis zufrieden zu sein.
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In der Rezeption konstruieren Zuschauer ihre eigenen Bedeutungen aus dem
"Rohmaterial” des Films. Der Film dient als Grundlage fiir einen Proze8 der
Sinnkonstruktion, der sich vom kognitiven Nachvollziehen der Handlung bis
zum Einordnen in komplexere Sinn- und Lebenszusammenhinge erstreckt. Der
Film strukturiert diesen ProzeB vor und versucht, ihn in bestimmte Bahnen zu
lenken. Welchen Gebrauch die Zuschauer von dem vieldeutigen Sinnangebot
im Film machen, wird aber nicht vom Film allein bestimmt. Faktoren wie die
aktive Rezeptionsarbeit der Zuschauer, intertextuelle Kontexte, die jeweilige
historische Situation und psychische Mechanismen spielen dabei eine Rolle.
Die prinzipiell richtige, vor allem in der Diskussion des "active audience" in
den Cultural Studies getroffene Feststellung, daB Zuschauer ihre eigenen
Bedeutungen aus medialen Texten entwickeln, heift natiirlich nicht, daB diese
Bedeutungen vollig beliebig sind (vgl. Allor 1988; Fiske 1987; Miiller 1993;
Seaman 1992). Bedeutungen werden entwickelt innerhalb historisch und ge-
sellschaftlich bestimmter diskursiver Formationen und in der Interaktion mit
Texten, in die narrative und pragmatische Strategien eingebaut sind, die die
Bedeutungskonstruktion nicht unerheblich beeinflussen. Im Fall historischer
Filme ist die Lage zusitzlich kompliziert: Welche Wirkungen die NS-Filme auf
das damalige Publikum tatsdchlich hatten, 148t sich nicht mehr feststeflen. Man
kann nur von den Filmen ausgehen und versuchen zu analysieren, welche be-
absichtigte und mégliche Wirkungen in thnen angelegt waren.

Nehmen wir nun den Film DIE FRAU MEINER TRAUME (Regie Georg Jacoby),
einen sehr populiren Revuefilm aus dem Jahre 1944, als Beispiel fiir den NS-
Unterhaltungsfilm. Ein explizit politischer Inhalt ist in diesem Film, wie in den
meisten Revuefilmen, nicht auszumachen. Er ist ein typischer Marika-Rokk-
Film: Eine belanglose Handlung um eine Revuetinzerin, ihre Karriere und vor
allem um ihre Liebe fithrt durch einige Verwicklungen zum Happy-End. Musik
und Tanznummem geben Marika Rokk Gelegenheit, ihre Gesangskunst und
ithren akrobatischen Tanzstil zu demonstrieren, und stellen den Produktions-
aufwand glanzvoll aus. Alles scheint ein Produkt der "Traumfabrik" zu sein,
ohne daB ein politischer Inhalt konnotiert wire. Darin spiegelt sich die allge-
meine — nach Stalingrad stark gesteigerte — Tendenz zur Flucht aus der Wirk-
lichkeit. Dennoch kann man den Film auch im Goebbelsschen Sinne als einen
"Erziehungsfilm" sehen.

DIE FRAU MEINER TRAUME ist durchaus reprisentativ fiir die Strategien der
NS-Unterhaltungsfilme. Als Revuefilm gehért er zu einem der populirsten
Genres der Zeit. Der Filmstoff, der Star und die Art von Musik und Tanzdar-
bietung sind typisch fir dieses Genre, das in seiner spezifisch deutschen
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Auspragung weitgehend durch die Rokk-Filme gepragt war. Ein bereits in meh-
reren solchen Filmen erprobtes Produktionsteam drehte hier einen Film, in dem
sich die gingigen Muster des Genres wiederfinden.

Der Film war eine der kommerziell erfolgreichsten Produktionen der Kriegs-
zeit. Mehrere Bedingungen kamen zusammen: Die groBe Beliebtheit von Mari-
ka Rokk war dabei sicherlich ein gewichtiger Faktor fiir seine Popularitit. Dafl
gerade DIE FRAU MEINER TRAUME und der Eisrevuefilm DER WEISSE TRAUM
(1943, Géza von Cziffra) zu Kassenschlagern wurden, lag vielleicht auch an

aus: DIE FRAU MEINER TRAUME.
Unterlagen und Materialiibersicht fiir
den Finsatz. Berlin: Werbedienst der
Deutschen Filmvertriebs-Ges., 0.J.

ihrer eskapistischen Tendenz, die sich in den Filmtiteln ebenso ausdriickte wie
in Liedertexten wie "Schau nicht hin, schau nicht her, schau nur geradeaus, und
was auch noch kommt, mach dir nichts daraus" oder "[...] Kauf dir einen bun-
ten Luftballon, nimm ihn fest in deine Hand, stell Dir vor, er fliegt mit dir
davon, in ein fremdes Mirchenland”. Nicht wenige Menschen suchten in den
Kinos die Flucht vor der Realitit des Krieges in die Illusion einer "anderen
Wirklichkeit". In beiden Filmen waren die Tanzsequenzen iiberdurchschnittlich
gut, was fiir die Publikumswirksamkeit wichtig gewesen sein mag. Fiir DIE
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FRAU MEINER TRAUME war wohl auch wesentlich, daB der Film (als siebter
deutscher Spielfilm) in Farbe gedreht wurde. Auf jeden Fall kann man davon
ausgehen, daB der Film den Wiinschen des Publikums entsprach. So kann man
ihn als — zumindest indirektes —~ Dokument der Mentalitit und Gefiihlslage der
Bevilkerung in der NS-Zeit interpretieren.

Wie in den meisten Revuefilmen dreht sich die Handlung um einen Revuestar,
gespielt von Marika Rokk. Julia Késter, so heiBt sie hier, will nach ihrem Er-
folg in der Biihnenrevue "Die Frau ohne Herz" Urlaub machen. Um dem
Theaterdirektor zu entkommen, der ihr sofort eine neue Revue aufschwatzen
will, fliichtet sie, bekleidet nur mit Unterkleid und Pelzmantel, direkt vom
Theater zum Bahnhof. Der Direktor verhindert aber, daB ihr Gepack — mit threr
Fahrkarte — mitkommt. Als der Zug wegen Bauarbeiten auf freier Strecke
anhilt, steigt sie aus. Mitten in den Bergen wird sie von zwei Ingenieuren auf-
genommen, die die Bauarbeiten leiten. Ohne Gepick, ohne Erklarung, wer sie
ist, und mit solcher Kleidung ist sie fir den einen — Peter Groll — eine suspekte
Person, wihrend der andere — Erwin Forster — ihren erotischen Reizen erliegt.
Nach verschiedenen Verwicklungen und mit Hilfe einiger Koketterie schafft es
Julia, als "anstindiges Médchen" das Herz von Peter zu gewinnen. Als dann
jedoch der Theaterdirektor aufkreuzt und Julias wahre Identitit bekannt wird,
glaubt Peter, sie wollte nur mit seinen Gefiihlen spielen, und es kommt zur
Entzweiung. Sie geht zum Theater zuriick, wo sie in der Revue "Die Frau mei-
ner Triaume" auftritt. Nach der Vorstellung kommt es doch noch zur gegensei-
tigen Liebeserklarung und zum Happy-End.

In verschiedenen Szenen finden sich eher unauffillige Beziige zur damaligen
Realitiit: In Julias Situation kann man Parallelen zur Lage der Fliichtlinge se-
hen; die Sprengungen, in die sie gerit, koénnen an die Bedrohung durch den
Bombenkrieg erinnern; Lebensmittelknappheit wird im Film immer wieder auf
einen verharmlosenden Ausdruck gebracht (vgl. Ellwanger/Warth 1985, 67;
Witte 1979b, 237f). Man kann den Film deshalb aber kaum als Propaganda
bezeichnen. Unter der belanglosen Oberfliche finden sich jedoch einige
Merkmale, die eine ideologische Richtung des Films andeuten. Es geht hier —
wie in den meisten Revuefilmen — vor allem um das Durchexerzieren von ver-
schiedenen Méglichkeiten der Frauenrolle. Vergleicht man die Revuesequen-
zen am Beginn und Ende des Films, wird die ikonographische (und musikali-
sche) Reprisentation der Anfangs- und Endpunkte der Ausarbeitung des Frau-
enbilds im Film deutlich. Verkiirzt gesagt: Es geht um die Transformation vom
Vamp zur engethaften Ehefrau.

In der ersten Tanzsequenz im Film tanzt Marika Rokk als Julia Késter in der
Bithnenrevue "Die Frau ohne Herz". In threm Tanzauftritt verkorpert sie zwei
Vananten eines bestimmten Frauentypus: des Vamps oder der femme fatale. In
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dieser Sequenz wird dieses Frauenbild nicht nur durch die Schauspielerei, son-
dern vor allem durch Konnotationen der filmischen Zeichen transportiert, also
u.a. durch Farben, Dekoration, Choreographie, Kostiim, Musik und Liedtext.
So deutet das Biihnenbild — eine Hafengegend — schon auf ein Milieu, in dem
Frauen am ehesten als Huren aufireten. Diese Bedeutung wird durch die Klei-
dung Marika Rékks unterstiitzt: ihr Kleid ist recht auffillig - knielang, aus
glanzendem schwarzen Stoff, mit tiefem Dekolleté und einem weiten, locker
fallenden Rock, der innen rot gefiittert ist, so daB er bei Drehungen aufblitzt —
eine rote Federboa komplementiert das Kleid. Insgesamt also ein Kostiim, das
deutlich auf "Erotik" hinweist. Diese Thematik wird im Lied mit einer frivolen
Melodie und dem Text "In der Nacht ist der Mensch nicht gern alleine" aufge-
griffen und durch den Tanz weiter verdeutlicht. Eine Dreiecks- und Eifer-
suchtsgeschichte wird choreographiert, in der die Frau einerseits Objekt der
ménnlichen Begierde ist, andererseits die Manner gegeneinander ausspielt und
sichtlich ihre Macht iiber sie genieBt. Hier wird nicht nur die spatere Handlung
vorweggenommen, in der Julia mit der Eifersucht der beiden Ingenieure spielt,
sondern auch das Stereotyp des Vamps ausdriicklich herbeizitiert. Der zweite
Teil der Revuenummer bringt dhnliche Motive in anderer Kostiimierung und
Auspragung. Die aktive, erotische Frau, die "Frau ohne Herz", wird als mani-
pulierend und gefihrlich fiir den Mann gezeigt. Das ist natiirlich nichts Neues,
sondern ein allgemeines Stereotyp der westlichen Kultur, das der Film schon
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durch wenige konnotative Verweise aufrufen kann. Ahnliches findet man in
sehr vielen Filmen der Zeit. In DIE GROSSE LIEBE (1942, Rolf Hansen) z.B. ist
Zarah Leanders erster Auftritt mit dem Lied "Mein Leben fiir die Liebe" ahn-
lich codiert. In anderen Filmen wird die Rolle durch die Handlung gestaltet,
indem beispielsweise eine Frau dem Verdacht der Promiskuitit ausgesetzt wird
und beweisen muB, daB sie doch "anstindig" ist. Auch in DIE FRAU MEINER
TRAUME kommt dieses Motiv vor, denn die Handlung dreht sich immer wieder
um die Frage, welche Sorte Frau Julia ist.

Die Antwort wird in den Tanzsequenzen am Ende des Films geliefert. Hier
werden mehrere Versionen der Frauenrolle inszeniert, bevor Julia zu ihrer
"wahren" Bestimmung als Ehefrau findet. Zunichst werden Triume im Tanz
realisiert. Ein Soloténzer bewegt sich in einem irrealen Raum aus Treppen und
einer Arkade aus Saulen; dem Tanz ist das Lied "Ich warte auf dich!" unterlegt.
Der Text handelt von der Sehnsucht eines Mannes nach seiner Traumfrau.
Mittels einer Doppelbelichtung ins Bild eingeblendet tanzt Marika Rokk mit
einem Luftballon; der Ténzer versucht, sie zu fassen, worauf sie sich in Luft
auflost. Trickverfahren und ein match cut leiten auf die nichste Traumsequenz
iber. Hier wird etwas Exotik in Form einer stilisierten "japamischen" Tanz-
szene geboten. Die Musik ist ohne Text, aber gesummte "Engelschore" geben
die Stimmung an. Manka Rékks Kostiim und Tanzschritte passen zum Japan-
Motiv, sind vielleicht dariiber hinaus als Zeichen einer etwas mysteriésen, zu-
gleich "puppenhaft-unterwiirfigen” Frau zu deuten (Ellwanger/Warth 1985,
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70). Wieder verschwindet die Frau, bevor der Ténzer sie erreichen kann. Die
anschlieBende Tanzsequenz ist in Spanien lokalisiert, und in dieser Szene wird
die erotische Tendenz voll entfaltet. Bei der Sichtung der ersten Version dieser
Szene fand Goebbels: "Das ist frivol, so tanzt eine deutsche Frau nicht!" (Rokk
1974, 133). Ihr Kleid, eng, schwarz, tief dekolletiert, von unten bis zur Scham
geschlitzt, den Bauch nur durch Netzstoff bedeckend, sollte zuerst sogar geéin-
dert werden. Die Szene wurde dann nachgedreht, trotz hoher zusitzlicher
Kosten. Marika Rokks Tanzbewegungen wurden etwas gedimpft; das Kleid
blieb aber so, wie es war. Es stellt den Korper der Ténzerin deutlich zur Schau.
Musik und Tanz nehmen Elemente des Flamenco auf, sie sollen eine erotische
Stimmung signalisieren.

So fithren die Tanzsequenzen verschiedene Frauenbilder in Form von getanzten
Traumbildern vor. Diese Bilder sind aber fliichtig und transitorisch, bleiben
nicht bestehen. Am Ende des spanischen Tanzes entkommt die Frau wieder,
der Mann springt von einem Balkon und landet in der Szenerie des ersten
Traumes. Jetzt erst erfolgt die Anndherung; es heiBt, der Mann solle in Zukunft
nicht allein triumen, vielmehr wiirden sie das gemeinsam tun. Choreographiert
wird das als Steptanz, der Leichtigkeit, Beschwingtheit und einen eher kum-
pelhaften, gleichwertigen Umgang von Mann und Frau konnotiert. Vielleicht
soll in diesem Tanz die "wirkliche", modeme Frau gezeigt werden. Es dauert
allerdings nicht lange, bis der Film sich wieder in den Bereich der Triume
bewegt, nun aber sowohl von Erotik als auch von aktuellen Beziigen
"gereinigt". Eine Hochzeit wird inszeniert, die in einen neuen Traumtanz iiber-
geht, ganz himmlisch, ein Walzer zwischen iibergroBen Harfen, sehr hell aus-
geleuchtet und — bis auf den schwarzen Frack des Briutigams — in strahlenden
WeiBtonen gehalten. Hier sind die bisherigen Frauenbilder durch die hohere
Liebe — eine Traumhochzeit — aufgehoben. Entsprechend sind alle bisherigen
Merkmale der Bild- und Musikgestaltung in thr Gegenteil gewandelt. Die Un-
schuldsfarbe WeiB nimmt die Stelle von Schwarz und Rot ein, ein geméaBigter
Walzer ersetzt die bewegteren Melodien und Tanzschritte, das Bithnenbild ist
in die Ikonographie des Himmels entriickt.

Die Handlung des Films, die zwischen diesen Revueeinlagen entwickelt wird,
dreht sich um die Frage, was fiir eine Frau die Protagonistin ist. Der Film be-
steht aus verschiedenen Episoden, die unterschiedliche Facetten von Julias
Personlichkeit bzw. der Rollen, in die sie schliipft, vorfiihren. So erscheint sie
fiir die anderen Figuren und/oder die Zuschauer im Laufe des Films als;

— eine — durch ihre Bekleidung in Pelz und Negligé — verdichtige Frau, die
entweder kriminell oder erotisch ausschweifend sein kénnte,

— eine "spitzbiibische" Komddiantin (Romani 1982), die im iibergroBen
Minneranzug und Hut an Chaplin erinnert,



3/2/1994 Der Ort meiner Traume? 65

— eine schreckliche "Person" (der erste Eindruck von Peter),

- eine "tolle Frau" (das ist die Ansicht des Ingenieurs Erwin),

— eine verwohnte Diva,

— eine wirkliche Dame (behauptet sie),

— eine natiirliche, herzliche Frau, die mit threm Gesang in der Kantine gute
Laune ausstrahlt,

— eine taktierende, listige Frau, die ein "leichtes Midchen" spielt und Erwin
zum Verfiihrungsversuch ermuntert, um dadurch Peters Eifersucht und
Interesse zu erwecken,

— ein "anstiandiges Médchen", das die Verfithrung abweist und ihre "Tugend"
verteidigt,

— eine ordentliche, hiusliche Frau, die den Hausputz erledigt und Mittages-
sen kocht,

— schlieBlich in der Revue und im Happy-End die Traumfrau und Braut fiir
den Mann, die — das wurde schon vorher geklart — seinetwegen auch ihren
Beruf aufgeben wird.
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Diese Anhsufung der Rollen ist sicherlich nicht zufillig. Sie bringt viele kultu-
rellen Stereotypen zusammen und arbeitet sie durch. Zusitzlich verkorpert
gerade diese Vielfalt ein weiteres Klischee: daB die Frau keine feste 1dentitét
habe, sondem daB ihr Wesen in der "Maskerade" bestehe (vgl. Riviere 1986;
Heath 1986). In der Erzihlung ist eine systematische Entwicklung zu erkennen.

Man kann den Filin als LemprozeB fiir die Protagonistin (und die Zuschauer
und Zuschauerinnen) auffassen, in dem die verschiedenen Rollen ausprobiert
und nach und nach abgelehnt werden, bis die "nichtige" Rolle am Ende besti-
tigt wird. Diese Rollen scheiten an der Realitit, an Julias eigenen Grenzen
oder an den Minnem. lhre Versuche, irgendetwas zu unternehmen — sei es mit
der Bahn zu fahren, mit dem Motorrad wegzukommen oder ihre Zofe zu be-
nachrichtigen —, miBlingen. Ihre Aktionen werden zudem durch Licherlichkeit
"bestraft", so z.B., als sie vom gescheiterten nichtlichen Fluchtversuch zuriick-
schleicht, durchs Fenster klettert und, von Peter erschreckt, mit dem Hintern im
Aquarium landet. Thr Versuch, durch die Behauptung, eine Dame zu sein, die
eigene Identitit zu bestimunen, wird jih beendet, als Peter ihren Kopf ins Ba-
dewasser taucht. In der Serie von komischen Demiitigungen, die Julia iiber sich
ergehen lassen muB, kann man eine Domestizierung der Frau nach dem Muster
der "Widerspenstigen Zihmung" sehen, ein durchaus héaufiger Topos in den
Filmen der NS-Zeit. So wird sie — und mit ihr vielleicht auch die Zuschanern-
nen "erzogen".
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Wenn man den Film so versteht, kann man das ideologische Ziel des Films
darin sehen, die Ehe als das héchste Glick anzupreisen. Dabei werden Wiin-
sche der Frauen nach Eigenstindigkeit neutralisiert. Da8 die Naz-Ideologie die
Frauen auf Ehe, Haushalt und Kinder verwies, gilt allgemein, und in der
Kriegszeit wurde die Ehe hochgehalten als stabilisierendes und motivierendes
Element. Fiir die Bevolkerungspolitik der Nazis war es wichtig, die traditio-
nelle Frauenrolle zu fordem. So fiihrt der Film eine unabhingige Frau vor, die
ihr eigenes Leben bestimmen will, die aber durch das Zusammentreffen mit
einem Mann lernt, in ihm ihr hochstes Glick zu sehen.

Den Film so zu interpretieren ist sicherlich nicht falsch. Allerdings reicht diese
Interpretation noch nicht aus. Sie erklart nicht, wie der Film die Zuschauerin-
nen motivieren kann, diese Ideologie zu akzeptieren, und sie erfait nicht die
ganze Komplexitit des Films und seines Kontextes. Will man Ideologie nicht
als einfache Manipulation auffassen, muB3 man fragen, welche Gratifikation sie
den Rezipienten bietet. In diesem Film werden viele Elemente angesprochen,
die spiter durch die Entwicklung der Erzihlung wieder aus dem Frauenbild
getilgt werden sollen. So bietet Marika Rokk das Bild einer energischen,
schlagfertigen Frau, woraus ein guter Teil ihrer Attraktivitit als Star zu erkls-
ren ist. Auch ihre Darstellung als aktive erotische Frau, die im Bild der Braut in
Weill sublimiert wird, wird zuerst recht breit entfaltet. Soll der Film ideolo-
gisch wirksam sein, muB er zuerst das zeigen, was er neutralisieren will, die
Wiinsche erwecken, die es umzuleiten oder zu domestizieren gilt. Die Frage
bleibt aber offen, ob die Strategien der Wiedereingrenzung solcher Momente
erfolgreich sind, ob sie den ersten Eindruck iiberlagern und neutralisieren oder
ob nicht vielleicht beide Bilder in Erinnerung bleiben. Dies lieBe sich nur durch
eine Untersuchung der konkreten historischen Rezeption kliren, die nicht mehr
durchfiihrbar ist. Es bleibt zumindest die Méglichkeit, wie Adorno in einem
spiten Aufsatz zum Thema "Kulturindustrie" bemerkte, daB die Ideologie "in
sich so antagonistisch wie die Gesellschaft" sei und auf diese Weise "das Ge-
gengift ihrer eigenen Liige" enthalte (Adomo 1981, 85).

Der historische Kontext kann einige Hinweise auf mogliche Rezeptionsweisen
geben. In der Kriegszeit inderte sich die reale Situation vieler Frauen, die in
der Arbeitswelt und im Privatleben eine neue Unabhingigkeit und Freiziigig-
keit gewannen. Zugleich aber behielt das an Heim und Mutterschaft orientierte
NS-Frauenbild offizielle Geltung, und die herkémmliche moralische Regulie-
rung vor allem der weiblichen Sexualitit verschwand nicht sofort. So entsteht
ein Feld von Widerspriichen, die im Film mitspielen und ein historisches
Stiickchen Geschlechterrollendiskurs reprasentieren. Die Erzahlung gibt deut-
lich konservative Antworten auf die Frage, wie weibliche Sexualitat und Fami-
lie integriert werden konnten. Doch entsteht keineswegs ein homogenes und
vollstandig geschlossenes Bild. Einige andere Elemente des Films - wie Karen
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Ellwanger und Eva-Maria Warth an Hand der Kostiime gezeigt haben — sind
ldngst nicht so eindeutig wie die Geschichte, die der Film erzihlt. So kann man
am Beispiel der Kostiime, die die Protagonistin tragt, und an der Tatsache, da8
sie sich immer wieder unterschiedlich kleidet, eine selbstbewuBte, kreative und

eigenstindige Gestaltung ihres Images sehen. Darin deutet sich eine Stirke der
Protagonistin an, und es zeigen sich Elemente eines neuen, an den verinderten
Umstinden der Kriegszeit orientierten Frauenbildes, das KarrierebewubBtsein,
eine bedingte Selbstindigkeit und eine aktive Selbstinszenierung einschlieBt
(Ellwanger/Warth 1985) und deutlich gegen Verlauf und Ende der Geschichte
gerichtet ist. Auch Julias Interaktion mit dem Mann ist nicht véllig einseitig.
Ein gewisser Kompromifl wird ermreicht: Auch Peter muB lemnen, daB sie, wie
sie sagt, "kein Engel", aber auch "kein Teufel" sei, sondern "einfach eine Frau".
So wird, zumindest stellenweise, eine Aufweichung alter Stereotypen und
moralischer Kategorien angedeutet. Peters Verurteilung ihrer Person und seine
Vorurteile iiber eine als Revuetinzerin arbeitende Frau werden zurechtgeriickt.
Nochmals der innere Widerspruch des Films: Solche Elemente, die fiir das
weibliche Publikum von besonderem Interesse gewesen sein konnen, werden
zwar im weiteren Verlauf der Erziihlung weitgehend zuriickgenommen, ihnen
kommt aber im gesamten Film ein breiter Raum zu. So gesehen geht es nicht
um eine einfache Propagierung der Nazi-Ideologie, insbesondere des NS-Frau-
enbildes, sonden um die komplexe kulturelle Verhandlung verschiedener,
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widerspriichlicher Versionen der weiblichen Identitit, die einen Teil eines
komplexen ideologischen Spannungsfeldes ausmachten, in dem die rapide fort-
schreitende gesellschaftliche Modemisierung neben virulentem Antimodernis-
mus existierte.

Was die Zuschauerinnen und Zuschauer daraus gemacht haben, ist unklar.
Verschiedene Arten der Rezeption wiren denkbar. Viele Frauen und Minner,
die ohnehin in ihrer Lebensweise und Denkart mit der dominanten Ideologie
iibereinstimmten, werden den Film als weitere Bestiitigung genommen haben.
Andere, die selbst eher von Verinderungen im Rollenverstindnis betroffen
waren, kénnen den Film und den Star anders verstanden haben: entweder als
bedingte Modifikation und Anpassung der tradierten Rolle, die aber vorwie-
gend gefestigt wird, oder — indem sie einige Teilaspekte stirker bewerten und
andere ignorieren — als Beispiel fiir eine verianderte, unabhingigere Frauenrolle.
Das wiire noch keine Opposition zur dominanten Ideologie, aber immerhin — in
der Terminologie der British Cultural Studies — eine "ausgehandelte” ("nego-
tiated") Lesart des Textes (Hall 1980; vgl. auch Miiller 1993; Tumer 1990;
Fiske 1987).

Was ich als einen Grundmechanismus der Ideologie definiert habe — offene
Fragen anzusprechen, umzuleiten und in einen bereits bestehenden ideologi-
schen Diskurs einzubinden —~, liBt sich in anderen Genres oft noch deutlicher
finden. In Melodramen und historischen Filmen, Geniefilmen und sonstigen
Heldenfilmen werden Minner- und Frauenrollen direkt thematisiert und hiufig
zur Grundlage weiterer ideologischer Bedeutungen gemacht (vgl. Lowry 1991),
zum Beispiel, indem ein Melodram wie DIE GOLDENE STADT (1942, Veit
Harlan) den Ausbruch einer Frau aus patriarchalen Verhiltnissen vorfiihrt,
diesen Ausbruch aber fiir sie todlich enden 14Bt. Zugleich, durch Verkniipfung
dieser Handlung mit dem Gegensatz Stadt/Land und mit Motiven der Moder-
nisierung, wird die gefiihlsbetonte Geschichte mit zusitzlichen ideologischen
Bedeutungen aufgeladen. Solche Filme nutzen die Form und die emotionale
Effektivitit des Unterhaltungsfilms, um Modelle der Einordnung und Unter-
werfung zu vermitteln.

Das kann wie im Heldenfilm durch das Vorbild eines Mannes erreicht werden,
der durch Treue zu einer Idee oder durch Standfestigkeit, Disziplin und Opfer-
bereitschaft ein Modell der Minnlichkeit und der personlichen Identitat bietet
(die Filme iiber Friedrich den Grofien, Kriegsfilme und Filme wie BISMARCK
[1940, Wolfgang Liebeneiner] wiren Beispiele). Solche Filme greifen bereits
bestehende Werte auf — z.B. militirische Tugenden und Pflichtgefiihl —, um sie
zu bestitigen. Auch Komédien, die frei von politischen Beziigen sind, waren
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nicht ohne ideologische Tendenz und Richtung. Der Heinz-Riithmann-Film DIE
FEUERZANGENBOWLE (1944, Helmut WeiB) z.B., immer noch eine der popu-
larsten deutschen Filmkomédien, fithrt eine harmlose und lustige Art der Re-
bellion in Form von Schiilerstreichen vor; bei naherer Betrachtung stellt sich
aber heraus, daB hinter dieser scheinbaren Aufmiipfigkeit eine nigide Festigung
althergebrachter Autorititsstrukturen steckt (Witte 1976; Lowry 1994).

Wenn solche ideologischen Strukturen in Filmen anderer Genres zu finden
sind, gilt doch die gleiche Einschrinkung wie im Fall des Revuefilms: Der Film
kann die Rezeption vorstrukturieren, durch Zeichenbildung und Erzihlstruktur
eine mogliche Lesart im Sinne der Ideologie vorschlagen, die tatsichliche Re-
zeption kann aber anders verlaufen (vgl. den Beitrag von Immbert Schenk in
diesem Heft). Es gab allerdings auch im Nationalsozialismus einige Filme, die
in sich auf Lesarten hinwiesen, die von der dominanten Ideologie abwichen.
Einige wenige Regisseure schafften es, die Moglichkeiten der strukturellen
Mehrdeutigkeit des Films auszuweiten, so daB mehr Raum fiir andere Interpre-
tationen entstand. Die Filme von Helmut Kautner z.B. schufen durch ihre Ge-
staltungsweise und ihre nuanciertere Behandlung der Themen gewisse Frei-
rdume fiir abweichende Gedanken, Gefithle und &sthetische Sensibilititen.
Durch die ambivalente, facettenreiche Darstellung der Figuren, durch die fein-
fiihlige Erzihlweise, durch die Betonung der Form und durch Bilder, die sich
nicht eindeutig entschliisseln lassen, kann ein Film wie ROMANZE IN MOLL
(1943, Helmut Kéutner) die Stereotypen des Melodrams umfunktionieren. Am
Ende bleiben Widerspriiche unverséhnt; die aktivierten Wiinsche werden den
gesellschaftlichen Normen nicht untergeordnet. Dieses Prinzip 148t sich bis in
die Feinheiten der Kamera und des Lichts hinein verfolgen, die die Bedeutsam-
keit der Details betonen, das "Recht" eines Gefiihls gegeniiber der Moral be-
haupten und auf einen — damals durchaus angebrachten — melancholischen
Realismus gegen Goebbels' offiziell erwiinschten Optimismus beharren. Diese
Art "sthetischer Opposition”, die Karsten Witte in Kiutners Filmen feststellt
(1979a), ist zwar kein Widerstand, aber sie zeigte vielleicht eine gewisse
Resistenz gegen die ideologische Einordnung. Mehr konnte es im kontrollierten
Film des Nationalsozialismus nicht geben. Solche Filme blieben in den Kinos
des "Dritten Reiches" jedoch die Ausnahme.

Den Regelfall bildeten Filme wie DIE FRAU MEINER TRAUME. Obwohl sie keine
direkt politischen Inhalte hatten und ihnen keine garantierte Wirkung zukam,
haben solche Filme — mit ihrer konventionellen Form und mit dem darin ange-
legten Mechanismus der ideologischen Verarbeitung von Widerspriichen —
tendenziell auf Konformitit mit der gegebenen Gesellschaft gezielt und auf
diese Weise wohl ihren Beitrag zur Stabilisierung des Nationalsozialismus
geleistet. Nicht als Propaganda, sondem als Unterhaltungsfilme, die — wie jede
Unterhaltung ~ auch Teil der ideologischen Diskurse der Gesellschaft waren.



3/2/1994 Der Ort meiner Traume? 71

DIE FRAU MEINER TRAUME
Produktion: Ufa-Filmkunst GmbH, Kamera: Konstantin Irmen-Tschet, Musik: Franz
Grothe, Liedertexte: Willy Dehmel, Bauten: Erich Kettelhut, Darsteller: Marika Rékk,
Wolfgang Lukschy, Walter Miiller, Georg Alexander, Grethe Weiser, Valentin Fro-
mann u.a., Zensur: 2.8.1944, Jugendverbot, Urauffithrung: 25.8.1944 im Marmorhaus,
Berlin.
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