5 Peronistische Weiblichkeitsentwiirfe und feministische
Alternativen exilierter Kiinstlerinnen

Um feministische Alternativen exilierter Kiinstlerinnen zu den staatlichen Weiblich-
keitsentwiirfen im peronistischen Argentinien herauszustellen, gilt es vorab jene
Vorstellungen von Emanzipation zu beleuchten, die das Selbstbild von Grete Stern,
Hedy Crilla und Irena Dodal priagten. International fithrte das soziale, politische und
kulturelle Aufbegehren von Frauen ab der Jahrhundertwende zu neuen Figuren und
Konzepten, zu Aushandlungen im Privaten sowie zum Kampf um eine neue Offentlich-
keit. Die Erfolge der ersten Frauenbewegung manifestierten sich im Wahlrecht sowie im
Zugang zu hoherer Bildung und fithrten zugleich zum Aufstreben alternativer Frauen-
typen. Die »Suffragetten« und die »New Spinsters«, die »Flappers« oder die »Gargonne«
waren neue Figuren in der Offentlichkeit des 20. Jahrhunderts. Auch das »Working Girl«
und die »Neue Frau« boten unkonventionelle Identititsentwiirfe, die ab den 1920er-
Jahren an medialer Prisenz gewannen.' Besonders die Figur der »Neuen Frau« ist eine,
die in ihrer Genese eng mit dem Stadtbild der modernen Metropolen verbunden ist.
Sie ging zum Tanz, ins Kabarett, ins Kino oder ins Café, sie rauchte, trug praktische
Kleidung, den passenden Kurzhaarschnitt dazu, und war eine urbane Erscheinung,
die gegen biirgerliche und traditionelle Frauenbilder rebellierte. Als »Neue Frauenc
traten Vertreterinnen einer jungen Generation im stidtischen Leben auf, die Bildung,
Berufsleben und Offentlichkeit* — beispielsweise im Hinblick auf ihre Partizipation in
Clubs oder Verbianden - einforderten. Wie die Historikerin Carroll Smith-Rosenberg es
ausdriickte, »[t]hey inherited a consciousness of women's new role possibilities almost
as their birthright«.? Wie allerdings schon frithe Erfahrungen der Kiinstlerinnen Grete
Stern, Hedy Crilla und Irena Dodal beweisen, war dieses Bewusstsein definitiv keines,

1 Fir weiterfithrende Informationen, vgl. Helen Boak, Women in the Weimar Republic, Manchester/
New York 2013.

2 Andieser Stelle gilt es Jiirgen Habermas wegweisende Studie zum Strukturwandel der Offentlichkeit
zu erwihnen, vgl. Jiirgen Habermas, Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer
Kategorie der biirgerlichen Gesellschaft, Frankfurt a. M. 1991.

3 Carroll Smith-Rosenberg, Disorderly Conduct. Visions of Gender in Victorian America, New York/
Oxford 1985, 176.
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das ihnen von Geburt an mitgegeben wurde, sondern eines, das sie sich hart erkimpfen
mussten.

Das Selbstbewusstsein und die Selbstverstindlichkeit, mit denen die »Neue Frau«
nun 6ffentlich auftrat, l6ste in den biirgerlich-konservativen Teilen der Gesellschaft Kri-
tik und Unbehagen aus. Schlief3lich stellte sie fiir viele ein »condensed symbol of disorder
and rebellion«* dar. Als nicht-feminin, unfeminin und ultra-feminin,’ wie es die Litera-
turwissenschaftlerin Lyn Pykett analysiert, wurde die »Neue Frau« in medial-politischen
Diskursen gehandelt — Fremdbeschreibungen, die insbesondere die widerspriichlichen
Ansichten ihrer Kritiker*innen festhalten. Wie die Stadtsoziologin Susanne Frank argu-
mentiert, wurden »[a]ll die beklagenden Auflésungstendenzen in den Geschlechterver-
hiltnissen [..] von ihren Kritikern nun nicht nur den Frauen allein, sondern vor allem
dem spezifischen Sozialraum der Stadt angelastet bzw. auf den schidlichen und kor-
rumpierenden Einfluss zuriickgefiihrt, den die heterogene Welt des bunten Stadtlebens
auf Frauen angeblich ausiiben sollte. In diesem Zusammenhang wurde als ein weiteres
hervorstechendes Kennzeichen der Neuen Frau, ihre Eigenschaft als gelernte Stadtbe-
wohnerin ausgemacht: ihre »ability to get around«< und >self confidence in public places«
(Walkowitz 1992.:68)«.°

Wihrend der antidemokratische Philosoph Oswald Spengler noch 1923 die moder-
nen Metropolen als »Ort der Unfruchtbarkeit des zivilisierten Menschen«” beschrieb und
damit ein Rollenbild propagierte, das Frauen auf den privaten Raum reduzierte sowie
ihre Aufgabe darin sah, Mitter und Fiirsorgerinnen zu sein, lehnten sich die »Neuen
Frauen« gegen genau solche restriktiven Positionen auf. Sie experimentierten mit neuen
sozialen Formen, um einen »new female style of being at home in the city«® zu bestim-
men. Diese errungene, neue Offentlichkeit von Frauen stellte zugleich eine Kampfansage
an die biirgerlichen Prinzipien der Privatheit dar und durch die Uberschreitung dieser
Grenzen konnten Normen transformiert und neu definiert werden. Wie Frank es aus-
driickte, fithrte dies schliefilich zur »Eroberung und Erweiterung von Freiriumen. Kurz:
Die Offentlichkeit galt als Sphire kontrollierter Regeliibertretungen«.® Das Uberschrei-
ten von Grenzen, das Ausloten von Handlungsriumen und das Schaffen von Emanzi-
pationsrdumen stellte also auch fir die Kiinstlerinnen Stern, Crilla und Dodal defini-
tiv kein durch das Exil verursachtes Novum dar, sondern bildete vielmehr eine lebens-
lange Konstante. Diese Kiinstlerinnen wurden nicht nur in modernen, mitteleuropii-
schen Metropolen sozialisiert und waren selbst Vertreterinnen der »Neuen Frau« sowie
des damit verbundenen Feminismusverstindnisses. Sie iibersetzten dies, oder zumin-
dest Teile davon, auch durch ihr raumlich versiertes Kunstschaffen in den argentinischen

4 Ebd., 247.

5 Vgl. Lyn Pykett, The simproper< Feminine. The Women'’s Sensation Novel and the New Woman
Writing, London/New York 1992, 140.

6 Susanne Frank, Stadtplanung im Geschlechterkampf: Stadt und Geschlecht in der GroRstadtent-
wicklung des 19. und 20. Jahrhunderts, Wiesbaden 2003, 110. Darin zitiert: Judith Walkowitz, City
of Dreadful Delight. Narratives of Sexual Danger in Late-Victorian London, Chicago 1992, 68.

7 Oswald Spenger, Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Morphologie der Weltgeschichte
(1923), 12. Auflage, Minchen 1995, 678.

8 Walkowitz, City of Dreadful Delight, 68.

9 Frank, Stadtplanung im Geschlechterkampf, 111.
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Kontext ihres Exils. Nicht zuletzt eigneten sie sich auch die Metropole Buenos Aires als
Emanzipationsraum an. Schliefilich erwies sich das Aufstreben des Peronismus erneut
als Bedrohung fiir die Kiinstlerinnen, die in ihrer mehrfach marginalisierten Position —
als Frauen, als Jiidinnen und als Exilierte — den Kampf um Offentlichkeit unnachgiebig
bestritten.

5.1 Die Geburt des Peronismus und der Kampf um Offentlichkeit

Die Anfinge der peronistischen Bewegung, deren Namensgeber und erster Anfithrer Ju-
an Domingo Perén war, waren von politischen Kimpfen, Umbriichen und 6ffentlichen
Auseinandersetzungen gezeichnet. Der Peronismus fithrte zu einschneidenden Verin-
derungen im politischen Geschehen des Landes und war auf unterschiedlichen gesell-
schaftlichen und kulturellen Ebenen prigend — so etwa auch in Bezug auf Geschlechter-
konstellationen und Frauenbilder. Besonders Eva Per6n, die Ehefrau des spiteren Prisi-
denten Juan Domingo Perdn, gilt es an dieser Stelle zu nennen, wird sie doch bis heute
als Ikone des Peronismus, oft auch als feministische Vorkimpferin gefeiert. Andere wie-
derum sahen in ihr und in der Bewegung eine massive Bedrohung und fiirchteten, ihre
gesellschaftlichen Freiheiten aufgeben zu miissen. Der Peronismus gleichermafien wie
seine Fithrungspersonlichkeiten Juan Domingo und Eva Perén, so viel steht fest polari-
sierte stark. Wie die Perdns als Figuren des 6ffentlichen Lebens den politischen Diskurs
mitgestalteten, soll im Folgenden durch einen historischen Uberblick zu den Anfingen
der Bewegung dargelegt werden.

Obgleich die entscheidenden Prisidentschaftswahlen erst im Februar 1946 stattfan-
den, gilt der 17. Oktober 1945 als Geburtsstunde der peronistischen Bewegung. Diesem
historischen, vor allem aber als historisch bedeutend inszenierten Datum'® ging eine
Reihe von Ereignissen voraus, die dazu gefiihrt hatten, dass der Peronismus als poli-
tische Kraft ins Leben gerufen wurde. Schon Juan Domingo Perdns Aufstieg innerhalb
der Militirregierung vom Arbeitsministerium zur Vizeprisidentschaft bezeugt, dass er
aufRergewodhnliche Popularitit und das Vertrauen grofer Teile der Bevolkerung genoss.
Als Arbeitsminister leitete Juan Domingo Per6n diverse soziale Reformen ein, die zur
Verbesserung der Situation der Arbeiter*innenschaft beitrugen, und forcierte Koope-
rationen mit den wachsenden Gewerkschaften. Allerdings pflegte Juan Domingo Perén
stets ein ambivalentes Verhiltnis zu den Gewerkschaften, einerseits riickte er durch sei-
ne Tatigkeit die Arbeiter*innenschaft ins politische Rampenlicht, andererseits fithrte
seine Griindung des syndikalistischen Dachverbandes Confederacién General del Trabajo de
la Repiblica (CGT) zu einem Machtmonopol, das kleinere Vereinigungen in den Hinter-
grund driangte. Besonders sogenannte »radikale« — also kommunistische, sozialistische
oder anarchistische — Akteur*innen und Vereine wurden durch Peréns Vereinnahmung

10 Marcela Gené analysiert die Inszenierung des 17. Oktobers in der visuellen Kultur des Peronismus
und spricht in Anlehnung an den Historiker Eric Hobsbawm von einer »erfundenen Tradition« so-
wie von nationalen Strategien der Symbolpolitik. Vgl. Marcela Gené, Un mundo feliz. Imdgenes de
los trabajadores en el primer peronismo 1946-1955, Buenos Aires 2008, 11-28, 65-83.
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der gewerkschaftlichen Organisationen verdringt oder teils ginzlich eliminiert. Ahnli-
ches drohte wenig spiter auch anderen linkspolitischen Vereinigungen und letztendlich
zahlreichen politisch engagierten Kunstschaffenden.”

Insgesamt fithrte dieses Vorgehen Per6ns zu einer Verhirtung der politischen Fron-
ten im Land. Seitens der Militirregierung wurde Juan Domingo Perdns Beliebtheit, die
ihn mit einer fiir sie nicht mehr kontrollierbaren politischen Macht ausstattete, schnell
als Bedrohung wahrgenommen und es wurden Sanktionen iiber den Vizeprisidenten
verhingt. Im August 1945 formierten sich darauffolgend unterschiedliche Demonstra-
tionen; sowohl von antifaschistischen Organisationen, die ein demokratisches Argenti-
nien wollten, als auch von faschistischen Gruppierungen, die Per6n als Prisidenten for-
derten. Die politisch zugespitzte Lage kulminierte in gewaltsamen Ausschreitungen, auf
die Perén mit der Verhaftung zahlreicher anti-peronistischer Oppositioneller reagier-
te. Die Militirregierung versuchte indessen die eskalierende Situation zu beruhigen, in-
dem sie Per6n im Oktober 1945 zum Riicktritt dringte. Doch Perdn genoss weiterhin den
Riickhalt des gewerkschaftlichen Dachverbandes CGT und wusste seine weitreichenden
politischen Kontakte zu nutzen, um dem Militir, das bereits mit seiner Verhaftung droh-
te, zu entkommen. Dank der Hilfe seines Freundes Ludwig Freude (1889-1956), ein be-
kennender Nationalsozialist und Prasident des Deutschen Klubs in Buenos Aires, gelang
es Juan Domingo Perdn voriibergehend unterzutauchen.” Das Militir fand ihn aller-
dings am 12. Oktober 1945, nahm ihn fest und verbannte ihn auf die Insel Martin Garcia
am Rio de la Plata.

Diese Verbannung bot schlieflich Eva Per6n die Gelegenheit, ins politische Rampen-
licht zu treten und ihre Position als bekannte Radiosprecherin zu nutzen. Sie mobili-
sierte die peronistische Anhinger*innenschaft und motivierte sie dazu, fiir die Freilas-
sung Juan Domingo Perdns auf die Strafie zu gehen. Die CGT rief aus Solidaritit mit
Juan Domingo Perén bereits am 16. Oktober zum Streik auf und am 17. Oktober fithr-
te die Mobilisierung der Arbeiter*innenschaft zu einem Groflaufmarsch auf die Casa
Rosada, den argentinischen Prisidentschaftspalast. Rund 300.000 Arbeiter*innen aus
samtlichen Stadtteilen von Buenos Aires, vor allem aus den sitdlichen Gegenden La Boca,
Parque Patricios und Barracas, sowie aus den Vororten Lanis, Quilmes und Avellaneda
— also traditionellen Arbeiter*innenwohngebieten — zogen in Demonstrationsziigen ins
Zentrum der Stadt. Am Abend des 17. Oktober erschien der spitere Prisident schlie3-
lich am Balkon der Casa Rosada und bedankte sich bei seinen so zahlreich erschienenen
Anhinger*innen, durch deren Druck auf die Militirregierung seine Freilassung veran-

B8 Fur ausfiihrliche Analysen unterschiedlicher Phasen der peronistischen Herrschaft, vgl. Félix Lu-
na, Perény su tiempo. La Argentina era una fiesta 1946-1949, Buenos Aires 1984; Ders., Perdny su
tiempo. La comunidad organizada 19501952, Buenos Aires 1985; Ders., Perén y su tiempo. El Régi-
men exhausto 1953—1955, Buenos Aires 1986; Juan Carlos Torre (Hg.), Nueva historia argentina. Los
afios peronistas. 1943-1955, Buenos Aires 2002; Hugo Gambini, Historia del peronismo. El poder
total (1943-1957), Buenos Aires 1999; Ders., Historia del peronismo. La obsecuencia (1952—1955),
Buenos Aires 2001.

12 Uki Goiiis Studie zu Perdns privaten und politischen Netzwerken in Argentinien und anderswo
widmet sich unter anderem der engen Beziehung zwischen Juan Domingo Perdn und der natio-
nalsozialistischen Familie Freude. Vgl. Gofi, The Real Odessa, 100-115.
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lasst wurde. Juan Domingo Per6én wiirde also in die Regierung zuriickkehren und, wie in
diesem Moment bereits gemutmaflt wurde, der nichste Prisident des Landes werden."

Bei den Wahlen vom 24. Februar 1946 gewann Perdn mit 54 % der Stimmen. Den-
noch waren es die Ereignisse vom 17. Oktober des Vorjahres, die sich als Griitndungsmy-
thos des Peronismus in der Geschichte festschrieben. Simtliche Propagandainstrumen-
te, die von der Regierung ab 1946 eingesetzt wurden, inszenierten den 17. Oktober 1945
als zentrales Datum, als Moment der Ermichtigung des argentinischen Volks, als Initial-
schuss der Befreiung der Arbeiter*innenschaft, die durch die Befreiung Peréns versinn-
bildlicht wurde.* Der 17. Oktober wurde dariiber hinaus zum »Tag der Treue« (Dia de
la Lealtad) und damit zum hochsten peronistischen Feiertag erkoren. Auch zahlreiche
Plitze, Straflen oder Stadtteile im ganzen Land wurden nach dem Datum benannt. Die
Geburtsstunde des Peronismus wurde also systematisch in den 6ffentlichen Raum und
in die 6ffentliche Wahrnehmung eingeschrieben. Sie fithrte zu einer Inszenierung des
Umbruchs durch das von Perén und der peronistischen Arbeiter*innenschaft geschaf-
fene »Neue Argentinien« sowie zur strategischen Verdringung anderer, unerwiinschter,
in das Stadt- bzw. Landbild eingeschriebener Erinnerungen.

Die Forderung zahlreicher Wohn- und Bauprojekte, die in der ersten peronistischen
Regierungszeit den wirtschaftlichen Aufschwung des Landes bedingte, ermdglichte
iiberdies die Figur des Arbeiters — oftmals in seiner Titigkeit — in der 6ffentlichen Wahr-
nehmung zu stirken sowie gleichzeitig seine Funktion als aktiven Gestalter in Stadt
und Land zu prisentieren. Offentlichkeitswirksam und mithilfe propagandistischer
Strategien wurde also auch der Arbeiter in den offentlichen Raum eingeschrieben. Wie
bereits im Zuge der Ausfithrungen zum Cine Escuela Argentino erortert, lautete Peréns
Motto, das nun fiir die Stadtentwicklung galt, »lieber handeln, als nur zu reden, lieber
umsetzen, als nur zu versprechen«. »Perén cumple« — sinngemaf iibersetzt »Perdn hilt
sein Versprechen« — war der Leitspruch der zahlreichen Bauprojekte, die zur eigenen
Inszenierung genutzt und meist nach dem Prisidentschaftspaar, nach anderen hohen
Politkern oder nach markanten Ereignissen der peronistischen Geschichte benannt
wurden. Im Jahr 1947 wurde beispielsweise die Planstadt Ciudad Evita rund 20 km
sitdwestlich von Buenos Aires begriindet, 1949 der Flughafen Ministro Pistarini Interna-
tional er6ffnet oder diverse Stadtteile nach Juan Domingo Perén sowie dem 17. Oktober
1945 benannt.” Auf diesem Wege positionierte sich der Peronismus nicht nur als na-
tionales und nationalistisches Projekt auf lokaler Ebene, sondern machte gleichzeitig
die nationale Ebene zum Referenzrahmen fiir simtliche Bau- und Stadtplanungspro-
jekte. Wie der Soziologe Matias Landau argumentiert, fithrte dies nicht zuletzt dazu,
dass Lokales und Spezifisches der einzelnen Stadtteile und Regionen an Bedeutung
verloren. Organisationen oder Institutionen, die sich mit einer gewissen Nachbarschaft

13 Zuden Ereignissen des17. Oktober 1945, vgl. Juan Carlos Torre (Hg.), El 17 de Octubre de 1945, Bue-
nos Aires 1995; Mariano Ben Plotkin, Mafiana es San Perén. A Cultural History of Perén’s Argentina,
Wilmington 2003, 51-58.

14 Vgl. Gené, Un mundo feliz, 65-83.

15 ZuEntwicklungen im Bereich der Stadtplanung und politischen Neuorientierungen innerhalb des
Ministerio de Obras Piblicas, vgl. Anahi Ballent, Las huellas de la politica: vivienda, ciudad, pero-
nismo en Buenos Aires 1943—1955, Quilmes 2009, 31-96.
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oder einem bestimmten Stadtteil identifizierten, sollten fortan nur mehr unter den
Parametern des nationalen Projekts des Peronismus agieren kénnen. Dies leitete in der
Folge einen Prozess ein, der viele dieser Organisationen dazu zwang, sich entweder dem
peronistisch-nationalistischen Prinzip unterzuordnen oder als Alternative ginzlich von
der Bildfliche zu verschwinden.'®

Wie in den folgenden Unterkapiteln erdrtert wird, lisst sich ein dhnliches Vorgehen
auch im Umgang mit Organisationen von Kunstschaffenden sowie mit diversen Frau-
enrechtsgruppierungen erkennen. Letztere betreffend wurde eben erdrterter Prozess in
erster Linie im Zuge der Einfithrung des Frauenwahlrechts sowie durch die Griitndung
des Partido Peronista Femenino (PPF) die peronistische Frauenpartei, ausagiert. Wihrend
also einerseits die Arbeiter*innenschaft ins Zentrum des politischen Interesses riickte,
wurden andererseits zahlreiche Frauen sowie oppositionelle Organisationen, zu denen
sich der Grofiteil der Intellektuellen und Kunstschaffenden zihlte, in die Unsichtbarkeit
des Privaten oder des Untergrunds gedringt. Eine tragende Rolle spielte dabei die Ein-
fithrung der Subsecretaria de Informaciones y Prensa sowie des enormen Propagandaappa-
rats mit Beginn der ersten Regierungszeit Perdns.

5.1.1 Die peronistische Kulturpolitik und Bildpropaganda

Mit Beginn Peréns erster Prisidentschaft im Jahr 1946 wurden erstmals in der argenti-
nischen Geschichte Fotografien, Filme, Grafiken und andere visuelle Medien strategisch
als Mittel der politischen Propaganda eingesetzt. Bis zu diesem Zeitpunkt galten die Fo-
tografie und der Film primir als Medien der Unterhaltungsindustrie und fanden kaum
bis gar keine Anwendung im Bereich der Politik. Bereits 1943, noch wihrend der provi-
sorischen Militirregierung, wurde innerhalb des Innenministeriums eine neue Abtei-
lung fir Propagandaarbeiten gegriindet, die Subsecretaria de Informaciones y Prensa (Sub-
sekretariat fiir Informationen und Presse). Der Abteilung kam allerdings wihrend der
Militirregierung keine besondere Bedeutung zu, erst mit Peréns Aufstieg zum Prisi-
denten wurden die Aufgabenbereiche der Subsecretaria de Informaciones y Prensa deutlich
aufgewertet und die Abteilung damit betraut, eine spezifisch peronistische Bildsprache
zu entwickeln. Der neue Fokus auf visuelle Medien in der politischen Kommunikation
fithrte auch dazu, dass innerhalb der Subsecretaria de Informaciones y Prensa ein eigenes
Team an Fotograf“innen engagiert wurde, dessen Hauptaufgabe darin bestand, die Re-
gierungsarbeit zu dokumentieren sowie Juan Domingo und Eva Perdn zu offiziellen An-
lassen, Events und politischen Zusammenkiinften zu begleiten und ihre Auftritte foto-
grafisch festzuhalten. Die Subsecretaria erlangte auf diesem Wege eine Monopolstellung
in der Bildproduktion des Landes. Anderen Einrichtungen wurden hingegen stetig mehr
die Ressourcen zur Bild-, Film- oder Druckpresseproduktion gekiirzt. Obgleich Kiirzun-
gen von Ressourcen nicht-staatlicher, vor allem aber oppositioneller Presseorgane stets
mit der Knappheit von oder dem schweren Zugang zu Papier argumentiert wurden, pro-
duzierte die Subsecretaria in sieben Jahren peronistischer Regierungszeit etwa 300.000

16  Vgl. Matias Landau, La ciudad y sus partes: una historia de la institucionalidad local en la Ciudad
de Buenos Aires, in: EURE 40 (2014) 119, 151—171, 158—159.
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Negative und bezeugt den massiven, propagandistischen Aufwand, der betrieben wur-
de.”

Radl Apold (1898-1980), Leiter der Subsecretaria de Informaciones y Prensa, zihlte zu
Perdns engsten Vertrauten und war neben dem Prisidenten der Hauptverantwortliche
fiir die Etablierung der Propagandamaschinerie und den damitverbundenen Einschrin-
kungen sowie der Kontrolle der Presse. Kontrolle und Zensur wurden insbesondere inso-
fern ausgeiibt, als es, wie eben erwihnt, nur geringe Papierressourcen im Land gab und
mit der Verweigerung staatlicher Unterstiitzung in der Vergabe des Rohstoffs opposi-
tionelle Zeitungen zur Schlieffung gezwungen wurden.” Als Filmunternehmer spielte
auch Juan Ramén Duarte (1914-1953), Eva Peréns Bruder, eine bedeutende Rolle in der
Einfithrung und Umsetzung der Zensurbestimmungen. Er war Juan Domingo Peréns
personlicher Sekretir und verwaltete, wie man annimmt, die schwarze Liste von Schau-
spieler*innen, Drehbuchautor*innen und Regisseur*innen, die in der Filmproduktion
aus politischen oder personlichen Griinden nicht mehr arbeiten sollten. Eva Perén, die
in jungen Jahren selbst eine Karriere als Filmschauspielerin angestrebt hatte, die jedoch
frith gescheitert war, soll sogar persénlich Namen ehemaliger Konkurrentinnen auf die
Liste gesetzt haben, um ihre Rivalinnen im Filmgeschift zu schwichen.”

Generell weisen die Organisationsstrukturen der Subsecretaria de Informacionesy Pren-
sa deutliche Parallelen zu den Propagandaapparaten der faschistischen Systeme des frii-
hen 20. Jahrhunderts auf. Am deutlichsten sind Ahnlichkeiten mit dem italienischen
Modell zu erkennen.* Perén zihlte bekanntlich zu den Bewunderern Benito Mussoli-
nis und verbrachte Ende der 1930er-Jahre sogar zwei Jahre als Militirbeobachter in Ita-
lien. Seine freundschaftlichen Verbindungen zu Italien sowie seine mit der politischen
Starkung der Subsecretaria de Informaciones y Prensa eingefithrten Propagandastrategien
trugen nicht zuletzt dazu bei, dass Perdn von oppositionellen Intellektuellen und Kiinst-
ler*innen wiederholt als »lokaler Mussolini«** bezeichnet wurde.

Es gilt an dieser Stelle allerdings festzuhalten, dass obgleich zeitgendssische Kriti-
ker*innen Perdn oft ins Spektrum des Faschismus riickten, die internationale Faschis-
musforschung sich weitgehend darin einig ist, dass der Peronismus nicht als faschisti-

17 Vgl. Luis Priamo, Fotografia y Estado en 1951. Archivo de la Subsecretaria de Informaciones de la
Presidencia de la Nacion en el Archivo General de la Nacidn, in: Ministerio del Interior, Archivo
Ceneral de la Nacion/Sociedad Iberoamericana de Historia de la Fotografia (Hg.), 7. Congreso de
Historia de la Fotografia 1839—1960 (2001), Buenos Aires 2003, 173-176, 173.

18  Vgl. Pablo Sirvén, Perén y los medios de comunicacion. La conflictiva relacién de los gobiernos
justicialistas con la prensa 1943—2011, Buenos Aires 2011, 55.

19 Vgl.Cené, Un mundo feliz, 29-64; César Maranghello/Andrés Insaurralde, Fanny Navarro o Un me-
lodrama argentino, Buenos Aires 1997,191-192; Libertad Libertad, Libertad Lamarque: autobiogra-
fia. Argentina, Buenos Aires 1986, 61, 268, 271.

20 Vgl. Katharina Schembs, Der Arbeiter als Zukunftstrager der Nation. Bildpropaganda im faschisti-
schen Italien und im peronistischen Argentinien in transnationaler Perspektive (1922-1955), Wien/
Koéln/Weimar 2018.

21 Flavia Fiorucci, El antiperonismo intelectual: de la guerra ideoldgica a la guerra espiritual, in: Mar-
cela Garcia Sebastiani (Hg.), Fascismo y antifascismo. Peronismo y antiperonismo. Conflictos poli-
ticos e ideoldgicos en la Argentina (1930-1955), Frankfurt a. M. 2006, 161-194, 161.
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sche Regierungsform zu bezeichnen ist.”* Wohl aber weisen aktuelle Forschungsposi-
tionen darauf hin, dass er als autoritires, populistisches sowie nationalistisches System
einzustufen ist.”® Diese Einschitzung wird insbesondere damit begriindet, dass zwar
Peréns wirtschaftliche Reformen, die auf einer korporatistischen Wirtschaftspolitik auf-
bauten, sowie die Einfithrung eines umfassenden Propagandaapparates dem faschisti-
schen Vorbild Italiens folgten; Argentinien allerdings anders als Italien oder das natio-
nalsozialistische Deutschland keine Expansionspolitik betrieb und ebenso wenig die na-
tionalistische Propaganda zum Zwecke der Diffamierung von Teilen der Bevolkerung so-
wie zur Schaffung eines inneren oder dufleren Feindbildes nutzte.** Obgleich der Pero-
nismus in Reden und Ansprachen immer wieder betonte, dass die Oligarchie die Feindin
der Arbeiter*innenschaft sei, fanden solche Anfeindungen keinen Eingang in die visu-
ellen Selbstdarstellungen des Regimes. Vielmehr galt als oberste Pramisse der peronis-
tischen Bildpropaganda, (1) eine harmonische Rahmung zu schaffen, (2) Fortschritt zu
visualisieren und den 6konomischen Aufschwung des Landes zu zeigen und (3) die Ar-
beiter*innenschaft als Vorkimpfer*in der peronistischen Idee zu inszenieren. Wie an
spiterer Stelle noch genauer erdrtert wird, handelt es sich de facto jedoch um den Ar-
beiter in seiner mannlichen Form, der zum Protagonisten der peronistischen Bildpro-
paganda wurde, nicht um die Arbeiterin, die eher eine Nebenrolle bekleidete.

Die Kunsthistorikerin Marcela Gené beschreibt in ihrem Grundlagenwerk zur pero-
nistischen visuellen Kultur Un mundo feliz. Imagenes de los trabajadores en el primer peronismo
1946-1955 ausfithrlich, dass die staatliche Propaganda ab 1946 ein Sammelsurium fiir un-
terschiedliche Bildtraditionen darstellte. Das Spektrum reichte von faschistischen iiber
sowjetische, von lokalen sozialistischen hin zu US-amerikanischen und religiésen Moti-
ven und Darstellungsformen, die eklektisch je nach Medium und politischer Forderung
unterschiedlich eingesetzt und miteinander kombiniert wurden. Neben der von faschis-
tischen Ideologien inspirierten Entwicklung eines visuell gestiitzten Personenkults um
Juan Domingo und Eva Perén stellte die peronistische Bildpropaganda vor allem die Ar-
beiter(*innen)schaft ins Zentrum. Die sogenannten »descamisados«, die Hemdenlosen,
wurden durch die immense Bildproduktion und unter Riickgriff auf vornehmlich sowje-
tische Motivbeziige zur politischen Massenbewegung und zugleich zur Speerspitze des
Peronismus erkoren.

Obgleich mit Perdns Prisidentschaft ein massiver Anstieg in der Bildproduktion zu
verzeichnen ist, gelang es seiner Bewegung nicht, abseits der Bildpropaganda eine kla-
re und einheitliche Linie in der Kulturpolitik zu formulieren. Vereinzelte Projekte ver-
folgten das Ziel, ein kulturpolitisches Programm festzulegen, etwa die Griitndung der
Schriftsteller*innenvereinigung Junta Nacional de Intelectuales im Jahr 1948.%° Da diese je-

22 Vgl. Roger Criffin, Caught in its own Net: Post-war Fascism outside Europe, in: Stein Larsen Ugelvik
(Hg.), Fascism outside Europe. The European Impulse against Domestic Conditions in the Diffusion
of Global Fascism, New York 2001, 46—70; Federico Finchelstein, Transatlantic Fascism. Ideology,
Violence, and the Sacred in Argentina and Italy, 19191945, Durham 2010.

23 Vgl. Gino Germani, Autoritarismo, fascismo y populismo nacional, Buenos Aires 2003; Ernesto La-
clau, On Populist Reasons, London 2003; Plotkin, Mafiana es San Perdn, 1938, 195—202.

24 Vgl. Robert Paxton, Anatomie des Faschismus, Miinchen 2006, 285—286.

25  Vgl. Flavia Fiorucci, La Administracion Cultural del Peronismo. Politicas, Intelectuales y Estado,
Working Paper No. 20, Maryland 2007, 1—40.
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doch weitgehend ohne Erfolg blieb, inderte Radl Apold, Leiter der Subsecretaria de Infor-
maciones y Prensa, spater seine Strategie und versuchte durch kulturelle Grof3veranstal-
tungen Aufsehen zu erregen sowie seine kulturpolitische Position neu zu definieren. Das
Beispiel par excellence hierfiir sind die Filmfestspiele von Mar del Plata im Jahr 1954 - ein
Festival, das mit horrenden Kosten verbunden war und Argentinien als internationale
Film- und WirtschaftsgréfRe prasentierte. Primdir diente es allerdings den Regierenden
als Plattform fiir ihre Selbstinszenierung und der Bewegung als Ort fiir ihre Wahlkam-
pagne.*®

Veranstaltungen wie die Filmfestspiele von Mar del Plata offenbaren nicht zuletzt
die Doppelbodigkeit der peronistischen Kulturpolitik. Denn die Umsetzung des Festi-
vals beanspruchte einen grofRen Teil des Jahresbudgets fir Filmférderung und sprach
allein einen elitiren Publikumskreis an. Wahrend der Peronismus anfinglich fiir eine
Demokratisierung im Zugang zu Kunst und Kultur eintrat, schuf das staatliche Kultur-
programm letztendlich aber eine Kluft zwischen peronistischen Eliten und den Basis-
organisationen. Spitestens mit der Wiederwahl Perdns im Jahr 1951 zeigte das Regime
verstirkt seine autoritiren und antidemokratischen Ziige und setzte auf Repression und
Kontrolle, unter anderem im Bereich der Kunst- und Kulturproduktion. Die Folgen wa-
ren fur zahlreiche oppositionelle, anti-peronistische und antifaschistische Intellektuelle
und Kunstschaffende direkt spiirbar: Sie erhielten weniger Auftrige, Férdergelder wur-
den gestrichen, Zeitungen wurde der Zugang zu Druckpapier verweigert, Lehrende aus
den Universititen gedringt. Ein Ausweg fur die Betroffenen fand sich zum Teil in der
Griindung neuer, autonomer Organisationen und Kollektive, die Moglichkeiten boten,
um das staatliche Kunst-, Kultur- und Bildungsprogramm zu umgehen.

5.1.2 Die ambivalente Politisierung der Frau im Peronismus

Am 23. September 1947 wurde in Argentinien das Frauenwahlrecht eingefithrt. Die
Annahme des betreffenden Gesetzesentwurfs 13.010, der nach Jahrzehnten des Kampfs
Frauen die politische Partizipation in Form des Wahlrechts erméglichte, war eine der
ersten groflen Reformen, die wihrend Perdéns Regierungszeit umgesetzt wurde. Zwar
stellt die Einfithrung des Frauenwahlrechts eine fundamentale und lingst uberfillige
Errungenschaft dar, dennoch gilt es festzuhalten, dass sie nicht frei von populistischem
Kalkill war. Denn wie es der Historiker Gregory Hammond pointiert formuliert, war die
Einfithrung des Frauenwahlrechts fiir den Peronismus »a matter of opportunism«.”
Diverse Studien machen deutlich, dass obgleich Perén letzten Endes die Durchsetzung
des Gesetzes bewirkte, die Frauenwahlrechtsbewegung eine weitaus lingere Tradition
aufwies und ihr durch die Vereinnahmung der Thematik durch den Peronismus nicht
die angemessene Anerkennung zukam. Denn schon lange bevor sich die peronistische
Bewegung der Forderung annahm, setzten sich Frauenrechtsorganisationen unter-
schiedlicher Parteien fiir die Einfithrung des Wahlrechts ein. Die staatlichen Strukturen
des Peronismus dringten diese ab 1947 aber stetig mehr in die Unsichtbarkeit und

26  Vgl. Kriger, Cine y Peronismo, 77-88.
27  Gregory Hammond, The women’s suffrage movement and feminism in Argentina from Roca to
Perén, Albuquerque 2001, 2.
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nutzten den umfassenden Propagandaapparat, um sich selbst mit den Lorbeeren zu
schmiicken, die de facto anderen gebithrten.?®

Die Frauenbewegung in Argentinien fand bereits mit herausragenden Personlichkei-
ten wie Cecilia Grierson (1859-1934), die erste Frau in Argentinien, die ein Medizinstudi-
um abschloss und schon 1899 am Internationalen Frauenrat (ICW) in London teilnahm,
oder mit Alicia Moreau de Justo (1885-1986), ebenfalls Arztin, Sozialistin und Feminis-
tin, wichtige Vertreterinnen, die sich fiir emanzipative Agenden einsetzten. In fast allen
politischen Lagern des Landes organisierten sich Frauen seit Ende des 19. Jahrhunderts
und kimpften fir das Wahlrecht und je nach politischer Orientierung fiir weitere Anlie-
gen. Elvira Rawson de Dellepiane (1867-1954) fithrte etwa die Frauengruppe der Unién
Civica Radical an, Sozialistinnen und Kommunistinnen kimpften fiir bessere Lebens-
und Arbeitsbedingungen und auch anarchistische Frauenorganisationen leisteten einen
bedeutenden Betrag im Kampf um Emanzipation.” Frauen der anarchistischen Bewe-
gung begriindeten etwa die erste politische Frauenzeitung des Landes, La Voz de la Mujer
(Die Stimme der Frau), eine zentrale Plattform fiir Frauen, um ihre politischen Anliegen
zu diskutieren.>® Die argentinische Frauenbewegung war divers in ihren Forderungen
und bereits vor 1947 eine treibende politische Kraft. Der Peronismus wusste schlieflich
dieses massive politische Potenzial zu nutzen und durch die Einfihrung des Frauen-
wahlrechts seine eigene Macht im Land auszubauen. Wihrend also frithere Generatio-
nen von Feministinnen seit Ende des 19. Jahrhunderts die wegbereitenden politischen
Kampfe ausfochten, verfolgte Juan Domingo Per6n die Strategie der Aneignung, ohne
selbst grofie Leistungen dafiir erbracht zu haben. Er kooperierte nicht mit den tatsichli-
chen Vorkimpferinnen der Frauenwahlrechtsbewegung, sondern verdringte sie von der
politischen Bildfliche. Gregory Hammond analysiert diesen Prozess folgendermafien:

Argentina’s case, however, is a standout for the unique relationship between Perén and
the established feminist movementin the country. In the typical case, politicians coop-
erated with the existing women'’s rights movements to make suffrage a reality. In Ar-

28  Zur Frauenbewegung in Argentinien, vgl. Dora Barrancos, Mujeres en la sociedad argentina. Una
historia de cinco siglos, Buenos Aires 2010; Dies., Eva Perén y las feministas: posiciones encontra-
das porla ley de voto femenino, in: Todo es historia, (2012) 45, 74—80; Carolina Barry (Hg.), Sufragio
femenino: practicas y debates politicos, religiosos y culturales en la Argentina y América Latina,
Buenos Aires 2001; Hammond, The women'’s suffrage movement; Silviana A. Palermo, El sufragio
femenino en el Congreso Nacional: Ideologia de genero y ciudadania en la Argentina (1916-1955),
in: Boletin del Instituto de Historia Argentinay Americana »Dr. Emilio Ravignani«(1997/1998) 16/17,
151-178.

29  Den essenziellen Beitrag, den jidische Frauen in Argentinien im Kampf um Frauenrechte und die
Einflthrung des Wahlrechts leisteten, analysiert Sandra McGee Deutsch ausfiihrlich. In ihren Ar-
beiten bespricht sie etwa auch das Engagement von Anarchistinnen wie Rosa Chanovsky oder Sa-
ra Dubovsky, Sozialistinnen wie Fenia Chertkoff oder Victoria Gucovsky und Kommunistinnen wie
Ida Bondareff de Kantor oder Teresa Gilenberg. Vgl. McCee Deutsch, Crossing Borders, Claming
Nation, 148—171.

30 Vgl. Laura Fernandez Cordero, Amory anarquismo. Experiencias pioneras que pensaron y ejercie-
ron la libertad sexual, Buenos Aires 2017, 81-84; Maxine Molyneux, No God, No Boss, No Husband:
Anarchist Feminism in Nineteenth-Century Argentina, in: Latin American Perspectives (1986) 1,
119-145.
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gentina, older feminists almost universally belonged to the »oligarchy,« Perén’s catch-
all term for those that opposed him. Thus, Perén thoroughly co-opted Argentine fem-
inism through the efforts of his wife, Evita, and the PPF, which created a distinct space
for women within the Peronist movement. In effect, Perén had gained the benefits of
advancing suffrage by claiming it as his own cause while dealing a setback to his polit-
ical rivals.®

Obwohl die Behauptung, der Grof3teil der Vertreterinnen der Frauenwahlrechtsbewe-
gung gehdore der Oligarchie — dem peronistischen Synonym fir die biirgerliche Gesell-
schaft — an, problematisiert werden muss, da auch zahlreiche Arbeiterinnen, die kom-
munistisch, sozialistisch oder anarchistisch organisiert waren, Teil davon waren, zeich-
net sich die von Hammond beschriebe Entwicklung doch eindriicklich in der visuellen
Kommunikation des Regimes ab. Ein zu Propagandazwecken genutztes Plakat aus dem
Jahr 1947 illustriert beispielsweise dieses Vorgehen des Staates (Abb. 61), indem es mit
folgendem Slogan das Frauenwahlrecht bewarb: »Después de 100 afios de silencio Perén
le dio voz y voto« (Nach 100 Jahren des Schweigens gab ihr Perdn eine Stimme und das
Wahlrecht). Das Ende dieser hundert Schweigensjahre markiert deutlich den Beginn ei-
nes peronistischen Narrativs. Sie dienen als historischer Marker, der folglich den An-
fang der peronistischen Geschichtsschreibung einleitet. Diese neue Geschichtsschrei-
bung, die mit der Geburtsstunde der Bewegung angesetzt wurde, hatte jedoch zugleich
den Effekt, dass vieles von davor — darunter auch die tatsichlichen Vorkimpferinnen des
Frauenwahlrechts — im Dunklen der Vergangenheit blieb und unsichtbar gemacht wur-
de.

Das Plakat zeigt eine junge Frau in eleganter und doch praktischer Kleidung, im
Sakko, mit hochgekrempelten Armeln und erhobener Hand, die die neue Generation
im Kampf um das Wahlrecht repréasentiert. Die Farbgebung unterstreicht das politische
In-Erscheinung-Treten der Frau, die aus der Dunkelheit kommend nun erleuchtet pri-
sentiert wird. Die dargestellte Geste des erhobenen Zeigefingers und die Kleidung sind
dabei nicht willkiirlich gewihlt, erinnern sie doch an das Auftreten der »Primera Da-
ma«** Eva Perén bei ihren zahlreichen offentlichen Reden. Mit Juan Domingo Peréns
Amtsantritt wurde schlieRlich Eva Perén als erste Kimpferin und Vorreiterin des Frau-
enwahlrechts inszeniert, und obwohl sie selbst zuvor kaum feministische Ambitionen er-
kennen liefd und im Feld der Politik weitgehend unerfahren war, wurde sie an die Spitze
des Kampfs um das Wahlrecht gestellt. Nach der Griindung des Partido Peronista Femeni-
nowurde sie 1949 sogar dessen erste Prasidentin. Bereits zwischen Jinner und Mirz 1947

31 Hammond, The women'’s suffrage movement, 3.

32 Sowohl von Zeitgenoss*innen als auch in der Literatur wurde Eva Perén immer wieder als »Prime-
ra Dama« oder »First Lady« vorgestellt, insbesondere deshalb, da sie dieses Amt neu zu definie-
ren versuchte. Durch ihre 6ffentlichen Auftritte, ihr Engagement beim PPF, der Fundacion Eva Perdon
oderinderZusammenarbeit mit den Gewerkschaften, trug sie mafgeblich zur Politisierung dieser
Position, der traditionell wenig 6ffentliche Aufmerksamkeit zugekommen war, bei. Eva Per6n wird
deshalb teilweise inihrer Funktion als »Primera Dama«mit Eleanor Roosevelt verglichen, die eben-
so als eigenstandige politische Person und nicht allein als Gattin des Prasidenten in Erscheinung
trat. Vgl. Ursula Prutsch, Eva Per6n. Leben und Sterben einer Legende. Eine Biographie, Miinchen
2015, 142-143.
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wurde ein Vortragszyklus unter dem Titel »La mujer debe votar« (Die Frau soll wihlen)
der damals noch als Radiosprecherin aktiven Eva Perdn ausgestrahlt, der ihr als politi-
sche und aufklirerische Plattform diente. Sie erérterte darin die Griinde, die der pero-
nistischen Argumentation zufolge fiir die Einfithrung des Frauenwahlrechts sprachen,
und welche Rolle die Frau im peronistischen System einnehmen sollte. An den Radiozy-
klus angelehnt, wurde auferdem der didaktisch aufgebaute und (pseudo-)dokumenta-
rische Kurzfilm LA MUJER PUEDE Y DEBE VOTAR (Die Frau kann und soll wihlen; R: Luis
Moglia Barth, ARG 1947) ausgestrahlt, der potenzielle Wahlerinnen als besonders gebil-
det und rational agierend prisentierte, was ihre Beteiligung an kiinftigen Wahlen legiti-
mieren sollte.

Abb. 61: Peronistisches Propagandamaterial zur Ein-
fiihrung des Frauenwahlrechts (1947)

Eva Perdns Popularitit sowie die von der staatlichen Propaganda unterstiitzten Kom-
munikationskanile, darunter Radiosendungen und Kurzfilme, trugen massiv zur Ver-
breitung von Wissen zum Frauenwahlrecht und schlieRlich auch zur Politisierung von
Frauen in Argentinien bei. Da zahlreiche feministische Organisationen Eva Perén bis
heute als Ikone der Frauenbewegung feiern, muss allerdings darauf hingewiesen wer-
den, dass diese ein duflerst ambivalentes Verhiltnis zur politischen Partizipation von
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Frauen und zu ihren gesellschaftlichen Aufgaben hatte. Dies ist durch ihre zahlreichen
offentlichen Reden sowie durch ihre Memoiren La razén de mi vida ausfithrlich dokumen-
tiert. Eva Perén, die selbsternannte Vorkimpferin der Frauenrechte, ordnete sich bei-
spielsweise klar der Stimme ihres Ehemannes unter, indem sie propagierte, »[n]ada de
lo que yo tengo; nada de lo que soy; ni nada de lo que pienso es mio, es de Perén«* —
iibersetzt: Nichts von dem, was ich besitze; nichts von dem, was ich bin; und nichts von
dem, was ich denke, gehort mir, alles gehort Perén. Eva Perdn war schlieflich daran in-
teressiert, Juan Domingo Perdn als geistigen und politischen Fithrer anzupreisen, was
letztendlich auch ihr selbst grofRe Popularitit einbrachte. Zumindest nach auflen blie-
ben die Machtverhiltnisse zwischen Juan Domingo und Eva Perén stets klar definiert
und sie befolgte, wie im Zitat angedeutet, nur die Vorgaben ihres Ehemannes.

Eva Perén war tiberdies mafigeblich daran beteiligt, die »weibliche« und die »mann-
liche« politische Sphire strikt getrennt zu halten, und kommunizierte oft und deutlich,
welche Anliegen und Attribute als minnlich, weiblich oder feministisch zu verstehen sei-
en. Bemerkenswert dabei ist, dass ihre Ansprachen und Schriften stets didaktisch auf-
gebaut waren und fundamental auf der Prisentation ihrer eigenen Erfahrungswelt auf-
bauten. In La razén de mivida schreibt sie beispielsweise:

Ich gebe zu, dass ich an dem Tag, an welchem ich mich vor der Méglichkeit des >femi-
nistischen< Weges sah, etwas Furcht versplrte. Was konnte ich, eine einfache Frau aus
dem Volke, in einer Sache machen, an der andere geschultere Frauen schon vollkom-
men gescheitertsind? Ins Licherliche fallen? Mich dem Kreis jener Frauen anschliefien,
die, wie ungezihlte Frauenfithrerinnen, den Frauen und Mannern verbittert gegeniber
stehen? Ich war weder ein Fraulein in vorgeriicktem Alter und andererseits auch nicht
so hédsslich, um einen solchen Posten zu bekleiden... welcher im Allgemeinen in der
Welt, von den englischen Frauenrechtlerinnen bis zu denen unseres Landes, fast aus-
schlieflich fiir die eben beschriebenen [sic] Sorte von Frauen reserviert ist... Frauen,
deren erste Berufung es unzweifelhaft war, Manner zu sein. [..] lhre Erbitterung, nicht
als Mann geboren zu sein iiberwog ihren Stolz Frau zu sein.3*

Eva Perdn bediente damit anti-feministische Stereotype, stellt ihre Vorgingerinnen als
verbittert und gescheitert dar und grenzt sich von der scheinbaren »Maskulinisierung«
europiischer Feministinnen ab. Durch die rhetorische, durchaus manipulativ inszenier-
te und suggestive Frage und die Sichtbarmachung ihrer bisherigen Erfahrung und Po-
sition innerhalb dieses Prozesses schien sie potenziellen Wihlerinnen eine Identifikati-
onsebene bieten zu wollen. Es war insbesondere eine Strategie, um jene Frauen zu errei-
chen, die — da sie weder »alt« noch »hisslich« waren — bisher von einer Politisierung Ab-
stand gehalten hatten. Um den Angsten von Frauen vorzubeugen, die der Schritt in die
politische Offentlichkeit abschrecken wiirde, argumentiert Eva Perén, dass ihr Hand-
lungsraum stets jener des Heims und der Familie sein miisse. Sie erweitert jedoch das

33 EvaPerdn, Democracia,am18.0ktober1951, zitiert nach: Marysa Navarro, Evita, Buenos Aires 2009,
293.
34  EvaPerén, Der Sinn meines Lebens, Ziirich 1952, 124-125.
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Spektrum des Privaten insofern, als das gesamte »argentinische Vaterland« das Zuhau-
se aller Peronist*innen sei.*

Das PPF, das klar Juan Domingo und Eva Perdns Vorstellungen von politischem En-
gagementvon Frauen folgte, war in unterschiedliche Sektionen unterteilt. Einerseits gab
es die sogenannten Unidades basicas sindicales, also die gewerkschaftliche Vertretung, an-
dererseits die Unidades basicas ordinarias, die sich an Hausfrauen, Hausangestellte und
Landarbeiterinnen wandten. Das PPF zielte durch seine lokalen Organisationseinhei-
ten vor allem darauf ab, Frauen direkt und in ihren jeweiligen Lebensbereichen zu errei-
chen und sie in den Stadtteilen durch Aktionen und Veranstaltungen zu mobilisieren.
Obgleich mit den Wahlen von 1951 — die ersten, in denen Frauen das aktive und passive
Wahlrecht wahrnehmen konnten — einige Frauen in Regierungspositionen gewihlt wur-
den,*” war die Aufgabenverteilung zwischen der Peronistischen Partei und der Peronisti-
schen Frauenpartei eine, die streng traditionellen Rollenbildern folgte. Die tatsichliche
Entscheidungsmacht hatte die minnliche Parteispitze inne, sie setzte die wirtschaftli-
chen Reformen um und pflegte internationale Kontakte. Mit der Einfithrung des Frauen-
wahlrechts wurden keine weiteren Partizipationsmoglichkeiten innerhalb der bestehen-
den Parteistrukturen geschaffen, was bedeutet, dass der Frauenparteienfliigel fiir ty-
pisch karitative Tatigkeiten zustindig war und dariiber hinaus wenig Gestaltungsmog-
lichkeiten hatte.?® Diese Aufgabenbereiche des PPF, also vor allem das Angebot medizi-
nischer, rechtlicher und sozialer Dienstleistungen in Krankenhdusern und Bildungsein-
richtungen, wurden auch in der staatlichen Propaganda abgebildet und fiir politische
Zwecke instrumentalisiert. Das Argentinien der spiten 1940er-Jahre war also gleichzei-
tig gepragt von einem Prozess der Politisierung von Frauen und von einer Re-Etablierung
konservativer Geschlechterrollen durch die Regierung. Denn der peronistischen Logik
folgend, und so wurde es auch in der Bildpropaganda zementiert, bestand die Haupt-
aufgabe von Frauen, selbst wenn sie letztendlich das Wahlrecht erkimpft hatten, darin,
die zukiinftigen Generationen von Peronist*innen zu formen, zu nihren und zu erzie-
hen.

5.1.3 Geschlechterbilder in der staatlichen Propaganda

Wihrend Juan Domingo Perén in der Tradition des Personenkults von der Bildpropa-
ganda als Anfithrer der Nation, als Kimpfer fiir soziale Gerechtigkeit sowie als Speer-
spitze der »descamisados« inszeniert wurde — beispielsweise indem er wiederholt mit

35  Vgl.ebd.

36  Zum Partido Peronista Femenino und Eva Perdns Rolle innerhalb der Partei, vgl. Susana Bianchi/
Norma Sanchis, El Partido Peronista Femenino, Buenos Aires 1988; Carolina Barry, Evita capitana.
El partido peronista femenino, 1949—1955, Caseros 2009.

37  Beiden Wahlen von 1951 wurden 23 Abgeordnete sowie sechs Senatorinnen des PPF gewahlt. Vgl.
Hammond, The women'’s suffrage movement, 194-199.

38  Vgl. Carolina Barry, ;Una cruzada de Evita? El peronismo y la ley de Sufragio Femenino?, in: Dies.
(Hg.), El Sufragio femenino. Practicas y debates politicos, religiosos y culturales en Argentina y
Ameérica Latina. Caseros 2011, eingesehen unter, URL: https://www.academia.edu/9075373/_Una_
cruzada_de_Evita_El_peronismo_y_la_Ley_de_Sufragio_Femenino (abgerufen am 19.9.2024).

Access - [


https://www.academia.edu/9075373/_Una_cruzada_de_Evita_El_peronismo_y_la_Ley_de_Sufragio_Femenin
https://www.academia.edu/9075373/_Una_cruzada_de_Evita_El_peronismo_y_la_Ley_de_Sufragio_Femenin
https://doi.org/10.14361/9783839476796-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
https://www.academia.edu/9075373/_Una_cruzada_de_Evita_El_peronismo_y_la_Ley_de_Sufragio_Femenin
https://www.academia.edu/9075373/_Una_cruzada_de_Evita_El_peronismo_y_la_Ley_de_Sufragio_Femenin

5 Peronistische Weiblichkeitsentwiirfe und feministische Alternativen

hochgekrempelten Armeln, agilen Posen oder Werkzeugen und anderen Arbeitsattribu-
ten ausgestattet wurde —, diente die bildliche Reprisentation von Eva Per6n neben jener
als Vorkimpferin des Frauenwahlrechts, primar ihrer Inszenierung als Mutter der Nati-
on. Gelegentlich wurde das Prisidentschaftspaar auch gemeinsam abgebildet und Juan
Domingo als erhabene Vaterfigur abgelichtet, wihrend iiber Eva Perén die Nihe zum
Volk illustriert wurde.*

Allgemein basierten das peronistische Frauenbild und seine visuellen Darstellungen
essenziell auf der Medialisierung von Eva Perén. Die massive mediale Prisenz von Eva
Perén leitete schliefilich einen Ikonisierungsprozess ein, der keiner anderen Personlich-
keit der argentinischen Geschichte in vergleichbarer Weise zukam. Selbst nach ihrem
frithen Tod 1952 fungierte die Prisidentengattin weiterhin als Ikone der peronistischen
Bildpropaganda. So wurde sie als Mirtyrerin, als Mutter der argentinischen Arbeiter*in-
nen sowie als Fiirsorgerin aller Bediirftigen dargestellt.*® Diese Bilder referierten in ers-
ter Linie auf ihre politische Tatigkeit innerhalb des PPF und der 1948 gegriindeten Fund-
acién Eva Perén. Der Frauenparteifliigel und die Fundacién Eva Peron verfolgten dhnliche
politische Ziele, allen voran die Sozialfiirsorge.* Dies beinhaltete die Betreuung und Er-
ziehung von Kindern, die soziale, medizinische und rechtliche Unterstiitzung von Miit-
tern sowie die Schaffung von permanenten Wohn- und temporiren Aufenthaltsrium-
lichkeiten fiir Kinder und (werdende) Miitter. Zu diesem Zweck wurden sogenannte »ho-
gares de transito« gegriindet, Ubergangsheime, in denen sich Frauen und Kinder aufhal-
ten konnten und in denen ihnen Lebensmittel, medizinische Betreuung oder Bildungs-
moglichkeiten angeboten wurden. Simtliche Titigkeiten der Fundacién Eva Peron wurden
fotografisch dokumentiert und gro¥flichig iiber diverse Medienkanile verbreitet. Die-
se Bilder zeigen zumeist Eva Per6n umgeben von Kindern, wie sie Spielsachen, Biicher
oder Essen verteilt, sowie die moderne Ausstattung der »hogares de transito«. Dies sollte
nicht nur die Errungenschaften des nationalen, peronistischen Projekts, das Wohlstand
versprach, abbilden, sondern riickte weibliche politische Aktivitit und Frauenarbeit in
ein offentliches Licht. Ein grundlegender Unterschied zu aufstrebenden emanzipativen
Figuren der 1920er- und -30er-Jahre, z. B. zur »Neuen Fraug, liegt jedoch darin, dass hier
weibliches Engagement auf den privaten Raum reduziert blieb.

Eva Perdn betonte die Verortung von Frauen im privaten Raum auch wiederholtin ih-
ren Reden. Dementsprechend prisentierte die peronistische Bildpropaganda ein Frau-
en- und folglich auch ein Familienbild, das fundamental darauf aufbaute, die Frau als
Mutter und Hausfrau zu inszenieren. An der Nihmaschine sitzend, das Kind bei den
Hausaufgaben betreuend oder den Ehemann liebevoll empfangend, blieben Frauen in
den visuellen Darstellungen des Peronismus auf hiusliche Titigkeiten reduziert (Abb.

39  Vgl. Schembs, Der Arbeiter als Zukunftstrager der Nation, 190-192.

40 Zur Ikonisierung von Eva Perdn, vgl. Andrea Giunta, Escribir las imagenes. Ensayos sobre arte ar-
gentino y latinoamericano, Buenos Aires 2011; Paola Cortés Rocca/Martin Kohan, Imagenes de vi-
da, relatos de muerte. Eva Perdn, cuerpo y politica, Buenos Aires 1998; Plotkin, Mafana es San Pe-
rén, 135—164; Julie Guivant, La visible Eva Perdn y el invisible rol politico femenino en el Peronismo,
1946—1952, Indiana 1986.

41 Zur Fundacién Eva Perén, vgl. Carolina Barry/Karina Ramacciotti/Adriana Valobra (Hg.), La Funda-
cién Eva Perdn y las mujeres: entre la provocacion y la inclusién, Buenos Aires 2008; Plotkin, Ma-
fiana es San Perén, 137-164.
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62). Zwar unterschied sich dieses visuell aufbereitete Frauenbild nicht grundlegend von
den Darstellungen beispielsweise der sozialistischen Bildtradition des Landes oder jenen
von religiosen Organisationen, allerdings ist es eines, das kaum bis gar keine Alternati-
ven im Bereich der Lohnarbeitswelt oder der politischen Partizipation anbot. Wihrend
der minnliche »descamisado« eine Figur des 6ffentlichen Lebens wurde — durch seine
Tatigkeit im 6ffentlichen Raum, sein politisches In-Erscheinung-Treten und durch die
Anerkennung, die ihm zuerkannt wurde, beispielsweise in Form von Denkmilern** —
war die Arbeiterin in erster Linie Mutter und Betreuerin ohne Entlohnung bzw. allein
mit der symbolischen Entlohnung des erkimpften Wohlstandes fiir die nichste Genera-
tion.

Abb. 62-63: Peronistisches Propagandamaterial zu Familie und Aufgabenbereichen von Frauen
(1950-1953)

Nur wenige Alternativen und vom Muttermythos abweichende weibliche Pendants
zum »descamisado« existierten in der staatlichen Bildkommunikation. Wichtige weib-
liche Figuren in der Propaganda waren weiters die Krankenschwester, welche die neue
und verbesserte medizinische Versorgung reprisentierte, und die Lehrerin, die fiir Bil-
dung und Fortschritt stand. Allerdings unterschied sich ihre Darstellung nur unwesent-

42 Bereits1946 kiindigte Juan Domingo Perdn in einer Rede an, dass er plane, dem»descamisado«ein
Denkmal zu bauen. Dieses geplante Denkmal sollte auch (iber die Grenzen Argentiniens hinweg
Anerkennung geniefien und die Freiheitsstatue in New York sowie die Christus-Statue in Rio de
Janeiro iiberragen. Der Bildhauer Leone Tommasi entwarf deshalb das Monument fiir den »desca-
misado«, dasin den Propagandabroschiiren als»achtes Weltwunder«angepriesen wurde. Es sollte
urspriinglich am Plaza de Mayo stehen, also jenem Ort, an dem sich am 17. Oktober 1945 die Arbei-
ter*innen von Buenos Aires versammelt hatten, um Peréns Freilassung zu fordern. Zur Umsetzung
des Projekts kam es allerdings nicht; dennoch wurde es fiir propagandistische Zwecke instrumen-
talisiert.
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lich von jener der peronistischen Mutter und Hausfrau; vielmehr waren die Berufsbilder
der Krankenschwester und der Lehrerin welche, die ermdglichten, auch kinderlose Frau-
enin die peronistische Gemeinschaft als Mutterfiguren zu integrieren. Dieses Vorhaben
lasst sich beispielsweise anhand einer Grafik (Abb. 63) veranschaulichen, die deutlich an
die Ilustrationen von Alicia Garcia Rosende aus dem Kinderbuch El hada buena (Die gute
Fee) angelehnt ist, das 1953 nach dem Tod von Eva Per6n zu ihrer Erinnerung erschienen
war. El hada buena war ein vom Bildungsministerium gestaltetes Lesebuch fiir die zweite
Schulstufe und verfolgte das Ziel, die Prinzipien und Errungenschaften des Peronismus
vorzustellen.® Die gute Fee ist Eva Perén hochstpersénlich, die durch die Geschichte lei-
tet und sich stets aufopfernd und liebevoll um alle Kinder Argentiniens kitmmert. Die
daran angelehnte Grafik zeigt drei Szenarien, die als »Las hadas buenas« (Die guten Feen)
betitelt werden: erstens die Mutter, zweitens Eva Perén und drittens die Lehrerin. Alle
abgebildeten Frauen sind umgeben von Kindern und ihre Gestik und Mimik zeugen von
Firsorglichkeit und emotionaler Warme. Die »guten Feenc, als welche Krankenschwes-
tern, Lehrerinnen sowie Eva Perdn selbst in der Bildpropaganda prasentiert wurden, ver-
folgten im Grunde das gleiche Ziel wie alle Frauen im peronistischen System. Denn egal,
ob sie ihre eigenen oder die Kinder von anderen betreuten, ihre Hauptaufgabe bestand
darin, ihre Zukunft im Peronismus und damit im Wohlstand zu garantieren.*

Wie Marcela Gené herausstellt, war das »Recht auf Wohlstand« ein sich wiederholen-
der Topos der Bildpropaganda, vor allem der Familiendarstellungen, und wurde nicht
selten unter Rilckgriff auf die Bildtradition des US-amerikanischen New Deals insze-
niert — beispielsweise, wenn modernes Wohnen, Mobilitit und Tourismus Themen der
Medialisierung waren. Der soziale Aufstieg wurde mithilfe von Familienbildern als Er-
rungenschaft des peronistischen Projekts gezeigt und nicht zuletzt auch durch gewisse
Gegenstinde reprisentiert.* Die Ndhmaschine symbolisierte etwa die voranschreiten-
de Technisierung, die Modernisierung und die Erleichterungen, die diese fiir das All-
tagsleben der Frau brachte, und stellte gleichzeitig eine Nihe zur Arbeiter*innenschaft
in den Fabriken her. Die Hausarbeiterin, so der Subton solcher Darstellungen, war glei-
chermafien wie der Arbeiter in der Fabrik ein essenzieller Bestandteil der peronistischen
Gesellschaft; und selbst wenn ihre Arbeit nicht monetir entlohnt wurde, genoss sie den
Wohlstand im Heim, den sie letztendlich, in der Logik der Propaganda, dem Regime
zu verdanken hatte. Jeder oder jede Einzelne leistete demnach einen Beitrag in der Er-
schaffung des »Neuen Argentiniens« und wurde zum Mitstreiter/zur Mitstreiterin des
nationalen Projekts. Obgleich, wie bereits ausgefithrt, weibliche Handlungsriume im
Peronismus keine tatsichliche Erweiterung erfuhren und weiterhin auf den privaten Be-
reich beschrankt blieben, schuf die Bildpropaganda zumindest die Illusion einer riumli-
chen Expansion ins Offentliche. Die Mutter diente nicht mehr nur der Familie, sie diente
dem gesamten Staat, die Krankenschwestern, die durch ihre Arbeitskleidung erkennt-
lich gemacht wurden, traten als uniformierte, fast schon militirische Gruppe in Erschei-
nung*® und die Lehrerin wurde zur Botin der peronistischen Idee, indem sie Wissen an

43 Vgl.CleliaGomez Reynoso, El hada buena. Libro de lectura para segundo grado, Buenos Aires 1953.
44  Vgl. Gené, Un mundo feliz, 130-140; Plotkin, Mafiana es San Perén, 135-193.

45  Vgl. Gené, Un mundo feliz, 133.

46  Vgl. Schembs, Der Arbeiter als Zukunftstrager der Nation, 231-232.
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die nichste Generation weitergab. Das peronistische Frauenbild war also nur auf den
ersten Blick ein emanzipatorisches und fortschrittliches. Denn im Grunde handelte es
sich um eines, das traditionelle und restriktive Vorstellungen von Weiblichkeit propa-
gierte. Und es stand damit auch fundamental im Gegensatz zu dem, wofiir Kiinstlerin-
nen wie Grete Stern, Hedy Crilla und Irena Dodal in ihrem Schaffen eintraten.

5.2 Zwischen visuellem Widerstand und kiinstlerischer Anpassung

Grete Stern, Hedy Crilla und Irena Dodal waren Vertreter*innen einer Frauengenera-
tion, die fir Selbstbestimmung, alternative Weiblichkeitsentwiirfe sowie fiir feministi-
sche Ideale stand. Schon vor ihrer Flucht nutzten sie die Kunst, um sich gegen reglemen-
tierende Vorstellungen von Weiblichkeit aufzulehnen, um kreative Konzepte zu entwer-
fen und sich Freirdume zu erkimpfen. Die Strukturen und Bedingungen im peronisti-
schen Argentinien stellten jedoch Grete Stern, Hedy Crilla, Irena Dodal und viele andere
Kiinstler*innen erneut vor die Herausforderung, Strategien zu entwickeln, um Zensur
und Kontrolle umgehen, ihr Emanzipationsverstindnis kommunizieren und einen visu-
ellen Gegenpol zur Bildpropaganda kreieren zu konnen. Die folgenden Unterkapitel stel-
len nun das Vorgehen der drei Kiinstlerinnen und ihre Reaktionen auf die Entwicklungen
in Bezug auf Geschlechterbilder des Peronismus vor. Stern, Crilla und Dodal nutzten da-
bei unterschiedliche kiinstlerische Strategien, die zum Teil 2uflerst direkt, zum Teil sehr
subtil auf die politischen Geschehnisse und die zugrundeliegenden Strukturen Bezug
nahmen. Aus diesem Grund werden im Folgenden genau jene Wechselwirkungen zwi-
schen widerstindiger Kunstproduktion und staatlichen Vorgaben sowie zwischen Auf-
begehren und Anpassung in den Blick genommen, die das Kunstschaffen dieser Frauen
in den Jahren des Peronismus prigten.

5.2.1 Grete Stern: Dystopien der Traume

Grete Stern war zum Zeitpunkt von Peréns Amtsantritt bereits gut in der Kunstszene von
Buenos Aires etabliert. Anfinglich war dies noch insbesondere der Zusammenarbeit mit
Horacio Coppola geschuldet; spiter erarbeitete sie sich eigenstindig eine zentrale Posi-
tion als Fotografin in Argentinien, etwa durch ihre Partizipation im Kiinstler*innenkol-
lektiv MADI sowie durch zahlreiche weitere Arbeiten, die in ihrem Haus in Ramos Mejia
entstanden. Dennoch sah sich auch Stern durch die peronistischen Reformen im Kunst-
und Kulturbereich vor neue Herausforderungen gestellt, die ihr kreatives Schaffen be-
einflussten und berufliche Hindernisse mit sich brachten. Wie in Kapitel 4 ausgearbei-
tet, begleiteten Prozesse der kulturellen und visuellen Ubersetzung sowie die Auseinan-
dersetzung mit Raum das Schaffen der Fotografin zeitlebens. Auch in der Bildserie Sue-
fios (Triume), die ich im Folgenden genauer bearbeiten werde, ibersetzte Grete Stern ihr
kulturelles Wissen durch spezifische Bildstrategien und schuf visuelle Riume, die wie-
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derum als contact zones gefasst werden kénnen.* Ubersetzung und Riumlichkeit werden
in der folgenden Analyse weiterhin mitgedacht werden, es soll jedoch nun zudem auf die
Auseinandersetzung mit peronistischen Weiblichkeitsentwiirfen eingegangen sowie die
Frage beantwortet werden, wie die Fotografin innerhalb der Traum-Serie einen wider-
stindigen Gegenpol zur Bildpropaganda schuf.*®

Es gilt an dieser Stelle zu betonen, dass kulturelle Ubersetzung und das Erzeugen
von contact zones eine katalysatorische Wirkung auf widerstindiges Kunstschaffen haben
koénnen; Ubersetzung, indem sie erméglicht, Publika zu erreichen, die kulturell unter-
schiedlich geprigt sind sowie verschiedene Sprachen sprechen; und contact zones, indem
durch Kontake Allianzen geschlossen werden und Solidarisierung passiert, die essenzi-
elle Komponenten widerstindigen Handelns sind. Ubersetzung, die Schaffung von cont-
act zones, die Aneignung von Raum sowie die damit einhergehende Mobilisierung durch
Kunst sind Faktoren, die in Sterns Schaffen stets zentral waren. Bereits besprochene Vor-
ginge, die Stern zu Sichtbarkeit und Ansehen in der Kunstszene von Buenos Aires ver-
halfen, sind somit die Grundlage dafiir, ihre politischen Anliegen kommunizieren und
durch die Suefios-Reihe Kritik an der staatlichen Propaganda iiben zu kénnen.

Schon durch ihre Partizipation in dem anti-peronistischen Kiinstler*innenkollektiv
MADI positionierte sich Stern kritisch zu den politischen Entwicklungen im Land. Eben-
so provozierten ihre bereits erwihnten Arbeiten fiir das Estudio del Plan de Buenos Aires
(EPBA), indem sie dystopische Stadtbilder zeigten und eine alarmierende Warnhaltung
einnahmen. Besonders aber die Bildserie Suefios ist eine faszinierende Auseinanderset-
zung mit der visuellen Kultur des Peronismus sowie mit den Gefahren, Trugschliissen
und Einschrinkungen fiir Frauen, die das System mit sich brachte. Bevor ich nun kon-
kret auf einige Bilder eingehe und die Widerstindigkeit von Sterns Fotomontagen her-
ausarbeite, soll erst der Entstehungskontext der Serie geklirt werden.

Grete Stern war eine vielfiltige Fotografin, die sich nur schwer auf einen bestimm-
ten Stil festlegen lief3. Wohl aber blieb die Fotomontage eine Technik, welche die Kiinst-
lerin in all ihren Schaffensphasen immer wieder heranzog, und die ihr wiederholt da-
zu diente, ihre politischen Anliegen zu formulieren sowie Kritik an den vorherrschen-
den Normen zu artikulieren. Die Kulturwissenschaftlerin Alejandra Uslenghi argumen-
tiert itberdies, dass durch die Verwendung der Fotomontage, die bis zu diesem Zeitpunkt

47  Vgl. Christina Wieder, Montages of Exile. Photographic techniques and spatial dimensions in the
artwork of Grete Stern, in: Jewish Culture and History: Rethinking Jewish and Non-Jewish Relations
21 (2020) 1, 42—65.

48 Indenvergangenen Jahren sind mehrere Studien zu Crete Sterns Traum-Serie erschienen, die un-
terschiedliche Aspekte dieser Fotomontagen untersuchten. Paula Bertta konzentrierte sich auf
deren Funktion innerhalb der Zeitschrift Idilio und interpretierte sie als surrealistische Bilder. Vgl.
Bertiia, La cdmara en el umbral de lo sensible; Dies., Suefios de Idilio. Los fotomontages surrealis-
tas de Grete Stern, in: Boletin de estética 3 (2008), 7—-32; Andere behandelten komische Aspekte
der Bilder: Anna Corrigan/Susana S. Martins, Feminism, Laughter, and Photomontage: Comedic
Effects and Crete Stern’s Suefios, in: Mieke Bleyen/Liesbeth Decan (Hg.), Photography Performing
Humor, Leuven 2019, 126—141; Rachel Greenspan, Roxana Marcoci und David Foster konzentrierten
sich eher auf psychoanalytische Aspekte: David Foster, Argentine, Mexican, and Guatemalan Pho-
tography: Feminist, Queer, and Post-Masculinist Perspectives, Austin 2014,1-17; Rachel Greenspan,
Dreaming women: Image, place, and the aesthetics of exile, in: The International Journal of Psy-
choanalysis 98 (2017) 4, 1047—1073; Marcoci, Photographer Against the Grain, 21-36.
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kaum Anwendung oder Anerkennung in der argentinischen Kunstszene gefunden hat-
te,* Stern eine Strategie entwickelte, um ihr Publikum in der »visual language of modern
culture«*® zu schulen. Wie ich in der Analyse der Bilder iiberdies argumentiere, gingen
mit dieser visuellen Sprache der Moderne auch politische und insbesondere feministi-
sche Inhalte einher, die Stern durch die Fotomontage transportierte und in den peronis-
tischen Kontext iibersetzte.

Im Jahr 1948 — also bereits nach Einfithrung des Frauenwahlrechts und als der Pe-
ronismus wahrscheinlich an seinem machtpolitischen Hohepunkt war — begann Sterns
Zusammenarbeit mit Idilio (iibersetzt: Idyll oder Romanze), eine wochentlich bzw. spater
zweiwochentlich erscheinenden, neu gegriindeten Frauenzeitschrift. Idilio war ein du-
Rerst populires Blatt, das neben Schonheits-, Fitness- und Modetipps, Fotonovelas oder
Liebesratgebern eine eigene psychoanalytische Kolumne unterhielt. Sowohl die Inhalte
als auch die Asthetik betreffend war Idilio ein klassisches Produkt des peronistischen Zei-
tungswesens und propagierte ein Frauenbild, das, abgesehen von Sterns Fotomontagen,
eindeutig dem bereits analysierten Ideal entsprach.

Die in Idilio abgedruckte psychoanalytische Kolumne trug den Titel »El psicoanalisis
te ayudard« (Psychoanalyse wird dir helfen, Abb. 64) und war eine kollaborative Arbeit
zwischen Grete Stern, dem Soziologen Gino Germani (1911-1979) und dem Psychologen
Enrique Butelman (1917-1990).”" Germani und Butelman waren zum Zeitpunkt des Er-
scheinens bereits anerkannte Wissenschaftler, die jedoch durch ihre politischen, klar an-
tifaschistischen Positionen allmihlich mit den staatlichen Strukturen in Konflikt gerie-

49  Anders als in Europa, wo die Fotomontage spatestens seit dem Ersten Weltkrieg eine populare
kinstlerische Technik war, wurde sie in Argentinien erst durch Grete Stern einem breiten Publi-
kum bekannt. Zwar wurden Fotomontagetechniken schon vor Erscheinen der Sueiios-Reihe ange-
wandt, allerdings fanden Fotomontagen bis dahin kaum bis gar keinen Eingang in Museen und
Galerien. Victoria Ocampo, Herausgeberin der Literaturzeitschrift SUR und langjahrige Unterstit-
zerin von Stern, druckte bereits in den 1930er-Jahren Fotomontagen, hauptsichlich von europai-
schen Kinstlerinnen, in SUR ab. In der SUR-Gruppe war auch der Schriftsteller Jorge Luis Borges
engagiert, der bereits 1921 die Merkmale des ultraismo definiert hatte, eine spanische und siid-
amerikanische Literaturbewegung, die stark von den Techniken des Dadaismus beeinflusst war.
Borges und andere Ultraist“innen waren damit essenziell an der Verbreitung der Collage als li-
terarische Technik beteiligt. In der Fotografie waren es jedoch erst Sterns Arbeiten, die zu einer
Etablierung der Technik fithrten. Vgl. Judith Hossli, Lateinamerika. Santiago de Chile, Buenos Ai-
res, in: Raimund Mayer/Judith Hossli/Guido Magnaguagno/Juri Seiner/Hans Bolliger (Hg.), Dada
Global, Ziirich 1994, 75-78.

50 Alejandra Uslenghi, A Migrant Modernism: Crete Stern’s Photomontages, in: Journal of Latin
American Cultural Studies 24 (2015) 2,173-205, 173.

51 Enrique Butelman, geb. 1917, war Psychologe, Griinder und Direktor des Verlags Editorial Paidés so-
wie ab 1958 Leiter des Instituts fiir Psychologie an der Universidad de Buenos Aires. Vgl. Lucia Inés
Moreau, Enrique Butelman: su participacion en los comienzos de la organizacion de la carrera de
psicologia en la UBA, Vortrag bei der XlIl Jornada de Investigacién y Segundo Encuentro de Inves-
tigadores en Psicologia del Mercosur. Facultad de Psicologia, Universidad de Buenos Aires, Buenos
Aires 2006, eingesehen unter: URL: https://www.aacademica.org/000-039/86.pdf (abgerufen am
19.9.2024); Gustavo Sord, Editores y editoriales de ciencias sociales: un capital especifico, in: Fed-
erico Neiburg/Mariano Ben Plotkin (Hg.), Intelectuales y expertos. La constitucion del conocimien-
to social en la Argentina, Buenos Aires 2004, 265—292.
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ten. Gino Germani wurde 1911 in Rom geboren, studierte Soziologie und ging 1934 auf-
grund der politischen Entwicklungen in Italien nach Argentinien ins Exil.

Abb. 64: Erste Ausgabe von »El psicoanalisis te ayudara« (26. Oktober 1948)

Dort engagierte er sich frith in antifaschistischen Organisationen und war fir di-
verse Zeitschriften und Magazine titig. Germani war spiter nicht nur einer der ersten
Wissenschaftler, der nach Ende des peronistischen Regimes eine Studie iiber dessen po-
litische Strukturen verfasste, sondern wurde tiberdies in den 1960er-Jahren zum Direk-
tor des Forschungszentrums fiir vergleichende Sozialstudien am Instituto Torcuato Di Tel-
la.>* Durch seine frithe politische und schriftstellerische Titigkeit lernte Germani in den

52 Gino Germani, geb. 1911 in Rom, ist bis heute einer der bekanntesten Soziologen Argentiniens.
Er arbeitete zu den Strukturen des argentinischen Populismus, zu Theorien der Moderne und zu
Konzepten des Marginalen. Fiir Biografisches, vgl. Ana Germani, Gino Germani. Del antifascismo
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1940er-Jahren Cesare Civita (1905-2005) kennen, der spitere Herausgeber von Idilio. Ci-
vita, Nachkomme einer jiidisch-italienischen Familie, wurde in New York geboren und
gelangte 1941 nach Argentinien, wo er fortan im Verlagswesen titig war.®> Im Jahr 1948
griindete er die Zeitschrift Idilio, die beim Editorial Abril erscheinen sollte. Dabei handelte
es sich um einen jungen, doch bereits international renommierten Verlag. Als Heraus-
geber der Zeitschrift und judischer Emigrant nutzte Civita seine einflussreiche Position
nicht zuletzt auch, um jiidischen und/oder politischen Gefliichteten in Argentinien un-
ter die Arme zu greifen. Neben Germani und Stern war beispielsweise auch der jidisch-
ungarische Fotograf und Kameramann George Friedmann (1910-2002) bei Idilio ange-
stellt.> Die Fotohistorikerin Paula Bertiia bezeichnet deshalb das Editorial Abril als »Kul-
turbotschaft«*®, als Plattform und Anlaufstelle fiir zahlreiche Gefliichtete in Argentinien,
die sich im Exil mit politischen und sozialen Schwierigkeiten konfrontiert sahen.

Wie bereits vorab erortert, fithrte die peronistische Kulturpolitik, die gezielt auf
Kiirzungen und Kontrolle setzte, zu einer gravierenden Situation fiir Kunstschaffen-
de. Nachdem Idilio keinen hoheren wissenschaftlichen oder kiinstlerischen Anspruch
verfolgte und sich de facto in die Strukturen des Verlagssystems des Peronismus einglie-
derte, geht Bertiia davon aus, dass es zwei Moglichkeiten gibt, die dazu gefithrt haben
konnten, dass sich Personlichkeiten wie Germani und Stern fir Idilio gewinnen lief3en.
Entweder, so die Autorin, lag es an der 6konomischen Notlage, die sich fiir sie durch die
immer hirter werdenden staatlichen Restriktionen ergab, oder es war eine bewusste
Entscheidung, im peronistischen Kulturprogramm zu partizipieren, um aus dem In-
neren heraus destabilisierend agieren zu kénnen.* Sterns urspriingliche Motivation
zur Mitarbeit an Idilio ist heute nur schwer feststellbar, wie ich jedoch im Folgenden
durch die Analyse der Bilder argumentieren werde, ordnete sich die Fotografin definitiv
nicht dem peronistischen Prinzip unter. Vielmehr stellten ihre Bilder einen deutlichen
Gegenpol zu jenen der Propaganda sowie zu den restlichen Abbildungen innerhalb der
Zeitschrift dar.

Stern bewegte sich kiinstlerisch schliefilich schon frith im Ambiente der Populirkul-
tur sowie im politisch motivierten Zeitschriftenwesen. Wihrend allerdings Zeitschrif-
ten, wie Unidad, Camerada, De mar a mar, Correo Literario oder Libertad Creador, also jene
Blitter, in denen Sterns Bilder seit ihrer Ankunft in Argentinien abgedruckt wurden,
nur eine begrenzte, in erster Linie kulturell gebildete oder exilierte Leser*innenschaft
erreichten, war Idilio ein Medium, das viel flichendeckender rezipiert wurde. Nicht nur

a la sociologia, Buenos Aires 2004; Zu Germanis Wirken in der argentinischen soziologischen For-
schung: Alejandro Blanco, Razén y modernidad. Gino Germaniy la sociologfa en Argentina, Bue-
nos Aires 2006; Ders., Gino Germani: La renovacién intelectual de la sociologia, Buenos Aires 2006;
Ders., Los proyectos editoriales de Gino Germani y los origenes intelectuales de la sociologia, in:
Desarrollo Econémico-Revista de Ciencias Sociales 43 (2003) 169, 45—75.

53 Vgl Bertia, La cimara en el umbral de lo sensible, 18—22.

54  George Friedmann wurde 1910 in Miskolc (heute Ungarn) geboren und emigrierte 1936 in die USA,
wo er fiir MGM arbeitete. Im Jahr 1939 ging er nach Argentinien und war fiir diverse Zeitschriften
tatig, unter anderem fir Idilio. Vgl. MALBA (Hg.), Mundo Propio. Fotografia moderna argentina
19271962, Buenos Aires 2019, 342.

55  Bertla, La cdmara en el umbral de lo sensible, 22.

56  Vgl.ebd,, 22.
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fiir die Exilcommunities, die sich ab 1933 organisierten, sondern auch fiir die jidische
Gemeinde seit Ende des 19. Jahrhunderts, stellte die Presse insgesamt das primire Me-
dium und Sprachrohr dar, um ihre Anliegen und Forderungen zu kommunizieren. Wih-
rend jiidische und/oder Exilzeitungen meist jedoch nur innerhalb der Community gele-
sen wurden, war die Partizipation in Idilio fiir Stern eine Moglichkeit, wie die Histori-
kerin Lisa Silverman es ausdriickte, »to shape mainstream culture«.”” Ahnlich wie der
Historiker Michael Berkowitz die Arbeiten jiidischer Fotograf*innen in Grof3britannien
analysiert,”® gehe ich davon aus, dass Stern diese Arbeit nicht nur dazu nutzte, um sich
innerhalb des Mainstreams zu positionieren und diesen mitzugestalten, sondern eben-
so, um an politischen, sozialen und kulturellen Entwicklungen in Argentinien mitwirken
zu konnen. Wie bereits in Kapitel 4.3.3 besprochen, lisst Stern jiidische Inhalte und An-
liegen allerdings auch in der Traum-Reihe nur subtil und eher zuriickhaltend einfliefRen.
Dennoch, dies gilt es im Folgenden zu zeigen, nutzte Stern die Arbeit bei Idilio ebenso,
um ihre jidische Erfahrung in die visuelle Kultur Argentiniens tibersetzen zu kénnen.
»El psicoanalisis te ayudard«war eine psychoanalytische Kolumne, die sich vornehm-
lich an ein nicht akademisches Publikum richtete und das didaktische Ziel verfolgte, den
Leserinnen von Idilio Grundkenntnisse zur Psychoanalyse und zur Traumdeutung ni-
herzubringen.” Allgemein hatte die Psychoanalyse in Argentinien bis zu diesem Zeit-
punkt noch relativwenig Einfluss, allerdings sind zwei Entwicklungslinien in diesem Zu-
sammenhang nennenswert: Erstens spielten die unterschiedlichen Einwanderungscom-
munities eine bedeutende Rolle in der Verbreitung des Wissens zur Psychoanalyse, ins-
besondere der Kreis um die Kommunistin, Arztin und Psychoanalytikerin Marie Langer,
die Grete Stern auch personlich kannte und 1945 sogar portritierte. Langer war 1942 ei-
ne der Mitbegriinder*innen der Asociacion Psicoanalitica Argentina (APA) und wurde durch
ihre psychoanalytischen Arbeiten zu Mutterschaft und weiblicher Sexualitit bekannt, in
die stets auch ihr politisches Engagement miteinflossen.®® Langer und andere Exilierte
in Argentinien waren also zentral daran beteiligt, die Psychoanalyse als Wissenschaft zu
verbreiten und institutionell zu verankern. Zweitens lisst sich verstirkt ab den 1940er-
Jahren das Bestreben in den Medien der Populirkultur erkennen, die Auseinanderset-
zung mit psychoanalytischen Ansitzen voranzutreiben. Vermehrt fanden Leser*innen-
briefe und darauf reagierende Ratgeberliteraturen, Kolumnen zur psychischen Gesund-
heit oder Psychotests Eingang in diverse Zeitschriften und Magazine. Es lassen sich also

57  Lisa Silverman, Becoming Austrians: Jews and Culture between the World Wars, Oxford 2012, 5.

58  Vgl. Michael Berkowitz, Jews and Photography in Britain, Austin 2015.

59 Auch die Ubersetzung feministisch-psychoanalytischer Inhalte soll an dieser Stelle nicht uner-
wihnt bleiben. Stern war stark gepragt von den Arbeiten der Psychoanalytikerinnen Marie Langer
und Paula Heimann, Melanie Kleins Assistentin, die Stern aus ihrer Zeit in London kannte. Da al-
lerdings bereits psychoanalytische Studien zu Sterns Traum-Serie vorliegen, werde ich mich auf
visuelle Ubersetzungsprozesse und die Auseinandersetzung mit Weiblichkeitsentwiirfen konzen-
trieren. Zu psychoanalytischen Analysen, vgl. Foster, Argentine, Mexican, and Guatemalan Photog-
raphy, 1-17; Greenspan, Dreaming women, 1047-1073; Marcoci, Photographer Against the Grain,
21-36.

60  ZuVerbindungen zwischen Stern und Langer, vgl. Johanna Hopfengértner, Pioneras de la modern-
idad: Grete Stern y Marie Langer en Argentina, in: Iberoamericana IX (2009) 33, 157—-170.
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ab den 1940er-Jahren gleichzeitig Prozesse der Institutionalisierung, der Akademisie-
rung sowie der Popularisierung der Psychoanalyse erkennen, die Idilio gekonnt fir eige-
ne Zwecke zu nutzen wusste.*

An diese Entwicklung anschliefdend wurde fiir Germani und Butelman das an Dr.
Sigmund Freud angelehnte Pseudonym Dr. Richard Rest geschaffen. Dieses Pseudonym
garantierte den Autoren nicht nur Anonymitit, denn wie bereits erwihnt, zihlten sie zur
politischen Opposition; der deutsche Name und der vorangestellte Doktortitel statteten
das Duo iiberdies plakativ mit besonderer Expertise aus. Diese Expertise befihigte sie
wiederum dazu, die eingehenden Leserinnenbriefe zu beantworten und zu analysieren.
Idilios Leserinnen wurden nimlich aufgefordert, Schilderungen ihrer Triume an die Re-
daktion zu schicken, die dann Dr. Richard Rest einer Analyse unterziehen wiirde. Adres-
siert wurden die Leserinnen mit folgendem Appell:

Wir wollen lhnen helfen, sich selbst kennenzulernen, lhre Seele zu stirken, lhre Pro-
bleme zu [6sen, lhren Zweifeln zu antworten, lhre Komplexe zu {iberwinden und sich
selbst zu libertreffen.?

Die Kolumne unterteilte sich in verschiedene Sektionen: Zuallererst gab es den »Fall der
Woche, der ausfithrlich behandelt wurde und in dem die Autoren alias Dr. Richard Rest
kurz den von der Leserin geschilderten Traum prisentierten. Aufierdem gingen sie auf
dessen Symbolik ein und schlossen ihre Analyse mit einem oftmals etwas paternalis-
tisch formulierten Endplidoyer. Parallel dazu wurden weitere Briefe durch knappe Kom-
mentare beantwortet und eine zusitzliche Sektion gab Auskuntft itber psychoanalytische
Konzepte und Begriffe (beispielsweise das Unbewusste, Verdringung etc.). Grete Stern
tibernahm die visuelle Gestaltung der Kolumne und ihre Fotomontagen waren damit
iiber viele Jahre auf Seite zwei der Zeitschrift zu sehen.

Diese Fotomontagen waren nicht nur essenziell in der Gestaltung der Kolumne und
der Zeitschrift insgesamt, sie prigten auch langfristig die Geschichte der argentinischen
Fotografie. Noch heute werden sie vielfach als erste, explizit feministische Fotoarbeiten
des Landes besprochen.®® Wihrend die Bilder spiter weit iiber ihre Funktion als Traum-
visualisierungen hinaus wirksam sein wiirden, da sie dsthetisch anspruchsvoll und tech-

61  Zur Geschichte der Psychoanalyse in Argentinien, vgl. Hugo Vezzetti, Las promesas del psicoana-
lisis en la cultura de masas, in: Fernando Devoto/Marta Madero (Hg.), Historia de la vida privada
en la Argentina, Buenos Aires 1999, 172—197; Ders., El psicoandlisis y los suefios de Idilio, in: Luis
Priamo (Hg.), Suefios. Fotomontajes de Grete Stern. Serie completa. Edicion de la obra impresa en
la revista Idilio (1948-1951), Buenos Aires 2003, 149-159; Mariano Ben Plotkin, Freud en la pampa.
Origenesy desarrollo de una cultura psicoanalitica en la Argentina (1910—1983), Buenos Aires 2003;
Ders., Freud, Politics and the Portefios: The Reception of Psychoanalysis in Buenos Aires, 1910-1943,
in: The Hispanic American Review 7 (1997) 1, 45—74; Ders., Suefios del pasado y del futuro. La in-
terpretacion de los Suefios y la Difusién del Psicoandlisis en Buenos Aires (ca. 1930—ca. 1950), in:
Sandra Gayol/Marta Madero (Hg.), Formas de Historia Cultural, Buenos Aires 2007, 247—271.

62 Dr. Richard Rest, El psicoandlisis te ayudara, Idilio, 26.10.1948, 2. Ubersetzt durch die Autorin.

63  Vgl. Foster, Argentine, Mexican, and Guatemalan Photography, 1-17; Valeria Gonzélez, Processes of
Modernization in Argentine Photography, 1930-1960, in: Idurre Alonso/Judith Keller (Hg.), Photo-
graphy in Argentina. Contradiction and Continuity, Los Angeles 2017, 249-258; MALBA (Hg.), Mun-
do Propio. Fotografia moderna argentina 1927-1962, Buenos Aires 2019.
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nisch avanciert waren, itbernahmen sie innerhalb der Zeitschrift primir eine didaktische
Aufgabe. Denn sie vermochten es, ein teilweise nicht spanisch alphabetisiertes Publikum
anzusprechen. Viele von Idilios Leserinnen waren, wie Stern selbst, Emigrantinnen und
Exilierte, die als Hausangestellte oder als Hilfsarbeiterinnen beschiftigt waren und zum
Teil kaum bis gar kein Spanisch sprachen. Die Bilder in der Zeitschrift dienten damit der
Vermittlung des psychoanalytischen Inhalts, was bedeutet, dass Sterns Fotomontagen
ein konkretes Ubersetzungsanliegen verfolgten. Ihre Bilder iibersetzten nicht nur Ger-
manis und Butelmans Analysen in eine visuelle Form, sondern auch den verschriftlichten
Traum der Leserin in eine Bildsprache und bewegten sich damit zwischen unterschied-
lichen Medien. Zudem iibersetzte Stern durch ihre Bilder ihre eigenen Weiblichkeits-
und Emanzipationsvorstellungen, welche mit jenen des Peronismus in einem stindigen
Konflikt standen.

Sterns Traumserie umfasst rund 140 Fotomontagen, die jedoch nicht alle in ihrer ur-
spriinglichen Form erhalten blieben. Der Grund dafiir ist, dass die Bilder zum Zeitpunkt
der Veroffentlichung nicht vordergriindig als Kunstwerke gehandelt wurden, sondern
als Mlustrationen innerhalb der Zeitschrift und damit einen fliichtigen Charakter auf-
wiesen. Dies mochte im Moment des Erscheinens sogar von Vorteil fiir die Fotografin
gewesen sein, denn die Bilder wurden zwar weit verbreitet und rezipiert, allerdings Zeit-
schriften im Allgemeinen meist nur einmal gelesen und anschliefend entsorgt. Dadurch
hatten die Fotomontagen einen weniger nachhaltigen Effekt und das bedeutete wieder-
um, dass sie fir die Zensur eine geringe Bedrohung darstellten. Auch Stern archivierte
die Negative nicht vollstindig, was entweder darauf verweist, dass sie sich des Risikos
bewusst war und ihre Bilder vor einer Beschlagnahmung durch die Behérden schiitzen
wollte; oder aber darauf schliefRen lisst, dass die Kinstlerin ihre Traum-Fotomontagen
nur bedingt als bewahrenswert erachtete.® In diesen rund 140 Fotomontagen sind stets
Frauen die Protagonistinnen des Dargestellten. Die Triumerinnen werden zu den zen-
tralen Figuren und erscheinen in unterschiedlichen Szenarien des Alltags- und Traumle-
bens im peronistischen Argentinien. Obgleich diese Bilder duferst diverse Inhalte ver-
handeln, weisen sie dennoch einige Gemeinsambkeiten auf. (1) Sie nahmen Motive und
Themen der staatlichen Bildpropaganda auf, (2) setzten sich durch parodistische, mon-
tagenhafte und verfremdende Visualisierungsstrategien kritisch mit ebendiesen ausein-
ander, und (3) sprachen direkt die Leserinnenschaft von Idilio an, die im Zentrum der
peronistischen Mobilisierungsversuche stand, und riickten ihre Anliegen, Angste und
Bediirfnisse in den Vordergrund.

Wihrend in der peronistischen Bildpropaganda weibliches Handeln zumeist im pri-
vaten Raum stattfand und Bediirfnisse von Frauen in den Darstellungen darauf redu-
ziert blieben, dass sie sich bestmdglich um ihre Kinder oder jene von anderen kim-
mern konnten, stellte Stern Herausforderungen und Konflikten innerhalb dieser Struk-
turen ins Zentrum ihrer Fotomontagen. Wie ich im Folgenden argumentiere, bediente
sich die Kiinstlerin vor allem moderner Visualisierungsstrategien, die in einer dadais-
tischen Bildtradition zu verorten sind, um einen visuellen Gegenpol zu der staatlichen
Propaganda zu schaffen. Obgleich diverse Studien Sterns Fotomontagen vorrangig in die
Tradition des Surrealismus eingliedern, insbesondere aufgrund der psychoanalytischen

64  Vgl. Bertiia, La cdmara en el umbral de lo sensible, 77.

Access - [

207


https://doi.org/10.14361/9783839476796-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

208

Christina Wieder: Visuelle Transformationen des Exils

Auseinandersetzung mit Triumen,® gehe ich hingegen davon aus, dass eher dadaisti-
sche Kinstler*innen — von John Heartfield (1891-1968) iiber George Grosz (1893-1959)
bis hin zu Hannah Hoch - als Vorbilder fiir ihr Schaffen fungierten. Stern verwies auf
diesen Einfluss konkret in ihrem 1967 erschienenen Aufsatz »Notes on Photomontagex,
in dem sie iiber ihre Zeit in Berlin berichtete und in erster Linie dadaistische Kiinstler —
tatsichlich nennt sie namentlich nur minnliche Vertreter der Bewegung — besprach. Es
scheint, als hitte Stern durch die alleinige Nennung minnlicher Vertreter im Text ver-
sucht, sich als Frau ein Alleinstellungsmerkmal innerhalb der Stromung zu verleihen.
Allerdings gilt es darauf hinzuweisen, dass sie auf visueller Ebene, also innerhalb ihres
Schaffens, wiederholt Kiinstlerinnen zitierte.

Satirische Ubertreibung, Parodie und Gesten der Zuriickweisung waren zentrale Be-
standteile des dadaistischen Kunstschaffens und obgleich Dada stark mit humoristi-
schen und karikierenden Bildern arbeitete, soll, wie es Stern selbst im eben genannten
Aufsatz tat,*® ebenso das politische Engagement der Bewegung betont werden. Denn
Dada Berlin spielte in den Jahren nach dem Ersten Weltkrieg eine zentrale Rolle in der
Politisierung der Kunst. Durch Collagen und Fotomontagen wollte Dada Berlin einen vi-
suellen Widerpart schaffen, sich gegen die rationalisierende Asthetik des Kapitalismus
wenden und sich gegen aufstrebende nationalistische Bewegungen auflehnen. Kunst-
griffen wie der Montage oder der Parodie kam dabei eine entscheidende Rolle zu, denn
durch ihren Einsatz sollten kursierende Mythen und Vorstellungen dechiffriert sowie ein
authentischer und gerechterer Blick auf die Dinge herbeigefithrt werden.®” Auch Gre-
te Stern machte durch ihre Fotomontagen auf Blickpositionen aufmerksam und stellte
wiederholt die staatliche Perspektive sowie die damit einhergehenden, politischen Im-
plikationen infrage.

Einen Weg, um die Darstellungen der peronistischen Bildpropaganda, die von ihr
geschaffene, harmonische Rahmung und das darin kursierende Frauenbild zu proble-
matisieren sowie ad absurdum zu fithren, fand Stern in der Anwendung parodistischer
Praktiken. Auch in der dadaistischen Bewegung war die Parodie von besonderer Rele-
vanz. Zwar wurde sie von Personlichkeiten aus der Bewegung selbst kaum theoretisiert,
allerdings gab es umfangreiche Debatten dariiber, wie sie denn als politisch-kiinstleri-
sche Technik eingesetzt werden diirfte. George Grosz und John Heartfield diskutierten
etwa dariiber, wogegen sich parodistische Praktiken wenden diirften. Allerdings schie-
den sich ihre Geister in der Frage, ob nur oppositionelle oder auch Personen aus den ei-

65  Paula Bertta halt zwar fest, dass Grete Stern von den Herausgebern von [dilio dazu angehalten
wurde, surrealistische Bilder als Traumvisualisierungen anzufertigen. Allerdings macht ihre frii-
here Partizipation in MADI deutlich, dass sie durchaus kritisch zu surrealistischen Ansadtzen stand.
Im Manifest von MADI grenzte sich das Kollektiv dezidiert von Strémungen wie dem Surrealismus
oder dem Kubismus ab, da diese nicht die Kreation in den Vordergrund ihres Schaffens geriickt,
sondern in erster Linie auf die historischen und kulturellen Entwicklungen reagiert hatten. Vgl.
Arte Madi, Nr. 1, Oktober 1947, in: Gyula Kosice (Hg.), Arte Madi: edicion facsimilar, Gyula Kosice;
con prélogo de Liana Wenner, 1a ed., Buenos Aires 2014, 20.

66  Vgl. Grete Stern, Notes on Photomontage, 271-272.

67  Zum Einsatz der Montage im Dadaismus, vgl. Hanne Bergius, Montage und Metamechanik. Dada
Berlin — Artistik von Polarititen, Berlin 2000; Anna Schober, Ironie, Montage, Verfremdung. As-
thetische Taktiken und die politische Gestalt der Demokratie, Miinchen 2009, 118—147.
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genen Reihen parodiert werden sollten und welche Folgen das Parodieren anderer oder
eigener politischer Anliegen provozieren wiirde.*®

Die Literaturtheoretikerin Linda Hutcheon setzt sich in ihrer Forschung mit der
kiinstlerischen Praxis der Parodie auseinander und nimmt dabei unterschiedliche
kreative Zusammenhinge in den Blick. Sie argumentiert, dass die Parodie auf ironi-
sierenden Wiederholungen aufbaut, wodurch eine Differenz sichtbar wird.® Anhand
Sterns Fotomontage Los suefios de encierro (Triume vom Eingesperrtsein, Abb. 65)7° kann
diese Beobachtung deutlich nachgezeichnet werden. Schon der Titel des Bildes lisst die
Thematik weiblicher Handlungsmacht sowie Sterns Kritik an den Beschrinkungen, de-
nen Frauen ausgesetzt waren, durchscheinen und wird durch das Schneckenhaus-Motiv
sowie durch den gelangweilten Blick der Protagonistin verstirkt. Vordergriindig nimmt
die Fotomontage auf ein weit verbreitetes Frauenbild Bezug, jenes der sinnlichen Frau,
die in ihren Gedanken verloren, in einem Status der Passivitit und auf den heroischen
Prinzen wartend verweilt — ein Bild, das innerhalb der Zeitschrift (Abb. 66—67) als auch
in anderen Medien der Populirkultur der Zeit stark zirkulierte.

ADbb. 65-67: links: Grete Stern, Los suefios de encierro (1950); mittig: Cover von Idilio (17. Janner
1950); rechts: Cover von Idilio (23. November 1948)

Uberdies fithrt die Fotomontage durch Ubertreibung die von der staatlichen Propa-
ganda inszenierte, gesellschaftliche, politische und private Harmonie als Leitmotiv in
die Komposition ein. Sie wiederholt also jene Darstellungen, die durch die Subsecretaria
de Informacionesy Prensa intensiv verbreitet wurden; allerdings stellt sie keine Wiederho-
lung dieser Bilder dar, die reproduktiv wirken wiirde. Vielmehr handelt es sich um eine
ironisierende Repetition, wodurch ein Bruch, ein humoristischer Widerspruch oder eine
Differenz sichtbar wird, und mit der ein Infragestellen der eingelernten Blickpositionen
einhergeht.

68  Vgl. Schober, Ironie, Montage, Verfremdung, 224—233.

69  Vgl. Linda Hutcheon, A Theory of Parody: The Teachings of Twentieth-century Art Forms, London
1985, 32.

70  Vgl. Los suefios de encierro, Idilio Nr. 71, 4.4.1950, 2.
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Los suefios de encierro zeigt nun eine junge Frau, deren Oberkdrper aus einem Schne-
ckenhaus ragt. Das Schneckenhaus ist deutlich grofRer als die Frau und ist auf einem
Sandboden, wahrscheinlich am Strand, platziert. Die Frau stiitzt ihren Kopf auf die
linke Hand, die rechte ist ans Kinn gelehnt, wodurch sie einen nachdenklichen Eindruck
erweckt. Das Schneckenhaus als Metapher fir den limitierten hiuslichen Raum, der
von der Propaganda als natiirlich weiblicher inszeniert wurde, wird kontrastiert durch
die Offenheit des Strands und des Horizonts. Stern erschafft durch das Kombinieren
bzw. Re-Organisieren” von unterschiedlichen Riumen, des Schneckenhauses und des
Strands, eine neue riumliche Komposition, die nicht nur eine Distanz zu jenen der
Propaganda deutlich macht, sondern gleichzeitig Optionen andeutet — Optionen fiir
Frauen, etwa iiber die Grenzen des metaphorischen Schneckenhauses hinauszublicken
und das Weite zu erkunden. Diese Komposition bildete durch die itberspitzt gelang-
weilt inszenierte Protagonistin einen Gegenpol zu eben jenen Bildern innerhalb der
Zeitschrift und des peronistischen Bilderkanons, die weibliche Handlungsmacht auf
den intimen Kreis der Familie im hiuslichen Setting reduzierten. Der leidenschaftslose
Gesichtsausdruck lisst darauf schlieRen, dass die abgebildete Frau in den ihr zuge-
wiesenen Handlungs- und Aufgabenbereichen keine Erfiillung erlebt. Auf spielerische
Weise und durch ironisierende Wiederholungen positionierte Stern in Idilio also eine
Gegenaussage zur Propaganda und parodierte das Bild der sinnlichen und fiirsorglichen
Frau, die gliicklich und zufrieden den Haushalt erledigt, die Kinder betreut und ihren
angetrauten Ehemann im Heim erwartet.

Bemerkenswerterweise weist Los suefios de encierro noch weitere Bezugspunkte auf,
die iiber jene zur peronistischen visuellen Kultur hinausgehen und auf Sterns eigene Bio-
grafie Bezug nehmen. Durch Referenzen auf das moderne, europiische Kunstschaffen,
vor allem auf weibliche Kunstschaffende der 1920er- und -30er-Jahre, schuf Stern, ihn-
lich wie in ihrer Auseinandersetzung mit dem 6ffentlichen Raum, eine Verbindung zu
jenem kinstlerischen und emanzipativen Verstindnis, das sie selbst in ihren Lehrjah-
ren in Berlin geprigt hatte. Stern fithrte durch ihre Fotomontagen gewisse Elemente in
den Kontext der peronistischen Bildkultur ein, die wiederum als Ubersetzungsleistun-
gen mit autobiografischem Bezug interpretiert werden kénnen. Das Schneckenhaus war
beispielsweise bereits im Schaffen dadaistischer und surrealistischer Kiinstlerinnen ein
beliebtes und wiederkehrendes Motiv. Wihrend jedoch Surrealistinnen wie Dora Maar
(1907-1997, Sams titre, 1934, Abb. 68) oder Dadaistinnen wie Hannah Héch (Siebenmeilen-
stiefel, 1934, Abb. 69) in ihren Fotomontagen das Schneckenhaus mit menschlichen Glied-
mafen kombinierten, fokussierte Stern in Los suefios de encierro auf den Gesichtsausdruck
ihrer Protagonistin.

71 Vgl. Greenspan, Dreaming women, 1057.
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Abb. 68-69: links: Dora Maar, Sans titre (1934); rechts: Hannah Hoch, Siebenmeilenstiefel (1934)

Die Kiinstlerin betonte zwar immer wieder ihr Interesse an der Portritfotografie,
doch scheint hier ein dariiberhinausgehendes Interesse durch, nimlich jenes, eine Prot-
agonistin in ihrer Ausdrucksstirke zu prisentieren, ohne sie auf einzelne Korperteile
zu reduzieren. Selbst wenn Frauenkorper in Sterns Fotomontagen wiederholt fragmen-
tiert und mit tierischen Gliedmaflen” verbunden darstellt wurden, blieben darin ein
Gesichtsausdruck, eine auf ihre Emotion verweisende Geste oder beides stets erhalten.
Damit wandte sich Stern nicht nur gegen die Weiblichkeitsvorstellungen des Peronis-
mus, sondern auch gegen jene, die im mitteleuropdischen Kunstschaffen der Zwischen-
kriegszeit vorherrschten. Denn diese charakterisierten Frauen oftmals als musenhafte
Erscheinungen oder inszenierten sie mithilfe der Verbindung von weiblichen und tieri-
schen Korpern als triebhafte, itbersexualisierte Wesen. Auch die genannten Kiinstlerin-
nen Hoch und Maar waren mit solchen Weiblichkeitsvorstellungen konfrontiert,” so-
gar in jenen Kreisen, in denen sie sich kreativ bewegten. Durch ihre Bilder und Motive
wie das Schneckenhaus, das implizit auf etwas Verborgenes verweist, schufen sie einen
Gegenpol innerhalb der jeweiligen Stromungen. Stern verwies nun motivisch auf de-
ren Kunstschaffen und verhalf ihnen, wenn auch subtil sowie aufderhalb ihres eigenen
Schaffenskreises, zu Sichtbarkeit. Sie verhandelte in Fotomontagen wie Los sueiios de en-
cierro restriktive Weiblichkeitsvorstellungen, die in dadaistischen und surrealistischen

72 Vgl. Los suefios de contrastes, Idilio Nr. 30,14.6.1949, 2.

73 ZuFrauen im Dadaismus und Surrealismus, vgl. Patricia Allmer (Hg.), Angles of Anarchy. Women
Artists and Surrealism, Miinchen/Berlin/London/New York 2009; Ina Boesch (Hg.), DIE DADA. Wie
Frauen Dada pragten, Ziirich 2015; Mary A. Caws (Hg.), Surrealism and women, Cambridge 1991;
Ruth Hemus, Dada’s women, New Haven 2009; Karoline Hille, Spiel der Frauen — Kiinstlerinnen
im Surrealismus, Stuttgart 2009; Angela Lampe (Hg.), Die unheimliche Frau: Weiblichkeit im Sur-
realismus, Ausstellungskatalog Kunsthalle Bielefeld, Heidelberg 2001; Penelope Rosemont (Hg.),
Surrealist women. An international anthology, Austin 1998; Naomi Sawelson-Gorse (Hg.), Women
in Dada. Essays on sex, gender and identity, Cambridge 1998.
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Kreisen und in deutlich ausgeprigterer Form auch in der peronistischen Bildpropagan-
davorherrschten, gingjedoch einen Schritt weiter und stellte durch die Fokussierung des
Gesichts, die erlaubte, dem Blick der Protagonistin zu folgen, Perspektiven auf weibliche
Koérper und Handlungsmacht zentral.

Abb. 70-71: links: Grete Stern, Los suefios de renacimiento (1949); rechts: Cover von Idilio (17.
Oktober 1950)

Bemerkenswert an der rund 140 Fotomontagen umfassenden Serie ist, dass Stern
durch die Anwendung der Parodie als kiinstlerische Praxis, eine Position einnahm, in
der sie gleichzeitig Teil der peronistischen visuellen Kultur sein konnte und diese aus
dem Inneren heraus problematisieren, kritisieren oder destabilisieren konnte. Denn wie
Linda Hutcheon ausfiihrt, erlauben parodistische Darstellungen »a perspective on the
present and the past which allows an artist to speak fo a discourse from within«.” Folgt
man diesem Argument, bildeten Sterns Fotomontagen also selbst einen Teil des Diskur-
ses rundum peronistische Weiblichkeitskonstruktionen, vermochten jedoch eine kriti-
sche Distanz zu bewahren, die durch die (Re-)Prisentation und durch ironisierende Wie-
derholung das Potenzial zur Entlarvung oder Dekonstruktion dieser Bilder schuf. Dies
bedeutet, dass Stern durch parodistische Darstellungen gleichzeitig als Betroffene von
Marginalisierung, als Frau, als Jiidin und als Exilierte sprach, allerdings ohne sich abseits
des Diskurses zu positionieren, sondern als eine innerhalb dieser Strukturen schaffende
Kinstlerin.

Ironisierend wiederholt und gleichzeitig als konstruiert entlarvt, wird in Sterns Fo-
tomontagen auch der Mutterschaftsmythos — beispielsweise durch Los suefios de renacimi-

74  Linda Hutcheon, A Poetics of Postmodernism: History, Theory, Fiction, New York 1994, 35.
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ento (Triume von der Wiedergeburt, Abb. 70).”” Das Bild der Mutter wird in zahlreichen
Fotomontagen Sterns verarbeitet, schon deshalb, da Mutterschaft wihrend des Peronis-
mus eine massive Uberstilisierung erlebte. Wie bereits ausgearbeitet, erlebte die Figur
der Mutter im staatlichen System eine deutliche Aufwertung und Erweiterung, insofern,
als auch kinderlose Frauen als Lehrerinnen oder Krankenschwestern in miitterliche Rol-
len schliipfen konnten, und indem die Mutter von der familidren Sphire auf eine natio-
nale Ebene erhoben wurde. Vergleicht man nun Los suefios de renacimiento mit anderen
kursierenden Bildern iiber Mutterschaft, wird rasch klar, dass es sich um eine parodis-
tische Darstellung handelt, die wiederum eine Differenz zu den restlichen Abbildungen
in Idilio (Abb. 71) und in anderen Medien der Propaganda sichtbar macht.

Die Fotomontage zeigt eine lichelnde Frau in biederer Kleidung, die ihre Hinde vor
der Brust zusammenschligt. Diese Geste kombiniert mit einem Ausdruck der Freude im
Gesicht ldsst darauf schlief3en, dass die Frau sich in einem Zustand der Begeisterung be-
findet. Die Protagonistin richtet ihren Blick auf ein iiberproportional groRes Ei, das am
oberen Spitz gedftnet ist, als witrde ein Vogel daraus schliipfen. Die Protagonistin, die
aufgrund der Kleidung sowie der aufopfernden, vorfreudigen Gestik genauso aus einer
Anzeige der Fundacién Eva Perén stammen koénnte, betrachtet nun nicht ithr Neugebore-
nes, sondern nur den Eidotter. Los suefios de renacimiento kann als kritischer Kommentar
auf die Uberstilisierung der Mutter im peronistischen Argentinien gelesen werden. Ob-
wohl weder der Titel noch die Fotomontage explizit iiber Mutterschaft sprechen, macht
die Komposition dennoch klar, dass es genau darum geht. Sie aktiviert das visuelle Ge-
dichtnis zu Bildern iiber Mutterschaft, iibernimmt Motive oder Gesten aus der staatli-
chen Propaganda, de- und rekontextualisiert diese, positioniert sie in einem unpropor-
tionalen Verhiltnis und stellt damit ihre urspriingliche Aussage infrage.

Los sueios de encierro und Los suefios de renacimiento sind parodistische Beispiele aus
der Suerios-Serie, allerdings finden sich darin auch weitere Bilder, die durch die Darstel-
lung krisenhafter und dystopischer Szenarien verstérend wirken. Einige dieser Bilder
sowie die von Stern angewandten Visualisierungsstrategien sollen im Folgenden bespro-
chenwerden. Wihrend die Parodie eine effektive Visualisierungsstrategie der Kiinstlerin
war und ihr erlaubte, Kritik zu tiben, wird die Wirkungsmacht jener Fotomontagen, die
Krisensituationen abbilden, vor allem durch deren verfremdenden Charakter bestimmt.
Um die Schaffung und Wirkung von Verfremdungseftekten analysieren zu kénnen, gilt
es deshalb vorab auf deren Zusammenspiel mit der Technik der (Foto-)Montage einzu-
gehen.

Dass die filmische und fotografische Montage eine Technik war, die auf die sozialen
und politischen Entwicklungen der Grof3stadt reagierte und dabei half, die Urbanisie-
rung sowie Technisierung visuell einzufangen oder gar zu gestalten, wurde bereits an
fritherer Stelle besprochen. John Heartfield, ein zentraler Vertreter von Dada Berlin, zu-
folge wiirde der Montage iiberdies ein besonders widerstindiges Potenzial innewohnen.
In einem Interview mit dem Kunsthistoriker Bengt Dahlbick von 1967 beschrieb Heart-
field etwa retrospektiv, wie er die Fotomontage schon in jungen Jahren wihrend seiner
Tatigkeit als Soldat im Ersten Weltkrieg eingesetzt hatte, um die Kriegspropaganda zu
unterlaufen:

75  Vgl. Los suefios de renacimiento, Idilio Nr. 29, 2.6.1949, 2.
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Ich war ja schon sehr friith Soldat. Wir haben dann geklebt, ich hab’ geklebt und Fotos
schnell ausgeschnitten und ein anderes dann drunter. Das ergab natiirlich schon wie-
der einen Kontrapunkt, einen Widerspruch und es sagte etwas anderes aus. Das war
dort die Idee.”

Ahnlich wie Heartfield arbeitete auch Grete Stern mit dem (oder zumindest bezugneh-
mend auf das) Bildmaterial der Propaganda und vermochte durch eine Neuanordnung
und Umstrukturierung der Bildelemente sowie mithilfe der Parodie und der Technik der
Fotomontage dessen Aussage zu verandern oder gar umzuwenden. Genau in dieser Her-
angehensweise sah auch Walter Benjamin die revolutionire Stirke des Dadaismus, der,
so Benjamin, schaffte, »die Kunst auf ihre Authentizitit zu priifen. Man stellte Stillleben
aus Billetts, Garnrollen, Zigarettenstummeln zusammen, die mit malerischen Elemen-
ten verbunden waren. Man tat das Ganze in einen Rahmen. Und damit zeigte man dem
Publikum: Seht, Eure Bilderrahmen sprengt die Zeit«.””

Wihrend die peronistische Bildpropaganda den Zusammenhalt und die Einigkeit
der Nation prasentierte und Frauen zufrieden im Privaten den neuen Wohlstand genie-
Rend abbildete, stellten Sterns Fotomontagen eine deutliche Stérung der inszenierten
Harmonie dar - einerseits indem sie die Harmonie bis ins Licherliche steigerten, an-
dererseits indem sie Krisen und Konflikte abbildeten, denen Frauen ausgesetzt waren.
Los sueiios de evasion (Traume von der Flucht, Abb. 72)”® oder Los sueiios de ambicion (Triu-
me vom Ehrgeiz, Abb. 73)”” nehmen beispielsweise wiederum auf die Propaganda ver-
weisende Motive und Darstellungsweisen auf und zeigen Frauen im Salon oder in der
Waschkiiche. In Los suefios de ambicion zeugt das Mobiliar im Raum von Wohlstand und
spielt auf den von der Propaganda prophezeiten sozialen Aufstieg an. Auch die Frisur der
Protagonistin ist beachtlich, trigt sie doch ihr Haar auf die gleiche Weise wie Eva Perén
zu einem Dutt zusammengebunden.® Stern stellt damit, wie die Propaganda selbst, ei-
ne Verbindung zwischen der Frau im Peronismus und Eva Perdn her; doch 16st sie durch
die verstdrende Komposition ein beengendes Gefiihl damit aus.

76  JohnHeartfieldim Gesprach mit Bengt Dahlbdck vom Moderna Museet in Stockholm (1967), zitiert
nach: Peter Paschnicke/Klaus Honnef (Hg.), John Heartfield, K6In 1991, 14.

77  Walter Benjamin, Der Autor als Produzent, in: Rolf Tiedemann (Hg.), Walter Benjamin, Gesam-
melte Schriften, I1/2, Frankfurt a. M. 1982, 683-701, 692.

78  Vgl. Los suefios de evasion, Idilio Nr. 84, 27.6.1950, 2.

79  Vgl. Los suefios de ambicidn, Idilio Nr. 79, 23.5.1950, 2.

80  Eva Perdns Frisur, die insbesondere durch das Portrat von Nuam Ayrinhac (1951), welches auf dem
Cover ihrer Memoiren La razén de mi vida abgedruckt ist, bekannt wurde, sollte zum Markenzei-
chen der »Primera Dama« werden. Tatsichlich existieren kaum Bilder von Eva Perén mit offenem
Haar, abgesehen von élteren Aufnahmen aus ihrer Zeit als Schauspielerin. Die Frisur wird deshalb
umgangssprachlich auch »rodete peronistac, also peronistischer Dutt, genannt.
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Abb. 72-73: links: Grete Stern, Los suefios de evasion (1950); rechts: Grete Stern, Los suefios de
ambicién (1950)

In beiden Fotomontagen schuf Stern also durch die Umkehr der Gréflenverhiltnisse
eine Art der Darstellung, die einen Widerspruch zu den propagandistischen Inhalten bil-
dete. Die inszenierte Geborgenheit im Privaten sowie das scheinbar sichere Heim wer-
den in den Bildern zur Bedrohung fir die Protagonistinnen, die darin zu ersticken bzw.
ertrinken drohen. In Los suefios de ambicion wichst die Protagonistin buchstablich iber
den privaten Raum des Salons hinaus, der sich als Gefingnis der peronistischen Weib-
lichkeitsvorstellungen entpuppt. Weder die noble Einrichtung noch die elegante Klei-
dung der Frau dndern etwas an der Situation, in der sie von allen Seiten des zu kleinen
Raums bedringt wird.

Ahnlich beklemmend und beingstigend ist das dargestellte Szenario in Los suefios de
evasion. Auch hier ist es die Umkehrung der GrofRenverhiltnisse, die die Krisensituati-
on der Protagonistin, die augenscheinlich in Panik versucht, iber das Waschbrett aus
dem Korb zu klettern, zum Ausdruck bringt. Wihrend Los sueiios de ambiciéon wohl auf die
limitierten Méglichkeiten von Frauen durch die Reduktion auf den privaten Raum an-
spielt und durch das Dariiberhinauswachsen der Protagonistin diese deutlich kritisiert,
lasst die geschrumpfte Triumende in Los suefios de evasion im Verhiltnis zur Grofie des
Waschkorbs darauf schliefien, dass nicht sie als Individuum mit politischen Ambitionen,
Forderungen und Bediirfnissen im Vordergrund des staatlichen Interesses steht, son-
dern sie aufeine Rolle zur Erhaltung des Systems durch Reproduktionsarbeit beschrinkt
wird.

Die genannten Beispiele veranschaulichen, dass Stern ihre Auseinandersetzung
mit Riumlichkeit, vor allem in Bezug auf 6ffentlichen und privaten Raum, auch in der
Traum-Reihe fortsetzte und diese im Kontext der peronistischen Bildpropaganda sogar
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noch eine Radikalisierung erfuhr. Die Reduktion von Frauen auf den privaten Raum
wurde dabei als konfliktgeladen, krisenhaft und bedrohlich dargestellt, gleichzeitig
verwies Stern darauf, dass ihre Protagonistinnen einen Ausweg aus diesem Dasein
suchten. Die Bilder veranschaulichen, dass der vom Peronismus Frauen zugewiese-
ne Raum keiner war, der ihnen Entfaltungsmoglichkeiten bot, sondern sie vor die
Notwendigkeit stellte, um ihr Uberleben zu kimpfen. Dieser im iibertragenen Sinne
zu verstehende Kampf ums Uberleben stellte gleichzeitig einen Widerspruch zu den
pronatalistischen Tendenzen des Systems dar, die Frauen als fir das Fortleben der pero-
nistischen Gesellschaft verantwortlich betrachteten und Mutterschaft allgemein massiv
tiberstilisierten. Sowohl die Fotomontage als auch die Parodie dienten Stern also dazu,
Blickpositionen und kursierende Bilder infrage zu stellen. Egal ob parodistisch oder
krisenhaft inszeniert, provozierten ihre Fotomontagen auf diesem Wege und forcierten
schockierende Verfremdungseftekte.

Auch das Konzept der Verfremdung ist eines, das sich in der Analyse von Sterns
Traum-Serie als duf3erst hilfreich erwies, insbesondere, um die Wirkung der Fotomon-
tagen innerhalb der Zeitschrift zu erértern. Das Konzept der Verfremdung hat nicht
zuletzt durch Bertolt Brechts Arbeiten zum Theater eine theoretische Rahmung erfah-
ren.® Wie jedoch der Historiker und Kulturwissenschaftler Carlo Ginzburg in seiner
historischen Abhandlung zur Verfremdung festhilt, geht deren Anwendungsgeschichte
bis in das 2. Jahrhundert zuriick.®* Wie bereits in Kapitel 2.1 dargelegt, kam es im Lon-
doner Exil zu mehreren Begegnungen von Grete Stern und Bertolt Brecht. So zihlten
auch Brecht und Helene Weigel zu den Persénlichkeiten, die die Fotografin dort portri-
tierte. Dass es auch dariiber hinaus einen intellektuellen Austausch zwischen ihnen gab,
davon kann mit grofler Wahrscheinlichkeit ausgegangen werden. Obwohl Brecht sich
in seinen Arbeiten auf das Theater konzentrierte, spielten Verfremdungseffekte auch
im dadaistischen Kunstschaffen eine bedeutende Rolle und waren, wie auch bei Stern,
in erster Linie mit den Arbeitstechniken der Collage und der Fotomontage verbunden.
Brechts Uberlegungen zur Verfremdung kénnen also auch fiir andere Kunstsparten
gedacht und adaptiert werden.® Ein Zusammenhang zwischen Verfremdung und Foto-
montagetechniken wird schon dadurch plausibel, da Brecht selbst von einer bewussten
»Montage« von Storelementen innerhalb einer sonst gewohnten Umgebung spricht, die
in der Folge zu kritischen Auseinandersetzung auf die eigene Wahrnehmung fithren
sollte — ein dhnliches Anliegen, wie es, wie vorab erértert, die Berliner Dadaist*innen
verfolgten. Brecht formuliert dies folgendermafien:

81  Vgl. seine Schriften zum experimentellen Theater: Bertolt Brecht, Uber das experimentelle Thea-
ter (1939/40), in: Werner Hecht (Hg.), Bertolt Brecht. Uber experimentelles Theater, Frankfurt a. M.
1970, 103-121.

82  Vgl. Carlo Ginzburg, Verfremdung. Vorgeschichte eines literarischen Verfahrens, in: Ders. (Hg.),
Holzaugen. Uber Nihe und Distanz, Berlin 1999, 11-41.

83  Tom Kuhn legt durch seine Analyse von Brechts Notizen zur Verfremdung nahe, dass der Autor
nicht nur Verfremdungseffekte im Werk von Pieter Bruegel dem Alteren erkannte, sondern sei-
ne eigenen Uberlegungen zum Theater vom Studium Bruegels Werk mafgeblich beeinflusst wa-
ren. Vgl. Tom Kuhn, Brecht reads Bruegel: »Verfremdung«, Gestic Realism and the Second Phase
of Brechtian Theory, in: Monatshefte 105 (2013) 1, 101-122.
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Die belehrenden Elemente [..] waren sozusagen einmontiert; sie ergaben sich nicht
organisch aus dem Ganzen, sie standen in einem Gegensatz zum Ganzen; sie unter-
brachen den FluR des Spieles und der Begebenheiten, sie vereitelten die Einfiihlung,
sie waren kalte Giisse fiir den Mitfithlenden.®*

In Walter Benjamins Worten, entsteht also durch verfremdende Elemente ein »di-

5 dhnlich wie ihn Hutcheon fiir die Parodie

stanzierender Modus der Darstellung,®
beschreibt, der sich in Sterns Fotomontagen darin manifestierte, dass sie Frauen zwar
in ihrer gewohnten Umgebung abbildete, diese Umgebung jedoch durch die Manipu-
lation der Groflenverhiltnisse unstimmig, unproportional und verfremdet wirkte. Es
entsteht damit nicht nur eine Distanz oder Dislokation zwischen den Protagonistinnen
und der Szenerie, sondern auch zwischen Sterns Traumbildern und der Motivik sowie
den Darstellungsweisen der staatlichen Bildpropaganda.

Die bereits erwihnte Verbindung zwischen Brechts Theaterarbeit und der Montage,
beobachtete schon Walter Benjamin, der betonte, dass Brechts episches Theater mit den
neuen technischen Formen des Films und des Radios - die Fotografie miisste an die-
ser Stelle noch erginzt werden — korrespondieren wiirde.®® Benjamin sah deshalb in der
Montage, dhnlich wie Brechtin der Verfremdung, Moglichkeiten, um das moderne, mas-
senindustrieelle, urbane Leben zu reflektieren. Die Montage und die Verfremdung wer-
den damit zu »3sthetischen Tricks«”’, die dazu beitragen kénnten, die Gesellschaft aus
den ausbeuterischen Dynamiken des Kapitalismus zu befreien.®

Dass Stern, die zeitlebens antifaschistischen Organisationen nahestand, in ihrem
Schaffen kapitalistische Strukturen hinterfragte, wird nicht nur dadurch deutlich, dass
sie Verfremdungs- oder Schockeffekte forcierte, sondern auch dadurch, dass sie die Rol-
le der Frau in der peronistischen Gesellschaft problematisierte, die sich den wirtschaft-
lichen Bediirfnissen des Staates unterzuordnen hatte. Los suefios de dinero (Triume von
Geld, Abb. 74)* —von Paula Berttia pointiert als Kritik an der merkantilistisch-kapitalis-
tischen Ordnung analysiert® - ist ein weiteres Beispiel dafiir, wie Sterns Fotomontagen
verfremdend und schockierend wirkten, wie der 6ffentliche Raum fiir die Protagonistin
zur Bedrohung wurde und wie Stern durch weitere Referenzen vermochte, ein breites,
mitunter jiidisches und exiliertes Publikum zu adressieren.

84  Brecht, Uber das experimentelle Theater (1939/40), 110.

85  Walter Benjamin, Was ist das epische Theater? (1939), in: Rolf Tiedemann (Hg.), Walter Benjamin,
Cesammelte Schriften, I1/1, Frankfurt a. M. 1972, 519-539, 539.

86  Vgl. Walter Benjamin, Understanding Brecht, London/New York 1998, 6.

87  Walter Benjamin, Der Siirrealismus (1929), in: Rolf Tiedemann (Hg.), Walter Benjamin, Gesam-
melte Schriften, I1/1, Frankfurt a. M. 1977, 295-310, 300.

88  Vgl. Schober, Ironie, Montage, Verfremdung, 121-148.

89  Vgl. Los suefios de dinero, Idilio Nr. 4,16.11.1948, 2.

90  Vgl. Bertiia, La cdmara en el umbral de lo sensible, 115.
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Abb. 74: Grete Stern, Los suefios de dinero (1948)

Los suefios de dinero ist eine eher diistere Fotomontage aus der Traum-Serie und zeigt
eine am Strallenboden kniende Frau, die Geld, das aus ihrer Handtasche gefallen ist,
einsammelt. Die Protagonistin blickt iiber die rechte Schulter schrig nach oben auf ei-
ne synchron marschierende Kette von uniform gekleideten Mdnnern. Die vier Mdnner
wirken durch den synchronen Marsch und die abgestimmte Kleidung militant und be-
drohlich und durch deren erhabene Haltung der Frau iiberlegen. Die Frau ist am rech-
ten unteren Bildrand der Fotomontage positioniert, wihrend die Minner der diagonal
nach hinten leitenden, durch die Strafenfithrung betonten Kameraperspektive folgen.
Als Ausgangsbild der Fotomontage dient Stern eine Straflenfotografie von Horacio Cop-
pola, Suipacha, entre Avenida Alem y Posadas (Abb. 75), die aus seinem Bildzyklus zur Verlan-
gerung der bekannten Avenida Corrientes von 1936 stammt. Sterns Wahl dieses Bildes ist
in mehrerlei Hinsicht interessant, einerseits, da sie dadurch auf Coppolas Schaffen und
seinen Beitrag zur Modernisierung der argentinischen Fotografie verweist; andererseits,
da sie auf diese Weise einen autobiografischen Bezugspunkt schafft, der ihr dhnlich wie
inbereits besprochenen Fotomontagen erlaubte, eigene biografische Erfahrungenin den
argentinischen Kontext zu iibersetzen.
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Abb. 75: Horacio Coppola, Suipacha, entre Avenida Alem y Posadas (1936)

Mithilfe Coppolas Fotografie sowie durch die verfremdende Komposition der Foto-
montage schuf Stern einen Verweis auf das moderne, industrialisierte Stadtleben. In den
1920er- und frithen -30er-Jahren, schon bevor Coppola nach Deutschland reiste, um am
Bauhaus zu studieren, hatte der Fotograf'in breiten Teilen der argentinischen Kunstsze-
ne grofde Anerkennung genossen. Besonders seine Stadtfotografien, die er nach seiner
Riickkehr nach Buenos Aires anfertigte, machten ihn schliefilich als Modernisierer der
argentinischen Fotografie bekannt. Der Kunsthistoriker Jorge Schwartz argumentiert
sogar, dass Coppola, indem er die urbane Umgebung in ihren geometrischen und abs-
trakten Formen festhielt, das Wesen der Moderne einfing.” Coppolas Spiel mit Flucht-
punkten, Diagonalen, Lichtern und Schatten zeigt sich am besten in der eben genannten
ikonischen Bildserie zur Verlingerung der Avenida Corrientes, eine der bekanntesten
Strafien von Buenos Aires.

Stern verarbeitete also eine Fotografie aus dieser Serie in Los suefios de dinero und ver-
wies damit auf ein Bild der modernen Stadt, das zwar weiterhin existierte, jedoch nicht
als freier Raum, der fiir die Protagonistin Gestaltungsmdoglichkeiten bot, sondern als ei-
ner, der beingstigend wirkte. Zwar sind die Mdnner in der Fotomontage nicht explizit
als Anhinger der peronistischen Bewegung gekennzeichnet, ihr uniformiertes Auftre-
ten ldsst jedoch darauf schlieffen. Denn nicht nur Prisident Perén wurde in der Propa-
ganda regelmiflig staatsminnisch in Uniform prisentiert, auch die Arbeitskleidung des

91 Vgl. Jorge Schwartz, Fundacién de Buenos Aires: la mirada de Horacio Coppola, in: AAVV. (Hg.),
Horacio Coppola. Fotografia, Madrid 2008, 22—33.
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»descamisado« oder jene der Krankenschwester wurden als die Uniformen der peronis-
tischen Bewegung inszeniert. Wihrend also Coppolas urspriingliche Fotografie das mo-
derne Buenos Aires ablichtete, verwandelt sie sich in Sterns Komposition in einen Raum,
der durch das Eindringen der marschierenden Trupps fir die Protagonistin unsicher
wird. Die junge kinderlose Frau, die weder als Lehrerin noch als Krankenschwester in
Erscheinung tritt, die am Boden kniend Geld einsammelt — Geld, das sie moglicherwei-
se durch ihre eigene Arbeit verdient hat —, entspricht damit eher dem Bild der »Neuen
Frauc, deren Ideen und Anliegen in der peronistischen Bildpropaganda und damit auch
in der peronistischen Offentlichkeit keinen Platz haben sollten.

Grete Stern stief mit ihren Emanzipationsvorstellungen in Argentinien regelmiRig
an Grenzen. Dass sie zudem Coppolas Fotografie aus dem Jahr 1936 heranzog, also eine
Arbeit aus jenem Jahr, in dem sie nach Buenos Aires kam, kann nun wohl als autobio-
grafische Referenz gedeutet werden. Sie konnte zwar aus Deutschland fliichten, doch
war sie auch in Argentinien, wihrend der »decada infame« und spiter durch die pe-
ronistische Herrschaft, Strukturen ausgesetzt, in denen sie ihre politischen Ansichten
und ihr Emanzipationsverstindnis nur eingeschrinkt artikulieren durfte. Dariiber hin-
aus scheint aber eine weitere autobiografische Ebene in dem Bild zu wirken, schlieRlich
aktiviert es ein visuelles Gedichtnis zu jenen Gewalterfahrungen, die Jitdinnen und Ju-
denwihrend der sogenannten »Reibpartien« machten. In »Reibpartien, die sich im Zu-
ge der »Anschluss«-Pogrome im Mirz 1938 in Osterreich ereigneten, wurden Wiener Jii-
dinnen und Juden dazu gezwungen, pro-6sterreichische und anti-nationalsozialistische
Slogans von den Strafen und Winden zu putzen. Diese Aktionen waren zum Grof3teil
von der Zivilbevolkerung getragen und fithrten zu einem Ausbrechen ziigelloser Gewalt.
Jidinnen und Juden wurden offentlich gedemiitigt und die 6sterreichische Zivilbevolke-
rung sah aufmerksam dabei zu, sofern sie nicht sogar tatkriftig mithalf. Zeitungen wie
das Argentinische Tageblatt, Das andere Deutschland oder die Jiidische Wochenschau®* berich-
teten iiber diese Ereignisse, so waren die Bilder und Tatsachenberichte in jiidischen und
antifaschistischen Kreisen in Argentinien durchaus bekannt. Bemerkenswert ist iiber-
dies das Datum, an dem Los suefios de dinero abgedruckt wurde, nimlich am 16. Novem-
ber 1948 und damit in der ersten Ausgabe von Idilio nach dem zehnjahrigen Gedenken an
die Opfer der Novemberpogrome vom 9. auf den 10. November 1938. Sterns Fotomonta-
ge erinnert also an den Beginn der systematischen Vertreibung der jidischen Bevolke-
rung und scheint eine Allegorie zwischen der jiidischen Erfahrung im Nationalsozialis-
mus und jiidischen und weiblichen Erfahrungen im Peronismus herzustellen. Das Bild
forciert auf diesem Wege eine Warnwirkung fiir Frauen und fiir die jidische Commu-
nity, denen Stern durch die Fotomontage mitzuteilen scheint, »Traut der inszenierten

92 Das Argentinische Tageblatt berichtete in den Novembertagen des Jahre 1938 nicht nur iiber massiv
steigende Emigrationszahlen deutscher]Jiidinnen und Juden, auch liegen Artikel vor, die Anleitun-
gen geben, wie man sich in Argentinien solidarisch verhalten und gemeinsam gegen antisemiti-
sche Gewalt vorgehen kann. Auch Zeug*innenberichte wurden regelmifig abgedruckt, darunter
ein Bericht einer Wienerin, die von der massiven Gewalt und der 6ffentlichen Demiitigung derjii-
dischen Bevolkerung Wiens erzihlte. o. A., Uberfall auf Wiener Synagogen. Nazi-Mob zerstort und
beraubt die Bethduser, Das Argentinische Tageblatt, 25.12.1938, 7.
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Harmonie nicht, lasst euch vom Schein nicht triiggen, nehmt euch in Acht!« Die Fotogra-
fin hilt ihre Leserinnen also dazu an, wachsam zu bleiben und die Doppelbodigkeit der
staatlichen Mafinahmen zu erkennen. Denn wihrend die peronistische Regierung eine
der ersten war, die Israel als Staat anerkannte und mit Hilfsgiitern unterstiitzte, oder
judische Organisationen, sofern sie im Sinne eines nationalstaatlichen Interesses agier-
ten,” forderte, 6ffnete sie gleichzeitig Tiir und Tor fiir nationalsozialistische Kriegsver-
brecher, die in den Weiten des Landes untertauchen konnten.** Ahnlich ambivalent ver-
hielt sich die Regierung in Bezug auf Frauen; wihrend zwar 1947 das Frauenwahlrecht
eingefithrt wurde, folgte wenig spater eine Verdringung aus der 6ffentlichen Wahrneh-
mung und eine Reduktion von Frauen auf den privaten Raum.

Sowohl inhaltlich als auch auf den vielen visuellen Gestaltungsebenen der Fotomon-
tage zeigt sich also Sterns kontinuierliche Auseinandersetzung mit Riumlichkeit und
weiblicher Handlungsmacht sowie mit jiidischen Erfahrungen. Sie nutzte in der Sue-
fios-Serie nun aber vor allem dsthetische Tricks wie Verfremdungseffekte, die Montage
und die Parodie, um sich selbst wie auch um sie herum entstehende Sichtweisen aus
den staatlich oktroyierten, zirkulierenden Frauenbildern des Peronismus zu emanzipie-
ren. Besonders wenn man Sterns Bilder im Kontext der gesamten Zeitschrift betrachtet,
wird ihr verfremdender Gestus deutlicher. Wahrend am Cover junge, schone, gliickliche
und dem System angepasste Frauen zu sehen waren, die darauf schliefen lieRen, dass
auch nach Aufblittern der Zeitschrift solche Darstellungen warten witrden, konfrontier-
ten Sterns Bilder die Leserinnen mit einer anderen Realitit und schockieren durch ih-
re krisenhaften oder absurden Szenarien. Durch subversive Visualisierungsstrategien
schuf sich Grete Stern also wihrend ihrer Tatigkeit fiir Idilio Moglichkeiten, um ihre po-
litischen Anliegen und Angste zu kommunizieren und ihre kulturelle Ubersetzungstitig-
keit fortzusetzen. Obgleich dies im Peronismus definitiv kein leichtes Unterfangen war,
vermochte Stern durch ihre Fotomontagen, einen kritischen Gegenpol zu den Bildern
der Propaganda zu schaffen und darauf hinzuweisen, welche Konsequenzen diese fir
Frauen, aber auch fiir jiidische und andere marginalisierte Gruppen mit sich brachten,
ohne die Aufmerksamkeit der Zensur auf sich zu ziehen.

Es spricht fiir die Qualitit der Bilder, dass 1956 und 1967 — als Sterns Zusammenar-
beit mit Idilio ebenso wie Per6ns Prisidentschaft bereits beendet waren — Ausstellungen
mit einer Auswahl der Fotografien stattfanden. Die Ausstellung von 1956 fand im Centro
de Estudiantes de Humanidad der Federacién Universitaria de La Plata statt; jene von 1967
im Foto Club Argentino in Buenos Aires. Die zweite Ausstellung war mit Sicherheit jene,
die der Fotografin mehr Ansehen einbrachte, schon deshalb, da der Foto Club Argentino
eine prestigetrichtige Einrichtung war, die mafgeblich an den Entwicklungen der mo-
dernen Fotografie in Argentinien mitwirkte.” Die Ausstellung in Buenos Aires bot Stern
schlief3lich auch die Moglichkeit, ihre Fotomontagen in einem neuen Rahmen zu pri-
sentieren, sie aus dem Kontext der Zeitschrift zu 16sen und in jenem der Fotokunst zu
verorten. Zu diesem Zweck inderte Stern die Titel der Fotomontagen, die bei Idilio noch

93  Vgl. Rein, Los muchachos peronistas judios.
94  Vgl. Gofii, The Real Odessa.
95  Vgl. Bertiia, La cdmara en el umbral de lo sensible, 130.
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von Gino Germani ausgewihlt wurden. Wihrend die Bilder in ihrer urspriinglichen Be-
titelung klar das Ziel verfolgt hatten, auf psychoanalytische Ansitze Bezug zu nehmen,
offenbarten sie durch Sterns Umbenennung noch deutlich mehr Ankniipfungspunkte.
Die umbenannten Triume zeugen nicht nur vom tieferen poetischen Gehalt der Bilder,
vor allem Fotomontagen wie Made in England (ehemals Suefios de pinceles/Triume von Pin-
seln, Abb. 76)° oder Quién serd? (Welche wird sie sein?, ehemals Suefios de espejos/Triume
von Spiegeln, Abb. 77)°7 lassen verstirkt persénliche Erfahrungen der Fotografin durch-
scheinen. Wie der Fotohistoriker David Foster zudem betont, kann diese von Stern vor-
genommene Titelinderung, dhnlich wie ihre vorab erdrterte Ironisierung der surrealis-
tischen Verbindung von Frauen- und Tierkdrpern, als Indikator verstanden werden, dass
sie sich von surrealistischen sowie psychoanalytischen Interpretationen und den damit
einhergehenden Sexismen abgrenzen wollte.”®

Abb. 76-77: links: Grete Stern, Made in England (1950); rechts: Grete Stern, Quién serd? (1949)

Quién sera? nimmt erneut das Spiegelmotiv auf und erinnert somit an Sterns
(Selbst-)Portritarbeiten. Das Gesicht der Protagonistin, die mit erschrockener Mimik
und hochgehobener Hand, als wiirde sie sich schiitzen wollen, in den Spiegel blickt,
erscheint gleich mehrmals innerhalb des Rahmens. Im Kontext der peronistischen
Bildpropaganda kann die Arbeit als Auflehnung gegen die Simplifizierung weiblicher
Rollenbilder durch die einfiltige Darstellung als Hausfrau und Mutter gelesen wer-
den. Allerdings ist der Spiegel, wie bereits in Kapitel 4.3.3 ausgearbeitet, ebenso ein
Motiv, das in unterschiedlichen kiinstlerischen Zusammenhingen auftaucht — in der
feministischen Kunst der 1920er- und -30er-Jahre als Objekt zur Erkundung von Selbst-
darstellungen, und in der Exilkunst, als eines, das auf die Zerrissenheit verursacht
durch Flucht und Exil anspielt. Sterns als Frage formulierter Titel lisst Entscheidungs-

96  Vgl. Los suefios de pinceles, Idilio Nr. 101, 24.10.1950, 2.
97  Vgl. Los suefios de espejos, Idilio Nr.17,15.3.1949, 2.
98  Vgl. Foster, Argentine, Mexican, and Guatemalan Photography, 16.
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und Gestaltungsmoglichkeiten durchscheinen, allerdings lisst er gleichzeitig eine
Komponente der Willkiir offen. Die Kiinstlerin Stern fand zwar Gelegenheiten, um sich
beruflich und privat zu entfalten, schon in Deutschland und auch in Argentinien, doch
war ihre Biografie ebenso von politischen Faktoren bestimmt, die sie letzten Endes
nicht selbst beschliefien konnte. Wie anhand diverser Beispiele bereits gezeigt wurde,
bewegten sich ihre Bilder stets zwischen unterschiedlichen Welten, zwischen Europa
und Argentinien, zwischen unterschiedlichen Sprachen, zwischen avantgardistischer
Kunst und Medien der Populdrkultur, zwischen 6ffentlichem und privatem Raum. Glei-
chermafien wie ihre Biografie ist also auch Sterns Schaffen von den Erfahrungen des
Exils und der stindigen Frage nach Zugehérigkeit geprigt — ein Zustand, dem in Quién
sera? Ausdruck verliehen wird.

Wahrend Quién sera? etwas subtiler auf ein biografisch geprigtes Gefihl der Zer-
rissenheit sowie der Mehrdimensionalitit von Zugehérigkeit Bezug nahm, machte die
Fotografin in Made in England ein klares autobiografisches Statement. Der Kopf, der
aus dem Pinsel ragt, ist jener von Sterns Tochter Silvia, die in London geboren wurde.
Schien der Schriftzug am Pinselstil im Kontext der Traumvisualisierung in Idilio noch
kaum relevant, iibernahm er nach der Umbenennung eine zentrale Funktion als geogra-
fischer und zeitlicher Marker. Stern schuf sich demnach in ihren Fotomontagen nicht
nur Raum, um die staatliche Definition von Mutterschaft zu problematisieren, sondern
auch, um tber ihre eigenen Erfahrungen als Mutter, als Kiinstlerin, als Jidin und als
Exilierte zu sprechen. Denn der Schriftzug »Made in England« verweist sowohl auf ihre
erste Station des Exils, also ihre Zeit in London, als auch auf die Geburt der Tochter.
Der Pinsel, der nun Tochter und Exil vereint, stellt gleichzeitig eine Verbindung zu
ihrer Tatigkeit als Kiinstlerin her und lasst darauf schliefien, dass die Mutterschaft und
das Exil ihr Schaffen verinderten und in einem unauflésbaren Austausch miteinander
standen.

5.2.2 Hedy Crilla: Subtile Kritik personifizieren

Schon durch Hedy Crillas Partizipation in antifaschistischen Exilorganisationen wird
deutlich, dass auch sie der peronistischen Regierung kritisch gegeniiberstand. Wie Co-
ra Roca beschreibt, waren es die zunehmende Militarisierung und das kollektive und
uniformierte Auftreten von Peronist*innen, die in Crilla Unbehagen auslésten und in
denen sie Parallelen zu faschistischen Bewegungen in Europa sah.” Crillas Bedenken
dokumentieren also, dass die Angst, der Peronismus kénne in faschistische Strukturen
ibergehen, vorherrschte und insbesondere fiir jiidische und antifaschistische Exilierte
in Argentinien bedrohlich wirkte.

In der Frithphase des Peronismus kam es nun aber auch in Hedy Crillas beruflichem
Werdegang zu bemerkenswerten Entwicklungen, denn wihrend sie in den Jahren bis
1945 primir an der Freien Deutschen Biihne sowie am franzdsischen Theater in Buenos Ai-
res spielte, leitete das Jahr 1945 eine Zeit der Neuorientierung ein. Die Entscheidung fort-
an auf Spanisch zu spielen, eréffnete Crilla neue Méglichkeiten. Und so erwiesen sich die

99  Vgl. Roca, Dias de Teatro, 227.
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1950er-Jahre weitgehend als Experimentierphase, die erlaubte, unterschiedliche Optio-
nen auszutesten. Crilla engagierte sie sich bei der Sociedad Hebraica, wo sie Schauspiel
unterrichtete. Zudem trat sie in einigen Filmen in kleinen Nebenrollen auf. Diese bei-
den beruflichen Wege sind auch insofern interessant, als sie erneut das mehrfache Zu-
gehorigkeitsgefithl von Crilla verdeutlichen. Als Jiidin engagierte sie sich bei der Sociedad
Hebraica, die ihr emotionale und finanzielle Stabilitit bot; als Exilierte mit dem Wunsch
in Argentinien zu bleiben und nicht wie viele andere nach Europa zuriickzukehren,'®
versuchte sie in der Filmproduktion Fuf} zu fassen und ihr Wirkungsfeld zu erweitern.
Durch diese berufliche Entwicklung zeigte Crilla, dass das Exil nicht zwangsliufig ei-
ne Entweder-oder-Entscheidung darstellen musste, sondern ebenso als ein Sowohl-als-
auch gefasst werden konnte, indem etwa Verbindungsmoglichkeiten und Kontaktpunk-
te in den Vordergrund geriickt wurden.

Wie Hedy Crilla durch das Hervorstreichen von verbindenden Elementen im Thea-
ter contact zones schuf und damit kulturelle Ubersetzung leistete, wurde in Kapitel 4.2.2
ausgearbeitet. Crilla konnte auch im persénlichen Rahmen unterschiedliche Traditionen
in sich verbinden, etwa entwickelte sie aufgrund der Griindung des Staates Israel eine
starke emotionale wie auch nationale Verbundenheit und gleichzeitig bekleidete sie im
argentinischen Film politisch engagierte Rollen, die die nationalen Strukturen grundle-
gend infrage stellten, und sich mit der anti-peronistischen Community solidarisierten.
Im peronistischen Diskurs wurde in Anlehnung an doppelte Zugehorigkeitsgefiihle das
Konzept der »doble lealtad« eingefiihrt, worunter eine doppelte Treue verstanden wurde,
die Einwander*innen mit ihrem Herkunftsland und mit dem Aufnahmeland verbinden
wiirde — bzw. im Falle der jidischen Bevolkerung Argentiniens mit dem neu gegriindeten
Staat Israel.’ Bedenkt man, dass Hedy Crilla nach der Griindung Israels in der Sociedad
Hebraica zwei Stiicke inszenierte, die sich dieser Thematik widmeten, Tres piezas cortas

192 schien auch

palestinas (Drei kurze Stiicke iiber Palistina) und Esta tierra (Dieses Land),
sie dieser Logik zu folgen. Allerdings kam es bei Crilla zu keiner Solidarititsbekundung
mit der peronistischen Regierung, vielmehr wies sie wiederholt auf die beunruhigenden
Ambivalenzen und autoritiren Tendenzen des Systems hin. Diese Auseinandersetzung
mit den staatlichen Strukturen in Argentinien zeugt jedoch davon, dass Crilla durchaus
bemitht war, das Land, in dem sie Zuflucht fand, politisch und kiinstlerisch mitzugestal-
ten.

Ambivalenzen sah Hedy Crilla beispielsweise in den politischen Anliegen und im Auf-
treten von Eva Perdn, deren Engagement in der Fundacién Eva Perén die Schauspielerin
begriflenswert fand. Crilla, die sich von Luxus wenig beeindrucken lief, missfiel jedoch
ihr verschwenderischer und pompéser Lebensstil. Die Fotografin Giséle Freund legte
in ihrer 1950 im Life Magazin erschienenen Fotostrecke iiber Eva Perén besonderes Au-
genmerk auf genau jene Widerspriiche, die in der »Primera Dama« vereint wurden: die

100 Zujenen, die nach Europa zuriickkehren sollten, zahlten beispielsweise auch die Kolleg*innen der
Freien Deutschen Biihne Liselott Reger-Jacob und Paul Walter Jacob, die Ende der 1940er-Jahre den
Entschluss fassten, in die BRD zuriickzugehen. Vgl. Trapp, Exiltheater in Frankreich und Latein-
amerika, 169.

101 Vgl. Rein, Los muchachos peronistas judios, 13.

102 Vgl. Roca, Dias de Teatro, 238.
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Wohltiterin und die Wohlhabende, die Heilige und die Prostituierte,’®® das nette Mid-
chen von nebenan und die Frau von Welt."* Freunds fotografischer Bericht iiber Eva
Perén brachte ihr schlieRlich massive Probleme mit der Regierungsspitze ein, weshalb
sie erneut gezwungen war, quasi iber Nacht zu fliichten, Argentinien zu verlassen und
ihr drittes Exil in Mexiko zu suchen.

Zwar verinderte diese Fotoserie von Gisele Freund den internationalen Blick auf
Eva Perén, doch war Hedy Crilla bereits vertraut mit genannten Widerspriichen und
ebenso damit, dass Peréns Vorstellungen von Weiblichkeit Unterordnung im patriar-
chalen System verlangten.'® Crilla, die schon durch ihre schulische Bildung an der
Wiener Schwarzwaldschule emanzipative Ideale erlernt hatte, sowie durch ihre Titig-
keit als Schauspielerin in unterschiedlichen Kontexten darin erfahren war, eigenstindig
und selbstverantwortlich zu leben sowie feministische Inhalte zu verkorpern, vertrat
also ginzlich andere Positionen als die peronistische Frauenpolitik. In ihrer schau-
spielerischen Tatigkeit fand sie Wege, um sich gegen restriktive Bestimmungen und
limitierende Weiblichkeitsentwiirfe aufzulehnen. Bemerkenswert an Crillas Filmauf-
tritten, die im Folgenden Gegenstand der Analysen sein werden, ist, dass diese ihre
Mehrfachzugehorigkeit hiufig zum Vorschein brachten und damit eine Eigenschaft in
den argentinischen Film Eingang fand - bzw. eine bereits existente Eigenschaft des
argentinischen Films betont wurde —, die Diversitit und kulturelle Mehrsprachigkeit
forderte und die Grundlage fiir kulturelle Ubersetzung schuf.

Das argentinische Independent Theater, in dem sich Crilla seit ihrer Ankunft in Bue-
nos Aires beruflich bewegte, war ein Feld, das von Seiten des Staates relativ wenig Auf-
merksamkeit bekam und somit weitgehend frei arbeiten konnte — gewissermafien wie es
in der Natur des Independent Theaters liegt bzw. dessen Intention ist.”*® Diese Position
des Independent Theaters brachte sowohl Vor- als auch Nachteile mit sich. So manifes-
tierte sich die fehlende Aufmerksamkeit in geringer finanzieller Unterstiitzung, da der
Staat auf die grofRen und prestigereichen Bithnen setzte,'”” sowie in kiinstlerischer Frei-
heit, da die Zensurbehérden den Independent Theatern weniger Bedeutung zukommen
lieRRen. Anders war dies beim Film, der neben der Fotografie und der Grafik zu einem

103 Von oppositioneller Seite, insbesondere von den Militars und der Oligarchie, wurde Eva Perdn oft
der Prostitutionsvorwurf gemacht — eine klar sexistische Strategie, um mit einer jungen, machti-
gen Frau umzugehen, die bedrohlich wirkte. Eva Per6n kam bereits in jungen Jahren nach Buenos
Aires. Daes fiir Frauen und vor allem Schauspielerinnen nur wenige Berufsmoglichkeiten gab, wa-
ren tatsichlich viele dazu gezwungen, sich mit sexuellen Dienstleistungen iiber Wasser zu halten.
Eva Peron starb mit nur 33 Jahren an Gebarmutterhalskrebs, eine Krankheit, die, wie man heute
weif}, durch HP-Viren ausgelost werden kann, welche wiederum durch Geschlechtsverkehr bzw.
wechselnde Sexualpartner*innen bertragen werden. lhre Krankheit und ihr frither Tod wurden
auch von Oppositionellen genutzt, um erneut den Prostitutionsvorwurf zu verstarken.

104 Vgl. Cosnac, Giséle Freund, 168—172; Janos Frecot/Gabriele Kostas (Hg.), Giséle Freund. Fotografi-
sche Szenen und Portrits, Berlin 2014.

105 Vgl. Roca, Dias de Teatro, 241—242.

106 Vgl Funkelman, Programa para la Investigacion del Teatro Independiente, 14—16.; Perla Zayas de
Lima, Teatroy censura en el primer peronismo, in: telondefondo. Revista de Teoria y Critica Teatral
(2014) 19, 22—-39.

107 Vgl. Anahi Ballent, Las huellas de la politica, 243—268; Dubatti, Cien afios de teatro argentino,
101-105.
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zentralen Vermittlungsmedium propagandistischer Inhalte geworden war und in dem
es verstarkt zu staatlichen Interventionen kam. Hedy Crilla bekleidete in den Jahren der
peronistischen Regierungszeit duflerst interessante Filmrollen, die bis dato noch keine
Beachtung in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung zu ihrer Person sowie zum ar-
gentinischen Film fanden. Dies liegt wahrscheinlich auch daran, dass Crilla, anders als
im Theater, in Filmproduktionen zumeist nur mit kleinen Nebenrollen betraut wurde.
Allerdings sind ihre Filmauftritte insofern bedeutend, als sie einerseits entscheidende
Funktionen innerhalb der jeweiligen Filme ibernahmen, insbesondere was kritische Re-
ferenzen auf peronistische Weiblichkeitsentwiirfe betrifft; und andererseits durch Be-
ziige auf Crillas Biografie vermochten, ein breiteres Publikum anzusprechen und ihre
autobiografisch geprigte Form der Ubersetzungsarbeit weiterzufiihren.

Die Filmproduktion im Peronismus war dhnlich wie die Presselandschaft von staat-
licher Kontrolle und Zensur betroffen, was die Arbeit deutlich verkomplizierte. Wie ge-
nau diese Zensur in der Filmproduktion ausgesehen hat, ist aufgrund fehlender Quellen
schwer rekonstruierbar. Zeitzeug*innenberichte geben jedoch Auskunft dariiber, dass
staatliche Organe regelmifiig intervenierten, indem beispielsweise Férderungen gestri-
chen oder gewisse Schauspieler*innen, Drehbuchautor*innen, Regisseur*innen auf die
schwarze Liste gesetzt wurden. Die Filmhistorikerin Clara Kriger zieht dieses Vorgehen
analysierend Parallelen zu den Strategien des Hays Office in den USA.™® Sie betont je-
doch, dass es anders als in Hollywood mit dem Production Code in der argentinischen
Filmproduktion keine ausformulierten Richtlinien gab, und sobald eine Produktion ge-
nehmigtwurde, spiter keine weiteren Eingriffe, etwa durch Streichungen gewisser Text-
passagen oder durch Einmischungen in den Schnitt, mehr passierten. Kriger deutet je-
doch gleichzeitig an, dass es eine Form der Selbstzensur gab, da Filmschaffenden durch-
aus bewusst war, welche Inhalte thematisiert werden konnten und welche nicht. Sie ent-
wickelten deshalb eigene filmische Strategien, um auf gesellschaftliche, soziale und po-
litische Missstinde aufmerksam zu machen.'”®

Obgleich heute wichtige Arbeiten wie jene von Clara Kriger vorliegen, weist das For-
schungsfeld Film und Peronismus immer noch zahlreiche blinde Flecken auf. Vor al-
lem Analysen feministischer Strategien und weiblicher Filmschaffender fehlen weitge-
hend, was auch daran liegen mag, dass diese in der Zeit des Peronismus allmihlich in
den Hintergrund gedringt wurden. Einer der ersten, der sich mit der Filmproduktion
in den Jahren der peronistischen Regierung auseinandersetzte, war der Film- und Kul-
turjournalist Domingo Di Nubila, der 1959 seine Pionierarbeit Historia del Cine Argentino
publizierte und darin im Jahr 1942 das Ende des Goldenen Zeitalters des argentinischen
Kinos konstatierte. Er beschreibt einen mit der Militirregierung einsetzenden Prozess
der Banalisierung des Films sowie eine mit der peronistischen Regierung beginnende
Entwicklung, in deren Zuge vermehrt auf die Produktion seichter Unterhaltungsfilme

108 Zum Production Code, vgl. Thomas Doherty, Pre-Code Hollywood: Sex, Immortality, and Insurrec-
tion in American Cinema, 1930-1934, New York 1999, 319—372; Ders., Hollywood’s censor: Joseph I.
Breen & the Production Code Administration, New York 2007.

109 Kriger, Ciney Peronismo, 25-56; Interview mit Clara Kriger, gefiihrt von David Jurado, Cine y Pero-
nismo, Teil 3/4 — La censura, undatiert, URL: https://www.dailymotion.com/video/x2nlh2a (abge-
rufen am 19.9.2024).
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gesetzt wurde."™ Trotz der von di Nubila beobachteten Linie wurden auch im Peronis-
mus politisch und asthetisch anspruchsvolle Filme produziert, die, wenn auch inner-
halb der staatlichen Strukturen, weiterhin oppositionelle Interessen umzusetzen ver-
mochten. Das Medium Film gewann nicht nur deshalb an politischem Wert, da die Re-
gierung selbst politische Inhalte durch neue, visuelle Medien kommunizierte, sondern
auch, da mit Beginn der peronistischen Herrschaft und dem anfinglichen Anstieg der
Arbeiter*innenléhne die Kinos weitaus bessere Besucher*innenzahlen verzeichneten.™

Die bereits erorterten Inhalte der staatlichen Propaganda in Fotografien, Grafiken
und Presse finden sich gleichermafien in der Filmproduktion der Jahre ab 1946 wieder.
Das Anprangern von sozialer Ungerechtigkeit und das gleichzeitige Prisentieren von
Aufschwung und Fortschritt, besonders im Bereich des Schul- und Gesundheitswe-
sens, die der propagandistischen Logik folgend dem Peronismus zu verdanken waren,
sowie harmonische Beziehungen und Familienkonstellationen im Privaten, zihlten
zu den Hauptthemen der Filmproduktion zwischen 1946 und 1955. Ahnlich wie in der
Grafik und in der Fotografie waren auch in der Filmproduktion die Frauenfiguren der
peronistischen Norm angepasst. Anders als in genannten Medien oder Nachrichten-,
Dokumentar- und Kurzfilmen blieb der Spielfilm allerdings primir ein Medium der
Unterhaltung und wurde weniger fiir explizit politische Agenden instrumentalisiert.

Inden Filmen, die ich im Folgenden analysieren werde, spielte Mutterschaft, der pri-
vate Raum und Firsorglichkeit zwar eine weniger prominente Rolle als beispielsweise in
Sterns Fotomontage. Ahnlich jedoch wie in der Traum-Serie sind auch hier junge Frau-
en die Protagonistinnen, nicht selten sogar Schulmidchen, denen zwar eine rebellische
Phase zugestanden wurde, diese jedoch meist in Einsicht, Eingliederung und Ehe en-
dete."” Hedy Crilla verkérperte allerdings meist nicht das peronistische Ideal, sondern
tauchte vornehmlich in Rollen auf, die den staatlichen Weiblichkeitsvorstellungen wi-
dersprachen und sie infrage stellten — nicht zuletzt in Bezug auf Mutterschaft. So er-
schien sie beispielsweise als progressive, antifaschistische Schuldirektorin, als fiirsorg-
liche und unabhingige Bordellbetreiberin oder als humorvolle Leiterin der Telefonzen-
trale in einem fantastisch-utopischen Himmelreich.

Die Rollen, die Hedy Crilla verkérperte, bezeugen, dass neben der hiuslichen, fir-
sorglichen Mutter auch andere Frauenentwiirfe existierten, die eine beachtliche Diver-
sitit aufwiesen, und forderten gleichzeitig deren Sichtbarmachung ein. Wiederum nah-

110 Domingo di Nidbilas Geschichte des argentinischen Kinos ist geteilt in zwei Teile, (1) in die Jahre
19301943 und das sogenannte »goldene Zeitalter« des argentinischen Films, und (2) in die Jahre
1943-1959, also die Zeit der provisorischen Militarregierung, Perdons Aufstieg, Herrschaft und Fall.
Vgl. Domingo di Nibila, Historia del cine argentino, parte 1, Buenos Aires 1959; Ders., Historia del
cine argentino, parte 2, Buenos Aires 1959.

111 Vgl. Karush, Culture of Class, 188—190.

112 Auch hier lassen sich Parallelen zur Filmproduktion Hollywoods unter dem Production Code
ziehen, denn wie Paula Rabinowitz es in ihrem Review von Mary Ann Doanes Studie The Desire
to Desire: The Women'’s Film of the 1940s beobachtet, wird auch im Hollywoodfilm weibliches Be-
gehren (hier vor allem sexuelles/lesbisches Begehren) »always punished by disfigurement, death,
and/or marriage (or all three)«. Vgl. Paula Rabinowitz, Review Essay. Seeing through the gendered
I: Feminist Film Theory, in: Feminist Studies 16 (1990) 1, 151-169, 158; Mary Ann Doane, The Desire
to Desire: The Women'’s Film of the 1940s, Basingstoke 1998.
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men sie Elemente der peronistischen Filmproduktion auf und hinterfragten diese durch
kritische Impulse. Denn Crilla, die in den hier behandelten Filmen bereits rund fiinfzig
Jahre alt war, spielte keine naiven, jungen Madchen, sie trat in den Filmen erfahren und
erhaben auf, ohne arrogant und abgehoben zu wirken, wodurch sie eine Form der Weis-
heit vorantrug, mit der ihr kritische Impulse offenbar erlaubt wurden. Wihrend Cril-
la im deutschen Film noch mit Rollen besetzt wurde, die die junge Schauspielerin weit
ilter wirken liefSen als sie tatsichlich war, nutzte der argentinische Film die Betonung
ihrer beruflichen und schauspielerischen Erfahrung, um durch Crilla Kritik an den poli-
tischen Entwicklungen tiben zu kénnen - allen voran in den Filmen TIERRA DEL FUEGO.
SINFONIA BARBARA und EL LADRON CANTA BOLEROS.

Wie in Kapitel 4 ausgefithrt, wurde Crillas Karriere in Argentinien — ebenso wie jene
von Grete Stern oder Irena Dodal - stets begleitet von Ubersetzungsarbeiten und -pro-
zessen. Obwohl ihr als kulturelle Ubersetzerin im Film eine andere Rolle zukam als bei-
spielsweise als Ubersetzerin von Texten und Theaterstiicken, oder wiederum im kulturel-
len Sinne von Theatertheorien und -konzepten, sind ihre Filmauftritte insofern beacht-
lich, als Ubersetzung darin stark an ihre Person und ihre persénliche Biografie gekoppelt
war. Fiir die Jahre des Peronismus sind insgesamt acht Filme bekannt, an denen Crilla als
Schauspielerin mitwirkte: LA HOSTERIA DEL CABALLITO BLANCO (R: Benito Perojo, ARG
1948), LA SERPIENTE DE CASCABEL (R: Carlos Schlieper, ARG 1948), TIERRA DEL FUEGO.
SINFON{A BARBARA (R: Mario Soffici, ARG 1948), UN PECADO POR MES (R: Mario Lugones,
1949), CITA EN LAS ESTRELLAS (R: Carlos Schlieper, ARG 1949), EL LADRON CANTA BOLE-
ROS (R: Enrique Cahen Salaberry, ARG 1952), TREN INTERNACIONAL (R: Daniel Tinayre,
ARG 1954) und LA SIMULADORA (R: Mario Lugones, ARG 1955)." Es handelt sich hierbei
um Produktionen von namhaften Regisseuren der argentinischen Filmgeschichte, um
Komodien und Melodramen, die in ihren Ansétzen und Themen vielfiltig sind. In man-
chen dieser Produktionen ist Crillas Rolle kaum erwihnenswert, andere hingegen sind
herausragend, was ihre Darbietung sowie die Produktionsbedingungen betrifft. Uber-
dies kann nicht ausgeschlossen werden, dass Crilla an weiteren Filmen mitwirkte, die
iber die Jahre verloren gingen. Genauer besprechen werde ich in der folgenden Analyse
Crillas Filmauftritte in dem historischen Drama TIERRA DEL FUEGO. SINFONIA BARBARA
und in der Komédie EL LADRON CANTA BOLEROS. Kurz werde ich vorab auch auf Cita EN
LAS ESTRELLAS und LA HOSTERIA DEL CABALLITO BLANCO eingehen, da diese Beziige zum
Exil herstellen und Ansitze kultureller Ubersetzungen in sich bergen.

LA HOSTERIA DEL CABALLITO BLANCO ist ein bemerkenswertes, wenn auch von der
Kritik wenig beachtetes Beispiel kultureller Ubersetzung, denn der Film von Benito Pero-
jo (1894-1974) basiert auf dem bekannten Lustspiel Im WeifSen Rof3] von Oscar Blumenthal

113 Die Liste der Filme setzt sich aus dem Eintrag zu »Hedy Crilla/Hedy Krilla« auf IMDb.com, den Re-
cherchen von Cora Roca, jenen von Radl Manrupe und Maria Alejandra Portela und meinen eige-
nen Recherchen im Museo de Cine in Buenos Aires zusammen. Nicht alle Filme nennen Crilla im
Cast; fiir die oben angefiihrten Filme, konnte ich jedoch iiberprifen, dass Crilla in kleinen Neben-
rollen auftrat. Roca nennt Filme, in denen die Schauspielerin aufgetreten sein soll, sofern meine
Recherchen dies jedoch nicht verifizieren konnten, sind sie hier nicht angefiihrt. Vgl. Rail Man-
rupe/Maria Alejandra Portela, Un diccionario de Films argentinos (1930-1955), Buenos Aires 2005;
Roca, Dias de Teatro, 334—339; Hedy Krilla (1899—1984), IMDb, URL: https://www.imdb.com/name
/nmo471317/ (abgerufen am 19.9.2024).
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(1852-1917) und Gustav Kadelburg (1852-1925) und war bereits vor der Jahrhundertwende
ein beliebtes Stiick auf deutschen und &sterreichischen Bithnen.” Im Jahr 1926 wurde
es erstmals von Richard Oswald (1880-1963) verfilmt; den internationalen Durchbruch
schaffte es jedoch erst mit der Neuadaptierung durch Ralph Benatzky (1884-1957), Erik
Charell (1894-1974) und Robert Gilbert (1899-1978)." Das Stiick wurde in neuer Fassung
am Broadway inszeniert, mehrmals verfilmt und fand weitere Interpretationen - oft-
mals auch durch exilierte Theaterschaffende —, die an das jeweilige kulturelle Umfeld an-
gepasstwurden, beispielsweise in New York unter der Regie von Jimmy Berg (1909-1988)
als Das weisse Roessel am Central Park (1941/42).™ Der in Spanien geborene Filmregisseur
und -produzent Benito Perojo, der im Laufe seiner Karriere hauptsichlich humoristische
Musicalfilme produzierte, nahm sich schlieflich in Argentinien dem Stoff an." Seine
filmische Adaptierung des Stiicks wurde zwar an das argentinische Umfeld kulturell an-
gepasst, dennoch fand der Journalist und Filmkritiker Raimundo Calcagno alias Calki
kaum lobende Worte fiir LA HOSTERIA DEL CABALLITO BLANCO:

Ohne das reichhaltige Material, das ihm zur Verfiigung steht, voll auszunutzen, insze-
nierte Benito Perojo den Film mit einem Sinn fiir die GréfRe der Show, nicht jedoch fir
ihre Nuancen. Diese in kreolische Sauce getauchte Wiener Operette verliert durch ihre
Neuverortung an Geschmack und Ton."®

Diese harsche Kritik kann dadurch erklirt werden, dass der Film, anders als etwa die
Theaterfassung in den USA, mit nur geringer Beteiligung von exilierten, deutschsprachi-
gen Filmschaffenden produziert wurde und die Ubersetzung des Stiicks darunter zu lei-
den hatte. Neben Crilla, die in einer kleinen Nebenrolle auftauchte, wirkte ausschliefslich
der Kameramann Pablo Tabernero (1910-1996), geboren als Paul Weinschenk in Berlin,
als weiterer Exilierter mit. Tabernero fliichtete 1933 erst nach Barcelona und 1937 weiter
nach Buenos Aires. In Argentinien pragte er seit Ende der 1930er-Jahre die Filmgeschich-
te durch anspruchsvolle Kameraarbeiten und wirkte bis in die spiten 1960er-Jahre."

114 Das Stiick spieltim gleichnamigen Hotel WeiRes R6R3I in St. Wolfgang im Salzkammergut und er-
zahlt die Geschichte von Leopold, ein Kellner, der sich in seine Chefin Josepha verliebt. Als Leopold
seiner Arbeitgeberin seine Liebe gesteht, entldsst sie ihn prompt. Da ohne Leopold schliefilich im
Hotel Chaos ausbricht und sich berdies noch Kaiser Franz Joseph I. als Gast ankiindigen l&sst,
wird der Kellner wieder eingestellt. Nach Szenen der Eifersucht und des Gefiithlsausbruchs ist es
schlieilich der Kaiser, der Josepha davon iiberzeugen kann, dass Leopold aufrichtig und liebevoll
ist, woraufhin die Hotelinhaberin ihn zwar als Kellner entlésst, jedoch als Enemann »engagiert«.

115 Vgl. Ulrich Taddy (Hg.), Im weifen R6f3l. Zwischen Kunst und Kommerz, Miinchen 2006; Helmut
Peter/Kevin Clarke, Im Weissen R6RI: Auf den Spuren eines Welterfolgs, St. Wolfgang 2007; Nils
Grosch/Carolin Stahrenberg (Hg.), Im weiflen Rof3l: Kulturgeschichtliche Perspektiven, Miinster/
New York 2016.

116 Die Neuadaptierung und kulturelle Ubersetzung des Stiicks im New Yorker Exil analysierte Susan-
ne Korbel. Vgl. Susanne Korbel, From Vienna to New York: migration, space and in-betweenness
in Im weifSen RGf31, in: Jewish Culture and History 17 (2016) 3, 233—248.

117 Zu Benito Perojo, vgl. Roman Gubern, Benito Perojo: Pionerismo y supervivencia, Madrid 1994.

118  Calki, El mundo era una fiesta, Buenos Aires 1977, zitiert nach: Manrupe/Portela, Un diccionario de
Films argentinos, 292. Ubersetzt durch die Autorin.

119  Zu Pablo Tabernero/Paul Weinschenk existiert bis dato noch keine wissenschaftliche Arbeit, al-
lerdings leistete Eduardo Montes-Bradley mit seinem Dokumentarfilm SEARCHING 4-TABERNERO
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Auch in CITA EN LAS ESTRELLAS kam es zur erneuten Zusammenarbeit von Crilla und
Tabernero, ein Film von 1949, der unter der Regie von Carlos Schlieper (1902-1957) ent-
standen ist. Der Film dokumentiert, dass es weitreichenden Austausch zwischen exi-
lierten Filmschaffenden in Argentinien gab, so waren neben Crilla und Tabernero, He-
dys Bruder Victor, der die Musik fiir den Film komponierte, sowie der in Berlin gebore-
ne Filmarchitekt Hans Jacobi (1898-1967, auch Juan Jacoby Renard) als Art Director und
der in Budapest geborene Kameramann Américo Hoss (1916-1990) an der Produktion be-
teiligt.”?® Die breite Beteiligung gefliichteter Filmschaffender in CITA EN LAS ESTRELLAS
zeigt nun, dass durchaus kiinstlerische Netzwerke des Exils existierten, die auch nach
1945 weiter fortbestanden und in denen Crilla ein integraler Bestandteil war. Auflerdem
offenbart die Produktion, dass in Argentinien, dhnlich wie im Theater, auch im Film gro-
Res Interesse an der europiischen Tradition der Zwischenkriegszeit bestand, was fiir
Crilla definitiv Vorteile mit sich brachte.

Carlos Schlieper kreierte mit CITA EN LAS ESTRELLAS eine Komddie, die durch poin-
tierte Dialoge und absurd-komische Twists an den Meister der Nuancen Ernst Lubitsch
(1892—1947) erinnert und gleichzeitig durch die Inszenierung der Welt der Toten und der
Lebenden Verbindungen zu Fritz Langs (1890-1976) LILIOM (1934) — Langs erster Film im
franzosischen Exil — herstellt. Auch dsthetisch ist der Einfluss des deutschen Expressio-
nismus kaum itbersehbar. Schlieper war einer der erfolgreichsten Regisseure der 1940er-
Jahre und, wie der Filmhistoriker Abel Posadas schreibt, ebenso einer der ersten, der Ero-
tik und Sexualitit nichtals schundhaft, verrufen oder schuldbesetzt inszenierte, sondern
als integralen Bestandteil des alltiglichen Lebens. Deshalb, so Posadas, wiren die Frau-
enrollen in Schliepers Filmen deutlich selbstbewusster und initiativer als in anderen Fil-
men der Zeit, denn sie wurden nicht als Schuldige eines ziigellosen und untugendhaften
Verhaltens prisentiert, sondern als emanzipiert und sexuell selbstbestimmt.” Schon
aus diesem Grund wohnt CITA EN LAS ESTRELLAS eine widerstindige Komponente inne,
denn auch hier lebt die Protagonistin Alicia, gespielt von Maria Duval, ihre Sexualitit
frei aus.”* Zynisch, morbid und doch leicht und humorvoll erzihlt Schlieper eine Lie-

(R: Eduardo Montes-Bradley, ARG 2020) grundlegende biografische Arbeit zu dem Kameramann,
der mit zahlreichen hochkaratigen Personlichkeiten des argentinischen Films zusammenarbeite-
te, darunter Carlos Hugo Christensen, Mario Soffici, Hugo del Carril oder Luis Saslavsky.

120 Manrupe/Portela, Un diccionario de Films argentinos, 116.

121 Vgl. Abel Posadas, Carlos Schlieper. Cine prohibido para mayores, in: Sergio Wolf (Hg.), Cine ar-
gentino. La otra historia, Buenos Aires 1994, 11—24.

122 Die Geschichte handelt vom Wiedersehen von Alicia und Luis, die frither ein Paar waren, sich je-
doch trennten und andere Partner*innen heirateten. Als die beiden nach mehreren Jahren wie-
der aufeinandertreffen, erkennen sie, dass sie immer noch Geflihle fiireinander empfinden, wor-
aufhin sie sich zu einem heimlichen Date verabreden. Am Weg zuriick erleidet das verliebte Paar
einen Autounfall, Luis stirbt und Alicia liegt im Koma. Beide gelangen als (Halb-)Tote in ein fan-
tastisches Himmelreich, wo sie unter Vortauschung falscher Tatsachen heiraten und gliicklich ihre
Beziehung ausleben kénnen —nur so lange allerdings, bis Alicia aus dem Koma zuriickgeholt wird
und ins irdische Leben zuriickkehren muss. Alicia, die aus Verzweiflung und Sehnsucht nach Lu-
is wiederholt versucht, sich gefihrlichen Situationen auszusetzen, um zu sterben und auf diesem
Wege zu ihrem Geliebten zuriickkehren zu kénnen, scheitert klaglich an ihrem Vorhaben. Darauf-
hin greift Luis ein, schickt in gar géttlicher Selbstiiberschiatzung Gewitterwolken oder l4sst Steine
abstiirzen; doch bringt er dabei nicht seine Geliebte, sondern erst deren irdischen Ehemann und
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besgeschichte zwischen zwei Welten. Nicht selten ist das filmische Imaginieren von fik-
tiven Parallelwelten bereits ein Anzeichen widerstindigen Denkens. Schliefilich zeugt es
von Einschrinkungen der kiinstlerischen Ausdrucksméglichkeiten und davon, dass sich
regimekritische Kunstschaffende dazu gezwungen sahen, neue Sphiren zu imaginie-
ren, visualisieren und auf diese Weise potenziell zu realisieren.” Schliepers triste und
dunkle Inszenierung der irdischen Welt (Abb. 78-79) sowie jene der Welt der Toten, die
utopisch, paradiesisch, frohlich und hell gezeichnet wird, unterstreicht dieses Argument
(Abb. 80-81). Crillas Filmrolle iibersetzt und kommuniziert zwischen diesen beiden Wel-
ten. Sie tritt als Leiterin der Telefonzentrale im Himmel auf, die die eingehenden Anrufe
von Lebenden, die mithilfe iibernatiirlicher Krifte mit den Toten in Kontakt treten wol-
len, annimmt und weiterleitet (Abb. 82—83). Obgleich Crilla in einem weiflen, langen,
fast engelhaften Kleid erscheint, wird sie durch ihre Position sowie durch ihre Gestik als
deutlich erfahrener als die anderen Telefonistinnen prisentiert. Auch in diesem Paral-
leluniversum tritt sie also nicht nur als eine arbeitende Frau in einer Leitungsposition in
Erscheinung, sondern ist im {ibertragenen Sinne auch als Ubersetzerin titig.

Nachdem es sich um ein utopisches und fréhlich inszeniertes Paralleluniversum
handelt, scheint es, als konne sich Crilla, wie auch die anderen Telefonistinnen im Film,
von gesellschaftlichen Zwingen und Abhingigkeitsverhiltnissen befreien. Obgleich
die Telefonistin einer Berufsgruppe angehérte, die spitestens seit den 1930er-Jahren
internationale mediale Reprisentation fand,”™ - es sei nur an bekannte »Working
Girls« wie Barbara Stanwyck (1907-1990) in BABY FACE (1933) oder an Dorothy Arzners
(1897-1979) programmatisches Filmwerk WORKING GIRLS (1931) erinnert — war sie in-
nerhalb der Filmproduktion des Peronismus keine bedeutende Figur. Der peronistische
Film prisentierte zwar Frauenfiguren, die in Wohlstand und Luxus lebten, oder aber
in bescheidenen Umstinden Arbeit und Mutterschaft zugleich meisterten; allerdings
gab es kaum Frauenfiguren, die dem Bild der »Neuen Frau«, des »Working Girl« oder
der »Flapper« gleichgekommen wiren. Hedy Crillas Rolle in CITA EN LAS ESTRELLAS war
jedoch insofern eine vergleichbar emanzipierte, als sie an einer Schliisselposition agiert,
eine leitende Funktion tibernimmt und zudem filmisch abgehoben in einem fiktiven
Paralleluniversum selbstbestimmt auftreten kann. Sie ist also mehrfach losgelést von

schlieilich seine eigene irdische Ehefrau Carmen um. Wihrend Luis, Julio und Carmen nun alle
tot sind und hoffen, dass ihnen auch Alicia folgen wird, endet der Film jedoch damit, dass Alicia
einen neuen Verehrer findet und mit ihm ein freudiges Abenteuer beginnt.

123 In den letzten Jahren lief sich innerhalb der kultur- und filmwissenschaftlichen Forschung ein
intensives Interesse an filmischen und kiinstlerischen Utopien und Dystopien verzeichnen. Wie
der Filmwissenschaftler Christopher Pavsek argumentiert, wohnt dem Film in der Schaffung von
Utopien ein besonderes Potenzial inne: »Cinema, somehow, gestures toward or prophesies the
possibility, and as we will see, the consequent necessity, of utopia and seems to know the deeper
nature of what utopia will be. This bond between the project of social utopia and the promise in-
herent to cinema constitutes what | am calling here the utopia of film. [...] the promises of cinema
will be realized only when the promises of emancipation that slumber uneasily in the history of
humankind are also met. Each, it seems, is necessary to the other«. Chistopher Pavsek, The utopia
of film: cinema and its futures in Godard, Kluge, and Tahimik, New York 2012, 2.

124 Zu»Working Girls« im internationalen Film der 1910er- bis -30er-Jahre, vgl. Annette Brauerhoch,
Arbeit, Liebe, Kino. Working Girls, in: Gabriele Jatho/Rainer Rother (Hg.), City Girls. Frauenbilder
im Stummfilm, Berlin 2007, 58-87.
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den real-gesellschaftlichen Bedingungen und kann damit ihr Potenzial erst iitberhaupt
ausschoépfen.

Abb. 78-80: Stills aus CITA EN LAS ESTRELLAS (R: Carlos Schlieper, ARG 1949)

Abb. 81-83: Stills aus CITA EN LAS ESTRELLAS (R: Carlos Schlieper, ARG 1949)

Obgleich Crillas Rolle in vielerlei Hinsicht dem peronistischen Ideal widerspricht,
gilt es festzuhalten, dass CITA EN LAS ESTRELLAS auf mehreren Ebenen sehr wohl den
Vorgaben der staatlichen Filmproduktion treu blieb, beispielsweise durch die Inszenie-
rung des funktionierenden, fortschrittlichen Gesundheitssystems, das Alicia aus dem
Koma zuriickzuholen vermag,” durch die uniformiert auftretenden Krankenschwes-
tern, die um den zustindigen Arzt herumschwirren und auf das peronistische Arbeits-
konzept fiir Frauen verweisen, oder durch die leichten und heiteren Tanzszenen sowie
die harmonisch humoristische Rahmung.

Hedy Crilla ist im Film als Leiterin der Telefonzentrale sowie als Privatperson mit
eigener Exilerfahrung zwischen zwei Welten positioniert. Diese Zwischenposition, zwi-
schen Europa und Argentinien, zwischen unterschiedlichen Sprachen und kulturellen
Traditionen, zwischen Theater und Film, die Crilla als Ubersetzerin gekonnt in eine Ver-
mittlungsposition umzuwandeln wusste, war eine, die sie ihre gesamte Filmkarriere in

125 Clara Kriger widmet in ihrem Buch Cine y Peronismo ein ganzes Kapitel »Medizinischen Notfallen,
da diese, so die Autorin, ein zentrales Themengebiet des peronistischen Films darstellen. Der mo-
derne und fortschrittliche Umgang mit ebensolchen, die gute Ausstattung der Krankenh&user so-
wie die flichendeckende Gesundheitsversorgung, die vor allem Mittern und Kindern zur Verfii-
gung stehen sollten, sind nicht nur politische Anliegen der peronistischen Regierung, sie wurden
auch zu wiederkehrenden Themen der Propaganda. Vgl. Kriger, Cine y Peronismo, 151-173.
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Argentinien begleitete.”* Es fand also, wenn auch sehr subtil, schon in CITA EN LAS EST-
RELLAS eine Bezugnahme auf Crillas Biografie und ihr schauspielerisches Schaffenin Eu-
ropa und in Argentinien statt. Expliziter, direkter und mit einer konkreten politischen
Motivation stellte Enrique Cahen Salaberry (1911-1991) in EL LADRON CANTA BOLEROS Re-
ferenzen zu Hedy Crillas Leben und Schaffen her, die von zentraler Bedeutung fir das
Verstindnis gewisser Schliisselszenen des Films sind. Wie Carlos Schlieper zihlte auch
Enrique Cahen Salaberry zu den bekanntesten Komédienregisseuren der 1940er- und -
soer-Jahre. Mit EL LADRON CANTA BOLEROS schuf er ein Werk, das sich den erheiternden
und leichten Erzihlstrukturen der klassischen Verwechslungskomdédie sowie Elementen
des Musikfilms bediente, um gleichzeitig Raum fiir kritisch-subversive Auseinanderset-
zungen mit der Kulturpolitik des Peronismus zu schaffen.

Der Film handelt von dem Bolero-Singer Mario Clavell, der, nachdem das Theater, in
dem er arbeitet, in Flammen aufgegangen ist, seinen eigenen Tod fingiert, um Bekannt-
heit zu erlangen. Doch funktioniert der Schwindel nicht ohne Hindernisse, denn Mario
verliebt sich inmitten der Turbulenzen in Olga, die er gemeinsam mit seinem Freund
und Kollegen Pablo Palitos (1906-1989) in ihrer Schule aufsucht. In dieser Midchenschu-
le treffen die beiden — um ihre wahre Identitit versteckt zu halten in Verkleidung — auf
die Schuldirektorin, die von Hedy Crilla verkorpert wird. Diese Szene ldsst durch zahlrei-
che Beziige auf Crillas Biografie, auf die Thematik der Zensur sowie auf die Doppelbddig-
keit des peronistischen Regimes die Kritik des Films kulminieren. Salaberry schien sich
der Risiken, die diese Filmsequenz in sich barg, durchaus bewusst zu sein, weshalb er auf
verfremdende und parodistische Praktiken zuriickgriff. Linda Hutcheons Anmerkungen
zur Parodie sind auch fiir die Analyse von EL LADRON CANTA BOLEROS duflerst relevant,
insbesondere wenn sie schreibt, dass »parodic reprises of the past of art is not nostalgic;
it is always critical. It is also not ahistorical or de-historicizing; it does not wrest past art
from its original historical context and reassemble it into some sort of presentist spec-
tacle. Instead, through a double process of installing and ironizing, parody signals how
present representations come from past ones and what ideological consequences derive
from both continuity and difference«.”” Parodiert wird in diesem Fall jedoch nicht nur
das peronistische Weiblichkeitsideal, sondern durch Crillas Rolle ebenso die Idealisie-
rung des peronistischen Bildungssystems sowie durch die Rolle von Palitos, die Funktion
Argentiniens als Aufnahmeland fiir untergetauchte Nationalsozialist*innen. Da jedoch
Salaberrys Ansatz durchaus bedacht ist, sind genannte parodistische Szenen des Films
nicht geschmacks- oder pietitlos, vielmehr gilt es diese, wie auch Linda Hutcheons na-
helegt, iiber ihre historischen Beziige begreifbar zu machen und auf diesem Wege die
Kritik und Differenz hervorzustreichen.

126 Vgl. die Arbeiten von Hamid Naficy, der unterschiedliche Gegenstinde, Orte und Reisemetaphern
beschreibt, die auf die Erfahrung des Exils verweisen. Hamid Naficy, An accented cinema: exilic
and diasporic filmmaking, Princeton 2001, 33—38.

127 Hutcheon, A Poetics of Postmodernism, 93.
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128 als der deutsche Gesandte Professor von Be-

In besagter Szene meldet sich Palitos
cker fiir einen Schulbesuch an jener Einrichtung an, der Crillas Filmrolle als Direktorin
vorsteht. Kaum identifizierbares Spanisch sprechend und mit starkem deutschem Ak-
zent — tatsichlich gibt von Becker kaum sinnvolle Sitze von sich, sondern duflert haupt-
sachlich deutsch klingende Laute — tritt er, angelehnt an Charlie Chaplins wohl bekann-
teste Rolle, als Hitler-Parodie auf (Abb. 84). Auch Referenzen auf den aus Deutschland
in die USA gefliichteten Ernst Lubitsch sowie seine Komddie To BE OR NOT TO BE (1942)
zeugen von der Widerstindigkeit dieser Sequenz, denn der Film erzihlt die Geschichte
einer polnischen Theatergruppe, die sich einer Hitler-Imitation bedient, um widerstin-
dige Handlungen setzen und sich vor den einmarschierenden, nationalsozialistischen
Truppen retten zu konnen. Palitos Verkleidung sowie sein etwas unbeholfenes Auftre-
ten erinnern an Joseph Turas Hitler-Imitation in To BE oR NOT TO BE. Der parodistische
Charakter wird zudem dadurch unterstrichen, dass Palitos den Globus, der im Biiro der
Direktorin steht, eingehend analysiert. Kaum deutlicher kénnte also auf die bekannte
Globus-Szene in THE GREAT DICTATOR (1940) Bezug genommen werden, in der wieder-
um Chaplin als gréflenwahnsinniger Diktator den fast schon ikonischen Tanz mit der
Erdkugel bestreitet (Abb. 85).

ADbb. 84: Still aus EL LADRON CANTA BOLEROS (R: Enrique Cahen Salaberry,
ARG 1950)

128 Pablo Palitos, der1906 in Spanien geboren wurde und mit achtJahren nach Argentinien kam, wur-
de urspringlich als Schauspieler des Volkstheaters bekannt. Spater trat er auch in diversen Film-
produktionen und als Komiker auf.
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ADbb. 85: Still aus THE GREAT DICTATOR (R: Charlie Chaplin, US 1940)

Es wire nun aber zu einfach, daraus zu schliefRen, dass der Film eine direkte Allego-
rie zwischen Nationalsozialismus und Peronismus herstellten wiirde; selbst, wenn die-
se, wie bereits erortert, vor allem in kiinstlerischen und intellektuellen Kreisen der Zeit
oft gezogen wurde. Durch die Referenz auf THE GREAT DICTATOR weist Salaberry zwar
aufdie Prasenz und nicht zu unterschitzende politische Macht von NS-Anhidnger*innen
in Argentinien hin und erinnert gleichzeitig daran, dass die provisorische Militirregie-
rung, der Prisident Per6n angehorte, und schliefilich auch die peronistische Regierung,
die Verantwortung dafiir tragen. Der Regisseur prazisiert seine Kritik jedoch, indem er
durch die Chaplin inspirierte Figur an Auseinandersetzungen erinnert, die nach dem
Erscheinen von THE GREAT DICTATOR gefiihrt wurden. Denn der Film wurde in Argen-
tinien, wie auch in zahlreichen weiteren Lindern, zensiert und erhielt vielfach Auffiih-
rungsverbot.’ Das Verbot wurde in den frithen 1940er-Jahren in unterschiedlichen Me-

129 Der Film wurde nur wenige Tage vor der argentinischen Urauffithrung, die am 30.12.1940 statt-
finden hatte sollen, abgesagt; anscheinend, da sich der italienische Botschafter in Buenos Aires
gegen die Auffithrung aussprach. Das Argentinische Tageblatt schrieb daraufhin einen Beitrag mit
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dien kontroversiell diskutiert und mit der Frage verbunden, was unter der Freiheit der
Kunst zu verstehen sei. Diese Diskussion wurde in Argentinien weitaus linger gefiihrt
und durch den Aufbau des enormen Propagandaapparates in den Jahren des Peronis-
mus intensiviert. Der Hinweis auf Chaplin, aber auch die Geschichte des gescheiterten
Kinstlers, der erst durch das Vortiuschen seines Todes zu Ruhm kommyt, spielen damit
auf die prekire Situation von Kiinstler*innen an.°

Die mit der Chaplin-Imitation einhergehende Thematisierung der argentinischen
Einwanderungspolitik nach 1945 wird schliellich auch durch die Rolle von Hedy Crilla,
welche die andere Seite des jiidischen Exils reprasentiert, angeprangert. Dass Crilla und
Palitos, die jitdisch antifaschistische Schuldirektorin und der nationalsozialistische Ge-
sandte, in dieser Szene aufeinandertreffen, wird zwar ironisiert, nimmt jedoch auf mit-
unter reale Situationen Bezug, die ein direktes Nebeneinander von Jidinnen und Juden
und Nationalsozialist*innen in Argentinien forcierten. Wie im Zuge der Besprechung
von CENIZA AL VIENTO angemerkt, waren Crillas Filmrollen von Anfang an geprigt von
Referenzen auf ihre Biografie, die ihre Flucht- und Exilerfahrung transparent machten
und filmisch thematisierten. Doch wurden solche Verweise nicht nur seitens argentini-
scher Filmproduktionen hergestellt, auch sie selbst betonte ihre eigene Vergangenheit in
ihren Theaterarbeiten und Unterrichtseinheiten und wusste diese selbstbewusst in ihre
Filmrollen zu iibersetzen. Dies fithrte in EL LADRON CANTA BOLEROS schliefllich dazu,
dass Crillas Auftreten wesentlich fiir das Verstandnis der Kritik im Film war. Wihrend
Palitos stumpfsinnige Floskeln von sich gibt, tritt Crilla als bedachte und gebildete Ex-
pertin ihres Gebietes auf — in der Rolle als Schulleiterin und als exilierte Kunstschaffende
mit politischen Ambitionen. Ihr Auftritt als Schulleiterin nahm wiederum Bezug auf frii-
here Rollen, etwa in MADCHEN IN UNIFORM und in PRISON SANS BARREAUX. Beide Filme
setzten sich kritisch mit den autoritiren Schulsystemen der jeweiligen Produktionslin-
der auseinander. So tat es implizit auch EL LADRON CANTA BOLEROS, indem er Crilla als
Schuldirektorin prasentierte, auf eben genannte Filme referierte und auf diesem We-
ge die Bildungsprinzipien des Peronismus, die von der Propaganda hoch angepriesen

dem Titel »Der Skandal um den Chaplin-Film, in dem es heif’t: »Das Verbot des Chaplin-Films
hat in und ausserhalb Argentiniens starkes Befremden hervorgerufen. In der Nachbar-Republik
Uruguay, in der der Film hochstwahrscheinlich gezeigt werden wird, ist das Erstaunen liber die
Haltung der argentinischen Regierung nicht minder gross als in den Vereinigten Staaten, wo sich
auch Chaplin gut gelaunt zu dem Verbot gedussert und vor allen Dingen Rat erteilt, hat, italieni-
scher Botschafter in Buenos Aires mége sich doch einmal den Film ansehen. In Argentinien haben
bekannte Politiker [..] sowie zahlreiche Kiinstler gegen das Verbot sehr eindeutig Stellung genom-
men. [..] Im Aussenministerium soll erklart worden sein, dass an eine Aufhebung des Verbotes
Uberhaupt nicht zu denken sei. Durch eine Vorfiihrung des Films kénnten die in Argentinien le-
benden Italiener verstimmt werden, von denen iibrigens gestern sage und schreibe vierhundert
gegen die Verulkung des geliebten Duce vor dem Belgrano-Denkmal protestiert haben«. 0. A., Der
Skandal um den Chaplin-Film, Das Argentinische Tageblatt, 30.12.1940, 6.

130 Auch ein Verweis auf Marcela Cené scheint hier hilfreich, denn wie die Autorin festhalt, basierte
die peronistische Bildpropaganda mafigeblich auf der Erfindung von Traditionen. Der Sdnger, der
seinen eigenen Tod fingiert, um Ruhm und Bekanntschaft zu erlangen, kann ebenso als Parodie-
rung der erfundenen Traditionen des Peronismus (z.B. die Heroisierung bzw. historische Gleich-
stellung von San Martin und Juan Domingo Perdn) interpretiert werden. Vgl. Gené, Un mundo feliz,
11-28, 65-83.
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wurden, infrage stellte. Dies wird nicht zuletzt dadurch deutlich, dass die Schulleiterin
sich auf die pidagogischen Grundsitze von Pestalozzi beruft. Durch die Nennung der
antifaschistischen und antirassistischen Pestalozzischule wird erneut auf Crillas Exil-
erfahrung verwiesen, denn die Schule wurde 1934 als Reaktion auf die nationalsozialis-
tischen Gleichschaltungsbestrebungen gegriindet und spiter durch diverse Gastspiele
von der Freien Deutschen Biihne unterstiitzt. Den Prinzipien des Schweizer Pidagogen Jo-
hann Heinrich Pestalozzi folgend, organisierten sich deutschsprachige Exilierte und be-
reits lingere Zeit in Argentinien lebende Deutsche — darunter Alfred Dang (1893-1956),
der spatere Direktor der Schule, Ernesto Alemann, Clément Moreau und Kurt Pahlen
(1907-2003) —, um eine antifaschistische Schule zu griinden. Diese verfolgte das Ziel,
Kindern eine emanzipatorische Bildung zu garantieren, die frei von »Kriegsverherrli-
chung und Gewaltanbetung«™' sein sollte. Vielmehr wollte sie unabhingig von Religion
und Herkunft allen Kindern Bildung und Entfaltungsméglichkeiten bieten. Durch die-
sen filmischen Verweis auf die bekannte Pestalozzischule, die zudem als wichtiges sozia-
les Netzwerk fur Exilierte diente, zeigt sich die Schuldirektorin in der Szene schlieflich
solidarisch mit der jiidischen und antifaschistischen Exilcommunity in Argentinien.

Abb. 86-88: Stills aus EL LADRON CANTA BOLEROS (R: Enrique Cahen Salaberry, ARG 1950)

Zwar versteckt sich in dieser Szene viel politische Kritik am peronistischen System,
die mafigeblich dadurch greifbar wird, dass Crilla in der Szene auftritt, deren Biografie,
Flucht- und Exilgeschichte durch filmische Vorarbeiten sowie jene im Theater in brei-
ten Kreisen durchaus bekannt waren. Allerdings beweist der direkte Ubergang zu ei-
ner heiteren und humoristischen Tanzszene, die wiederum ganz im Sinne der peronis-
tischen Weiblichkeitsvorstellungen junge und zufriedene Frauen beim Turnunterricht
zeigt (Abb. 86), alle im selben Dress gekleidet, also wiederum uniform auftretend, dass
derart kritische Kommentare nur stark dosiert in filmischen Arbeiten an die Offentlich-
keit gelangen konnten. Crillas Rolle in EL LADRON CANTA BOLEROS ist durchaus gewagt.
Dass sie solche kritischen Verweise herstellen konnte, ist moglicherweise auch der Tat-
sache geschuldet, dass sie im Grunde als Figur auftrat, die doch mitunter den peronisti-
schen Vorstellungen von weiblicher Arbeit entsprach. Genau diese Widerspriichlichkeit
— dass die Schuldirektorin, die als Reprasentantin des peronistischen Bildungssystems
aus dem Inneren heraus die Strukturen des Systems hinterfragt — kann als parodistische

131 Hermann Schnorbach, Fiir ein »anderes Deutschland«. Die Pestalozzischule in Buenos Aires
(1924-1958), Frankfurt a. M. 1995, 45.
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Abarbeitung der propagandistischen Darstellung der Lehrerin gelesen werden; beson-
ders, da Crilla dies mit jener fiirsorglichen und lieblichen Mimik und Gestik tut (Abb.
87), die jener der »guten Feen« entspricht. Nicht nur die iibergrofie Masche, die sie um
ihren Hals trigt und die ihre Korrektheit und Anstindigkeit betonen soll, sondern auch
ihr an den Stummfilm angelehntes, gestisch betontes Spiel (Abb. 88) lassen anklingen,
dass es sich um eine subtile Parodie handelt.

Dass im Hintergrund des Direktionszimmers auflerdem ein Gemailde von José de
San Martin (1778-1850), ein argentinischer Freiheitskimpfer und Nationalheld, hingt,
der in visuellen Darstellungen des Regimes oft herangezogen wurde, um Juan Domingo
Peréns Heldenstatus zu betonen, ist bemerkenswert. Auch hier wird also eine Differenz
sichtbar, die im Sinne parodistischer Praktiken durch ironisierendes Wiederholen der
Bilder der Propaganda entsteht. Die Schuldirektorin, die in dieser Szene visuell in das
peronistische System eingegliedert ist, beansprucht plétzlich eine kritische Stimme und
scheint damit eine Anleitung zu geben, wie trotz autoritirer Strukturen, widerstindige
Handlungen gesetzt und Freiriume geschaffen werden kénnen.

Auch TIERRA DEL FUEGO. SINFONIA BARBARA schaffte es auf diversen Ebenen, sich
kritisch zur staatlichen Filmproduktion zu positionieren, die in diesem Moment pri-
mir auf seichte Unterhaltungsfilme setzte. Schon die Wahl der beiden Protagonisten, ein
Geistlicher und ein Dieb, die ehemals befreundet waren und fiir ein gemeinsames Ziel
gekiampft hatten, scheint auf eine gesellschaftliche Kluft bedingt durch zeitgendssische
Entwicklungen zu verweisen. Ausbeutung, Abhingigkeitsverhiltnisse, Korruption und
Gewalt sind Themen, die in unterschiedlichen Ausformungen den Film dominieren. Da
diese jedoch nicht nur historisiert, sondern auch geografisch fern des politischen Zen-

132 konnte Soffici eine Distanz

trums Buenos Aires, nimlich in Patagonien, stattfinden,
vortiuschen, die ihm kiinstlerische und politische Freiriume bot. Diese Freiriume er-
laubten es dem Regisseur auflerdem, das peronistische Frauenbild infrage zu stellen.
Wiederum ist es Hedy Crilla, die hier eine zentrale Funktion tibernimmt und in einer Ne-
benrolle auftritt, die jedoch markant auf das Geschehen einwirkt. Diese Positionierung
an Schliisselsequenzen des Films ist eine, die Crilla vom Regisseur zugeteilt wurde, aber
zugleich eine, die sie selbst zu betonen und auszugestalten wusste. Durch ihr prizises
Spiel, das von dezenten bis hin zu extremen Gesten reichte, die teils nebensichlich wir-
ken mochten, in denen jedoch aufiergewohnliche Aussagekraft lag, akzentuierte sie ihre
Rolle und unterstrich die Widerstandigkeit des Films; mehr sogar, sie erweiterte diese
durch ihre eigenen Anliegen.

In ihrer Rolle als Bordellbetreiberin konnte Crilla erneut auf frithere Filmerfahrun-
gen zuriickgreifen, beispielsweise auf jene als Friulein Berghuhn in WAS WISSEN DENN

132 Bemerkenswert ist, dass Patagonien als Schauplatz des Films gewahlt wurde, denn die Provinz
liegt fern von der Hauptstadt Buenos Aires, ist aufgrund der klimatischen Bedingungen oft schwer
zu erreichen und hatte stets eine gewisse politische Autonomie inne. Dariiber hinaus ist Patago-
nien ein Raum, der filmisch vielfach herangezogen wurde, um politische Utopien zu imaginieren
sowie Orte des Verbrechens zu lokalisieren. Patagonien war in filmischen Auseinandersetzungen
also stets von Ambivalenzen gepragt. Vgl. Paz Escobar, Cine e historia: la Patagonia en imagenes
(1936-1976), Trelew 2011.
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MANNER (R: Gerhard Lamprecht, ARG 1933) — ein Film, der sich mit ungewollter Schwan-
gerschaft, Abtreibung und alleinerziehender Mutterschaft befasst. Crilla verstirkte ba-
sierend auf diesen Vorarbeiten und durch ihr prizises Spiel die von Drehbuchautor Uli-
ses Petit de Murat (1907-1983) bereits kritisch formulierten Dialoge und versah sie mit
Gesten, die deren Aussagen noch weiter unterstrichen. Bereits in der ersten Szene, in
der Crilla in TIERRA DEL FUEGO. SINFONTA BARBARA auftritt, sagt sie etwa als Bordellbe-
treiberin, die die Einnahmen des Abends zihlt, niichtern und bestimmt zu der Mitar-
beiterin Rosa, wihrend diese ihre Beziehungsprobleme beklagt, »esto es un lugar para
ganar platay mucha, no para buscar un marido«* (Dies ist ein Ort, um Geld zu verdie-
nen, viel Geld, und keiner, um einen Ehemann zu finden). Rosa antwortet darauf, dass
sie von alldem genug habe, woraufhin Crilla sie eher rhetorisch fragt, ob ihr denn keine
andere Option in den Sinn kime, als hier zu arbeiten oder mit ihrem Liebhaber Este-
ban zu gehen. Durch die Niichternheit, mit der Crilla diesen Dialog fithrt, wird deutlich,
dass sie sich zwar keine Illusionen macht, allerdings Alternativen aufzeigen mochte. Die
Geste des Geldzahlens unterstreicht ihre Unabhingigkeit und bietet damit einen Gegen-
entwurf zu jenen Frauenbildern an, die der Peronismus bereitstellte. Dass diese finan-
zielle Unabhingigkeit auch mit Selbstbestimmtheit einhergeht und hierarchischen Ab-
hingigkeitsverhiltnissen vorbeugt, zeigt sich ebenso in einer spateren Szene des Films,
als besagte Angestellte Rosa ein uneheliches Kind zur Welt bringt.

Crilla ist in diesem Moment diejenige, die im Hinterzimmer des Bordells die Frau,
die in den Wehen liegt, versorgt. Sie bleibt an der Seite der Frau, wihrend drauffen in der
Bar Krawalle ausbrechen; einzig der Pfarrer hilft bei der Geburt und erst als das Kind
auf der Welt ist, tritt der Vater in den Raum. Crilla, die sich eben noch aufopfernd um
ihre Mitarbeiterin gekiimmert hat, tritt ihm entgegen und sagt abwertend zu seinem
Begleiter, den sie zuvor gebeten hatte Hilfe zu holen, »deberias haber buscado a un méd-
ico y no a este« (Du hittest lieber einen Arzt und nicht diesen hier suchen sollen, Abb.
89). Sie scheint damit eine schiitzende Rolle fiir Rosa einzunehmen und bleibt klar so-
lidarisch mit der Frau, die erschopft von der Geburt mit ihrem Neugeborenen im Bett
liegt. Bemerkenswert ist, dass stirker als die narrative Ebene, die Kamerafithrung und
der Schnitt verdeutlichen, dass Hedy Crilla eine Schliisselrolle einnimmt, die zwischen
zwei Welten steht und wie schon in CITA EN LAS ESTRELLAS zwischen diesen kommuni-
ziert. Nicht nur erklirt sie dem Vater des Kindes, der verwundert fragt, weshalb Rosa
ihm nichts von ihrer Schwangerschaft erzihlt hitte, dass sie Angst vor ihm gehabt hitte.
Auch tritt Crilla als Hiiterin der Tiir, die ins Hinterzimmer fiithrt, auf. Sie entscheidet,
wer eintreten darf und wer drauflen bleibt, sie bewegt sich zwischen Hinterzimmer und
Barbereich, sie ist diejenige, die der Frau einen sicheren Raum bietet und sie vor Ein-
dringlingen beschiitzt. Die Kamerafithrung unterstreicht ihre Funktion als Vermittlerin
zwischen diesen Bereichen, beginnend damit, dass noch vor der Geburt des Kindes, Cril-
lainder gedffneten Tir des Hinterzimmers steht, wo sie den Pfarrer um Hilfe herbeiruft.
Der montagenhafte Schnitt der Szene hilt eine gleichzeitige Positionierung im Privaten
und Offentlichen fest und spielt auf deren stindiges Ineinandergreifen an. Auch mittels
solcher Schnitttechniken wird also die propagandistische Inszenierung des Peronismus

133 Mario Soffici, TIERRA DEL FUEGO. SINFONTA BARBARA, YouTube, 115 min, ARG 1948, 29:30.
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infrage gestellt, die private und 6ffentliche Rdume, und damit auch minnliche und weib-
liche Bereiche, als voneinander getrennte Sphiren darstellte. Crilla wird in der Szene mit
starkem Lichtvon hinten beleuchtet, was den dahinterliegenden Raum andeutet und den
Effekt hat, dass sich ihr Schatten auf der AufRenseite der Tiir abzeichnet (Abb. 90-91).

Abb. 89-91: Still aus TIERRA DEL FUEGO. SINFON{A BARBARA (R: Mario Soffici, ARG 1950)

Dieser grelle Einsatz von Licht erinnert zugleich an den expressionistischen Stumm-
film - eine Referenz, die zudem durch Crillas intensives Make-up und ihr expressives
Schauspiel bedient wird. Sie erscheint wie eine Figur aus einer anderen Zeit bzw. von ei-
nem anderen Ort. Dieser Eindruck wird erneut durch das Wissen um ihre biografische
Erfahrung intensiviert. Selbst wenn Crilla ihre Karriere als Filmschauspielerin bereits
nach Erfindung des Tonfilms begonnen hatte, reprisentierte sie schlieflich fiir breite
Teile des argentinischen Publikums das vergangene Kulturschaffen der Weimarer Re-
publik und damit auch des expressionistischen Stummfilms.

Crilla nahm also als exilierte Schauspielerin und in ihrer Rolle eine Zwischenposition
ein;nicht zuletztist auch die Figur der Prostituierten eine, die sich zwischen privater und
offentlicher Sphire bewegt und der dichotomen Einteilung gesellschaftlicher Riume wi-
derspricht. Die dem biirgerlichen Ideal folgende Trennung zwischen Heim und Arbeits-
platz ist im Falle der Prostituierten nicht oder nur bedingt méglich.”** Dass jedoch fir
Prostituierte, die ihren privaten Raum der Offentlichkeit zuginglich machen, Privatheit
vollig andere Implikationen hat, macht die Szene ebenso deutlich. Das von der peronis-
tischen Propaganda inszenierte traute Heim ist letzten Endes keines, das, wie TIERRA
DEL FUEGO. SINFONIA BARBARA aufzeigt, allen Frauen zustehen wiirde, sofern sie dieses
denn iiberhaupt als erstrebenswert erachteten. Crillas Rolle weist also nicht nur darauf
hin, dass die vom Peronismus imaginierte Harmonie im Privaten (1) keine war, zu der alle
Frauen Zugang hatten, (2) eine war, die durchaus Gefahren fiir Frauen mit sich brachte
— da sie wie Rosa auf sich allein gestellt und isoliert waren —, und (3) eine war, die nur
in der Inszenierung in dieser Form bestand. Die Realitit sah schliefilich anders aus, wie
nicht zuletzt die Figur der Prostituierten dem Publikum vor Augen fiihrte.

134 Paula Daniela Bianchi widmetsich inihrer Forschung der Figur der Prostituierten in der lateiname-
rikanischen Literatur. Sie beschreibt nicht nur die diversen Funktionen der Prostituierten in ihren
literarischen Repréasentationen, sondern auch ihre Zwischenposition zwischen 6ffentlichem und
privatem Raum. Vgl. Paula Daniela Bianchi, Cuerpos marcados: prostitucion, literatura y derecho,
Buenos Aires 2019.
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Es gilt abschliefen noch einen Punkt zu besprechen, der eine weitere Dimension
Crillas Titigkeit als Ubersetzerin in TIERRA DEL FUEGO. SINFONiA BARBARA sicht-
bar macht. Hedy Crilla iibersetzte nimlich nicht nur zwischen privater und 6ffentlicher
Sphire oder zwischen emanzipatorischen Positionen und peronistischen Weiblichkeits-
entwiirfen, auch tbersetzte sie jidische Erfahrungen der argentinischen Einwande-
rungsgeschichte durch ihre Rolle, in einem Moment als Antisemitismus in Argentinien
stetig mehr um sich griff, und vermochte auf diesem Wege diskriminierende Stereotype
zu widerlegen.

Ende des 19. Jahrhunderts, also in der Zeit, in der die fiktive Erzihlung von TIERRA
DEL FUEGO. SINFONIA BARBARA angesiedelt ist, griindete sich die Zwi Migdal, eine jii-
dische Zuhilterorganisation, die jiidischen Frauen und Mddchen ein besseres Leben in
Argentinien versprach. In Wirklichkeit wurden diese aber verschleppt und zu Sexarbeit
gezwungen. Die meisten Frauen waren aus dem lindlichen Raum Osteuropas, sprachen
in den wenigsten Fillen Spanisch als sie in Argentinien ankamen, und waren der Will-
kiir ihrer Zuhilter ausgesetzt, die sich zuvor als Ehevermittler ausgegeben hatten. Die-
se Frauen mussten unter entwiirdigenden Umstinden leben, hatten kaum Zugang zu
medizinischer Versorgung (auch in diesem Zusammenhang ist Crillas bereits genanntes
Zitat mit dem Verweis, dass sie einen Arzt brauchen wiirde, bemerkenswert) und waren

iiberdies mit starken antisemitischen Vorurteilen konfrontiert.”

»Rusitas« (Russinnen),
wie die von der Zwi Migdal verschleppten Frauen und Midchen aufgrund ihrer osteuro-
péischen Herkunft genannt wurden, ist auch heute noch eine in Argentinien gingige Be-
zeichnung fiir Jidinnen sowie fiir Sexarbeiterinnen. Es kam also zu einer Gleichsetzung
von Jitldinnen und Prostituierten — eine Strategie, die auch in der nationalsozialistischen

Propaganda herangezogen wurde, um antisemitische Vorurteile zu verbreiten.” Crillas

135 Inden letztenJahrensind einige Studien zur Zwi Migdal sowie zu Raquel Liberman, eine der Frau-
en, die von der Zwi Migdal verschleppt wurde und die schaffte, aus den Strukturen auszubrechen,
erschienen, darunter: Nora Glickman, The Jewish white slave trade and the untold story of Raquel
Liberman, New York/London 2000; McGee Deutsch, Crossing borders, Claiming a Nation, 105-122;
José Luis Scarsi, Tmeiim: los judios imporos. Historia de la Zwi Migdal, Buenos Aires 2018; Aufier-
dem entstanden mehrere literarische oder filmische Auseinandersetzungen mit der Geschichte
derZwiMigdal, beispielsweise produzierte Myrtha Shalom1993 die TV-Serie TE LLAMARAS RAQUEL,
welche die Geschichte von Liberman erzihlt. Auch schrieb Shalom ein Buch (iber Liberman: Myr-
tha Shalom, La Polaca: Inmigracion, Rufianes y Esclavas a Comienzos del Siglo XX, Buenos Aires
2003; In der argentinischen Filmgeschichte lassen sich immer wieder subtile Referenzen auf die
Existenz der Zwi Migdal erkennen, beispielsweise in EL VAMPIRO NEGRO (R: Roman Vifioly Barreto,
ARG 1953), ein Remake von Fritz Langs M. EINE STADT SUCHT EINEN MORDER (1931), oder in LA Ma-
LA VIDA (R: Hugo Fregonese, ARG 1973). Der Dokumentarfilm IMpuRros (2018, R: Florencia Mujica/
Daniel Najenson) verbindet die Geschichte der Zwi Migdal mit aktuellen Positionen zur Sexarbeit.
Doch auch iiber die Grenzen Argentiniens hinaus finden sich filmische Auseinandersetzungen mit
der Zuhilterorganisation, etwa in den frithen 1930er-Jahren mit dem Film TANZERINNEN FUR SUD-
AMERIKA (GIER NACH BLOND) (R:Jaap Speyer, D 1931).

136 Zurantisemitischen Inszenierung derJiidin als Prostituierte, vgl. Karin Stoger, Antisemitismus und
Sexismus. Historisch-gesellschaftliche Konstellationen, Baden-Baden 2014, 116-134; Christina von
Braun weist auflerdem darauf hin, dass auch das antisemitische Stereotyp des »Geldjuden« eine
Sexualisierung erlebte und daraus das Bild des »jlidischen Madchenhéndlers«entstand, indem die
scheinbare Gier auf Geld erotisch besetzt wurde. Vgl. Christina von Braun, Einleitung, in: Christina
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jidische Herkunft, die dem Filmpublikum bekannt war, erlaubte ihr nun in dieser Rol-
le durch ihre moralisch erhabene Position jene Vorurteile zu widerlegen, unter denen
Jidinnen in Argentinien noch Jahrzehnte spiter zu leiden hatten. Denn Crilla reprasen-
tierte als Prostituierte, neben dem Geistlichen, die moralische Instanz im Film und ver-
mochte sowohl sexistische als auch antisemitische Vorurteile zu entkriften.

TIERRA DEL FUEGO. SINFON{A BARBARA spielte also auf diversen filmischen Ebenen
auf die Doppelmoral des peronistischen Regimes an. Durch die Historisierung des Ge-
schehens konnte der Film tiber die gesellschaftliche Spaltung sprechen, die in den Jah-
ren des Peronismus bestand, allerdings in der visuellen Inszenierung des Regimes nicht
Eingang fand. Diese gesellschaftliche Trennung zeigte sich wihrend der peronistischen
Regierungszeit ebenso in der ambivalenten Einwanderungspolitik, die zur Zunahme an-
tisemitischer Vorurteile mafgeblich beitrug. Wie eben erértert, nahm der Film eine kla-
re, wenn auch subtile Position ein, die das Leiden verursacht durch Antisemitismus ins
Licht riickte. Bemerkenswert ist, dass Crilla in der Rolle mit einem erstaunlich emanzi-
pativen Selbstbewusstsein auftrat und den Weiblichkeitsentwiirfen der peronistischen
Filmproduktion meilenweit voraus war. Sie war der staatlichen Filmproduktion auch in-
sofernvoraus, als sie als Prostituierte, die zugleich firsorglich, emanzipiert, bedacht, in-
tellektuell und selbstbestimmt auftrat, das simplifizierende Moralverstindnis ins Wan-
ken brachte. Der Historiker Matthew B. Karush beschreibt dies etwa folgendermafien:

Rich people had to be taught generosity and selflessness, and for this, the best teachers
were those beneath them on the socioeconomic ladder. Throughout Peréns speeches,
one finds constant praise for the noble, dignified poor as »simple,« »humble« people
without pretension. In this discourse, the socially inferior are morally superior; national
unity and class reconciliation can only occur when the rich learn to follow the exam-
ple of the poor. The idea of the poor as teachers of the rich is one aspect of Peronism’s
heretical inversion of hierarchy and part of a broader anti-intellectualism characteristic
of the movement.™’

Zwar tritt Hedy Crilla in TIERRA DEL FUEGO. SINFON{A BARBARA als moralische Instanz
auf, dies wird auch durch die Unterstiitzung, die sie von dem Pfarrer genief3t, betont, al-
lerdings ist sie alles andere als einfiltig gezeichnet. Vielmehr ist sie diejenige, die Denk-
anstofle gibt und scheinbar verfestigte Muster infrage stellt.

Dass Hedy Crilla nicht nur eine Schauspielerin war, die Sofficis Regieanweisungen
befolgte, sondern ihre Kompetenzen dariiber hinaus gingen, beweist ihre mit den Dreh-
arbeiten des Films beginnende enge Freundschaft zu dem Regisseur und ihr gemein-
sames Anliegen eine Filmschule zu begriinden, in der Crilla die Schauspielausbildung
tibernehmen sollte. Bemerkenswert ist, dass Crilla in ihrer Titigkeit an dieser Filmschu-
le wiederholt mit den Studierenden Stummfilmszenen imitierte, um Emotionen durch
Gestik und Mimik zu intensivieren. Wiederum praktizierte sie also eine Form der kul-
turellen Ubersetzung ihres mitgebrachten Wissens und setzte stark auf Improvisation
und Eigeninitiative, was die Schauspieler*innen mit einer stirkeren Handlungsmacht

von Braun/Eva-Maria Ziege (Hg.), »Das >bewegliche«Vorurteil«. Aspekte des internationalen Anti-
semitismus, Wiirzburg 2004, 11-42, 35.
137 Karush, Culture of Class, 204.
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ausstatten sollte — genau wie Crilla sie selbst in ihren Film- und Theaterrollen einfor-
derte.”®® Die gemeinsam mit Mario Soffici gegriindete Filmschule war jedoch kein wirt-
schaftlicher Erfolg und blieb weitgehend unbekannt. Wohl aber stellte sie fir Hedy Crilla
eine Moglichkeit dar, sich iiber die Kreise des Theaters sowie iiber ihre Auftritte in Film-
nebenrollen hinaus in der argentinischen Filmproduktion einen Namen zu machen.

5.2.3 Irena Dodal: Widerstandiges Begehren und stille Anpassung

Das Filmschaffen von Irena Dodal und Hedy Crilla weist zwar einige thematische und
stilistische Parallelen auf, allerdings unterschieden sich ihre Ausgangssituationen und
Produktionsbedingungen markant. Dodal war anders als die anderen beiden Protago-
nistinnen dieser Studie weniger in Exilnetzwerken aktiv und anfinglich im Dienst des
Staates tatig. Ihre Arbeit innerhalb des peronistischen Bildungsministeriums bot zwar
finanzielle Sicherheit, doch ging sie zugleich mit der strengen Kontrolle ihres auflertour-
lichen Schaffens einher. Diverse Faktoren — etwa, dass Dodal nicht Spanisch sprach, als
sie in Argentinien ankam, dass sie zuvor in den USA schon mit politischen und wirt-
schaftlichen Schwierigkeiten zu kimpfen und sie de facto kein berufliches oder familii-
res Netzwerk auflerhalb des Cine Escuela Argentino hatte — erschwerten der Filmemache-
rin ihr kreatives Tun mafgeblich. Sprachliche Barrieren und fehlende Netzwerke mo-
gen unter anderem ein Grund dafiir gewesen sein, dass Dodal sich nur schwer von den
peronistischen Strukturen, die weit iiber Peréns Prisidentschaft hinauswirkten, eman-
zipieren konnte. Denn obgleich sie sich dariiber enttiuscht zeigte, wie nach ihrer und
Karels Ankunft seitens des Staates mit ihnen umgegangen wurde und das Ministerium
nach nur wenigen Jahren die Arbeit des Cine Escuela Argentino wieder einstellte, lassen ih-
re weiteren Arbeiten erkennen, dass sie stilistisch, das Genre betreffend und thematisch
teils stark in der peronistischen Norm des Filmschaffens verhaftet blieb. Da die meisten
Filme, die Irena Dodal seit ihrer Ankunft in Argentinien produzierte, als verschollen gel-
ten und einige Projekte schon in der Pre-Production-Phase abgebrochen wurden, liegt
nur relativ wenig Material vor, das Auskunft iiber ihre kiinstlerischen und politischen
Anliegen geben kénnte. Dennoch gewihren auch diese wenigen iiberlieferten Filme und
Unterlagen zu geplanten Produktionen einen Einblick in Dodals Ideen und erlauben, ihr
Schaffen im Exil als Ubersetzungstitigkeit fassen zu kénnen. Dieses Ubersetzungsan-
liegen ist zwar im Falle von Dodal bedingt durch den von ihr gewahlten Weg der Anpas-
sung an die dominierenden Strukturen schwerer erkennbar als bei Grete Stern oder He-
dy Crilla, dennoch vermochte die Filmemacherin auch innerhalb dieses Schaffens, The-
menkomplexe aufzumachen, die ihr iibersetzungswiirdig erschienen. Ich werde deshalb
im Folgenden zuerst auf die eben genannten Strukturen und Bedingungen eingehen, die
Dodals Filmschaffen im Exil prigten, und jene Aspekte ihrer Arbeit besprechen, die sich
sehr nah an einem peronistischen Ideal orientieren. AnschliefRend werde ich iiber fe-
ministische Ansitze in ihrem Filmwerk sprechen und wiederum Ubersetzungsprozesse
darin betonen.

138 Vgl. 0. A, Hedy Crilla—Gran actriz dramatica, Sinfonfa, undatiert, zitiert nach: Cora Roca, Dias de
Teatro. Hedy Crilla, Madrid/Buenos Aires 2000, 239.
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Die ersten Jahre nach Dodals Ankunft waren eher politisch als kiinstlerisch prigend.
Die Filmemacherin war in einer staatlichen Institution titig, innerhalb des Bildungs-
ministeriums, dem mit Oscar Ivanissevich eine politische Persénlichkeit vorstand, die
sich explizit gegen moderne, vor allem abstrakte Kunstformen aussprach.”® Ivanisse-
vichs Abneigung gegen abstrakte Kunst mag mitunter ausschlaggebend dafiir gewesen
sein, dass Dodal in Argentinien keine daran angelehnten Produktionen mehr verfolg-
te, wie beispielsweise die in Europa entstandenen Filme FANTAISIE EROTIQUE oder HRrA
BUBLINEK. Doch nicht nur die Dominanz gewisser Fithrungspersonlichkeiten, wie je-
ne von Ivanissevich oder auch von Juan Domingo Perdn, hatten Einfluss auf Dodal ge-
habt; auch die Tatsache, dass sie zwar in Argentinien, in den USA und in Theresienstadt
kiinstlerisch aktiv war, allerdings keine dieser Stationen welche waren, die freies Kunst-
schaffen garantiert hitten, war ein bedeutender Faktor. Seit ihrer Denunziation in der
Tschechoslowakei und der anschlieRenden Deportation nach Theresienstadt war die Fil-
memacherin Strukturen ausgesetzt, die in unterschiedlichem Ausmaf3 ihr Schaften kon-
trollierten. Bei den Dreharbeiten zu THERESIENSTADT 1942 bewegte sie sich in totalitiren
Strukturen und erlebte Kontrolle und Zensur, die iiberdies von dem alltiglichen Kampf
ums Uberleben im Ghetto begleitet waren.*® In den USA galt seit 1934 der Production
Code und insbesondere jiidische und osteuropiische Einwander*innen waren bedingt

4 Wie bereits ausfiithr-

durch die ausgeprigte Red Scare im Visier der Zensurbehérden.
lich behandelt, offenbarten sich nun auch in Argentinien autoritire und antidemokrati-
sche Tendenzen, die das Kunstschaffen massiv beeinflussten. Stirker noch als bei Stern
und Crilla zeigt sich nach der SchlieRung des Cine Escuela Argentino bei Irena Dodal ein
beruflicher Kampfums Uberleben, der sich schlieflich in einer Form der kiinstlerischen
Anpassung manifestierte.

Diese Anpassung zeigte sich etwa darin, dass Dodal bis in die 1960er-Jahre, als sie
schlieflich ihr filmisches Schaffen beendete, stets im Format des Kurzfilms verhaftet
blieb. Diese Kurzfilme bedienten zwar verschiedene Genres — sie reichten vom Anima-
tionskurzfilm iiber den Tanzkurzfilm bis hin zum Dokumentarkurzfilm — doch niherte
sich Dodal nie an das Metier des Langfilms an. Die einzige Ausnahme stellte der semi-
dokumentarische Film LA LEGENDARIA CIUDAD DE LOS CESARES (Die sagenumwobene
Stadt der Inka) dar, welcher als Langfilm geplant war und wozu sich Beschreibungen in
Irena Dodals Nachlass finden. Der Film wurde jedoch nie umgesetzt. Zwar hatte Ire-
na Dodal abgesehen von THERESIENSTADT 1942 zuvor auch keine Langfilme produziert,

139  Zur staatlichen Position sowie zu Ivanissevichs Position zu abstrakter Kunst, vgl. Andrea Giun-
ta, Vanguardia, internacionalismo y politica. Arte argentino en los afios sesenta, Buenos Ai-
res 2015, 50—53; Verodnica Tejeiro, Disputa y encuentro entre peronismo y arte abstracto. La ex-
posicién La pintura y la escultura argentina de este siglo en el Museo Nacional de Bellas Artes
(1952—1953), in: Revista de Historia de Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de Investigacion
(2017) 10, eingesehen unter: URL: http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.php?pag=articles/ar-
ticle_2.php&obj=260&vol=10#_ednref3 (abgerufen am 19.9.2024).

140 Zu den Produktionsbedingungen in Theresienstadt, vgl. Struskova, Film Ghetto Theresienstadst,
125-157.

141 Vgl. Thomas Doherty, Pre-Code Hollywood: Sex, Immortality, and Insurrection in American Cin-
ema, 1930-1934, New York 1999, 319-372; Ders., Hollywood’s censor: Joseph I. Breen & the Produc-
tion Code Administration, New York 2007, 199—224.
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doch gilt es an dieser Stelle erneut zu betonen, dass dem Kurzfilm in der peronistischen
Bildpropaganda eine besondere Rolle zugesprochen wurde. Denn im Jahr 1952 verkiin-
dete Raul Apold seinen »Plan de Coordinacién de la Difusién, Propaganda y Contrapro-

42 der die Ziele und Strategien der staatlichen Bildkommunikation definierte.

paganda«

Apold nannte in diesem Plan nicht nur das Anliegen, oppositionelle Aktionen zu »zer-
schlagen und zu vernichten«<***, sondern bezeichnete den Kurzfilm auch als wichtigen
Zukunftstriger und zentrales Medium zur Vermittlung von Propagandainhalten. Der
Chef der Propaganda-Abteilung argumentierte, dass niemand vor dem Kurzfilm die Au-
gen verschlief3en konne, denn dieser wiirde nicht rationalisieren, vielmehr wiirde er die
Dinge mit Emotion prisentieren.** Apold legte damit propagandistische und populis-
tische Strategien offen, die auf Emotionalisierung setzten und nicht auf rationale oder
sachliche Argumentation, um politische Inhalte zu vermitteln. Er stellte ein Propaganda-
konzept vor, das alle Medienkanile gleichermafien durch stindiges Bespielen von pero-
nistischen Agenden bedienen, die individuelle und kollektive Wahrnehmung im privaten
und im 6ffentlichen Bereich prigen und damit autoritire Ziige annehmen sollte. Wih-
rend das statische Bild als Fotografie oder Grafik effektiv, jedoch in seinen Ausdrucks-
fahigkeiten begrenzt war, wurde das bewegte Bild, vor allem der Kurzfilm, als moder-
nes und vielseitiges Medium angesehen, das die peronistischen Propagandastrategien
grundlegend erneuern wollte.'* Als Vorlagen fiir dieses Anliegen dienten einige Kurz-
filmproduktionen aus den Jahren 1950 bis 1953, die im Sinne der populistischen Politik
Emotionalitit vor Rationalitit stellten. Dazu z3hlten (pseudo-)dokumentarische Kurz-
filme, Nachrichtenkurzfilme und Wochenschauen, wie der NOTICIERO PANAMERICANO
oder die SUCESOS ARGENTINOS, die zwar schon lingere Zeit ausgestrahlt, allerdings erst
wihrend des Peronismus intensiv zu Propagandazwecken eingesetzt wurden.'*¢

Da Eva Perén jene peronistische Personlichkeit war, die am meisten eine emotiona-
le Bindung zum Volk reprisentierte und in der staatlichen Bildkommunikation ohnehin
bereits eine zentrale Rolle eingenommen hatte, war sie auch im Kurzfilm eine wieder-
kehrende und beliebte Protagonistin. Meist waren die Regisseure, die Eva Per6n und ihre
Aktivitit im PPF oder in der Fundacién Eva Perén zentral stellten, iiberdies enge Bekann-
te von Radl Apold - beispielsweise Luis César Amadori (1902-1977), Regisseur von Eva
PERON INMORTAL (1952) oder Carlos Borcosque (1894—1965), Regisseur von SU OBRA DE
AMOR (1953). Auch Y LA ARGENTINA DETUVO SU CORAZON (1952) ist ein nennenswerter

142 Subsecretaria de Informaciones y Prensa, Plan de Coordinacién de Difusion, Propaganda y Con-
trapropaganda sobre accién politica en apoyo de los planes de gobierno en el orden nacional y
provincial, 16.4.1953, zitiert nach: Gené, Un mundo feliz, 52.

143 Ebd.

144 Vgl. Gené, Un mundo feliz, 53.

145 Vgl. ebd,, 53.

146 SUCESOS ARGENTINOS war die erste argentinische Nachrichtensendung, die von 1938 bis 1972 aus-
gestrahlt wurde. Das Museo de Cine Pablo Ducrds Hicken prasentierte 2013, nach einem umfassenden
Digitalisierungsprojekt, seine Sammlung und stellte die Digitalisate iiber ihren YouTube-Channel
der Offentlichkeit zur Verfiigung. Sowohl die SUCESOS ARGENTINOS als auch der NoTICIERO PAN-
AMERICANO, der von 1945 bis 1973 ausgestrahlt wurde, wurden vom Peronismus als Propaganda-
medien genutzt. Auch der NoTICIERO PANAMERICANO steht (iber den YouTube-Channel des Archivo
Histérico RTA der Offentlichkeit weitgehend zur Verfiigung.
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Film, der sich Eva Perén und ihrem Begribnis widmete. Fiir die Produktion wurde so-
gar Edward Cronjager (1904-1960) von 20th Centruy Fox engagiert, um einen der ersten
Dokumentarkurzfilme in Farbe zu produzieren."” Der Film zeugt schlieRlich von dem
massiven propagandistischen Aufwand, der betrieben wurde, um Eva Perén noch nach
ihrem Tod als Mirtyrerin, Heilige und Mutter der Nation abzubilden.

Irena Dodal blieb dem Format des Kurzfilms also treu und machte zugleich ihre Vor-
liebe fiir folkloristische Elemente zu einem zentralen Bestandteil ihres Schaffens. SUITE
ARGENTINA, BAGUALA, CARNAVALITO, MALAMBO, PERICON sind etwa Filme,*® in denen
sich Dodal, wie die Namen, die auf unterschiedliche Tanz- und Musikstile oder Festivi-
titen verweisen, der argentinischen Folklore anniherte. Dies ist insofern relevant, als
auch die peronistische Filmproduktion auf folkloristische Elemente zuriickgriff, um ihr
Moralverstindnis visuell zu kommunizieren. Matthew B. Karush argumentiert etwa,
dass die Inszenierung von Folklore in der Propaganda die Funktion hatte, »the simplicity
and generosity of the rural poor« als Gegenmodell zu »materialism and selfishness of
the rich«'®® zu prisentieren. Karush zufolge hatte die intensive Férderung der argen-
tinischen Folklore bereits 1943 begonnen, etwa in Form von finanzieller Unterstiitzung
fiir Radiostationen, die folkloristische Musik iibertrugen. Per6n baute schlief3lich die
Folkloreférderungen aus und forcierte iiberdies wissenschaftliche Auseinandersetzun-
gen mit ebendieser Tradition des Landes. Folkloreveranstaltungen, -festivals, -konzerte
und -tanzabende waren die Folge dieser Initiative, die jene Tradition aufleben lieR, die
seit Anfang des 20. Jahrhunderts hinter den Tango zuriick geriickt war.”*® Zwar wurde
auch der Tango und die damit verbundene Milonga-Kultur seitens des Staates gefor-
dert, allerdings wurde versucht, die sexuelle, als verrucht stigmatisierte Komponente
sowie besonders internationalistische Tendenzen innerhalb der Musik- und Tanzbe-
wegung einzudimmen. Denn diese waren spitestens seit Anfang des 20. Jahrhunderts
zu erkennen und speisten sich aus Migrationsbewegungen und einem regen Austausch
mit Europa. Stattdessen sollte eine nationale Verbundenheit hervorgestrichen werden.
Durch eine Riickbesinnung auf die Entstehungsphase des Tangos, die von den einfachen
Lebensbedingungen in den Vororten von Buenos Aires geprigt war, wo Arbeiter*innen
die Musik- und Tanzform hervorgebracht hatten — tatsichlich aber unter Einwirken

147 Der Film folgte in vielerlei Hinsicht den propagandistischen Zielen des Staates, nicht nur, da er
jenen lkonisierungsprozess von Eva Perdn einleitete, der sie nach ihrem Tod als Méartyrerin und
Heilige feierte. Auch dient der Film klar der Starkung Perdns, denn er ldsst durchscheinen, dass
die Verehrung Juan Domingo und Eva Peréns der Criindung einer neuen Religion gleichkommt.
Nachdem sich bereits gegen Ende Perdns erster Prasidentschaft der Konflikt mit der katholischen
Kirche zugespitzt hatte, mit der es letzten Endes zu einem Bruch kam, und da Perén 1955 schlief3-
lich exkommuniziert wurde, schien der Film ebenso die Bevélkerung ilberzeugen zu wollen, dass
sie nicht der Kirche, sondern der peronistischen Bewegung folgen sollte. Vgl. Edward Cronjager, Y
LA ARGENTINA DETUVO SU CORAZON, Video, 23 min., ARG 1952, eingesehen unter: Y la Argentina
detuvo su corazén, Internet Archive, 2018, URL: https://archive.org/details/YLaArgentinaDetuvoS
uCorazon (abgerufen am19.9.2024).

148 Eva Struskova erwdhnt zwar die Filme, allerdings bleiben alle undatiert und gelten heute als ver-
schollen. Vgl. Struskovd, The Dodals, 334.

149 Karush, Culture of Class, 213.

150 Vgl. ebd., 194.
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unterschiedlicher kultureller Traditionen —, sollte es méglich werden, so der Ansatz des
Staates, gegen die Oligarchie und gesellschaftlich Hohergestellte zu mobilisieren.™
Auch im Werk von Irena Dodal lisst sich eine solche Tendenz hin zu einer Besin-
nung auf die zentralen Werte des gesellschaftlichen Zusammenlebens, und ein Bestre-
ben, die Schonheit in der Schlichtheit zu finden, erkennen. Dies zeigt sich allerdings
schon in ihrer zwischen Prag und Paris entstandenen Form- und Lichtstudie IDEAS IN
SEARCH OF LIGHT, die durch eine religiése Referenz am Ende des Films an ein christli-
ches Verstindnis von Nichstenliebe appelliert (Kapitel 4.3.2). Dass religidse Beziige We-
ge eroffneten, um ein breites Publikum zu adressieren und Moralvorstellungen zu trans-
portieren, beweist nicht nur der Film TIERRA DEL FUEGO. SINFON{A BARBARA, in dem
ein Geistlicher neben Crilla als moralische Instanz auftritt (siehe Kapitel 5.2.2), sondern
ebenso die Herangehensweise der staatlichen Propaganda. Oppositionelle und staatli-
che Medien nutzten gleichermaflen religiose Motive, Figuren und Themen, um ihr po-
litisch-moralisches Verstindnis zu kommunizieren. Wihrend jedoch die peronistische
Propaganda Juan Domingo Perdn als erhabene, gar gottgleiche Figur inszenierte und Eva

52 war Dodals Religions-

Perén nach ihrem Tod als Mirtyrerin und Heilige verbildlichte,
verstindnis ein weniger personenbezogenes.

Irena Dodals Vater war Rabbiner und spiter Direktor eines jidischen Waisenhau-
ses in Brno, weshalb Glaube und Religion schon in ihrer Kindheit prigend waren. Wie in
der Analyse von IDEAS IN SEARCH OF LIGHT erdrtert, diente besonders in Zeiten des auf-
steigenden Faschismus und der beginnenden Vertreibung von Jidinnen und Juden eine
christliche Symbolik dazu, um an ein »briiderliches« sowie solidarisches Miteinander zu
appellieren. Dass Dodal ihr gesamtes Leben eine spirituelle Person war, beweist itberdies

ein Brief von 1972 an ihren Bruder Rudolf, in dem sie schrieb:

Das Lebenistschon...jede einzelne Blume, jeder Vogel, jedes kleine Tierist ein Wunder
der Kreation und der Intelligenz... alles ist Teil einer Kette, die, in all ihren Komponen-
ten, perfektist.. der Mensch ist die einzige Kreatur mit einem freien Willen (aber, in ei-
nem bestimmten Sinne, die Wahl hat entweder zu schaffen oder zu verderben oder zu
zerstoren); der Mensch kann wihlen zwischen zwei universellen Prinzipien: Plus oder
Minus... Schaffen oder zerstéren... Und um naher an die Intelligenz des Universums (zu
Gott) zu kommen, missen wir Schmerz erleiden, und unsere Tranen werden uns zum
Nachdenken, zum Meditieren zwingen; nur die Verzweiflung und die Einsamkeit brin-
gen uns zur Fiille des Lebens und zur Uberzeugung, dass wir nicht allein sind. Wir wer-
den die Einsamkeit lieben lernen, die Meditation, das Licheln, die Natur..."?

Irena Dodal lebte also eine Form der Spiritualitit, die sich im Laufe der Jahre immer
wieder in ihren Filmen manifestierte und sich von konkreteren religiésen Symbolen hin
zu einer breiten Weltanschauung entwickelte. Dies fithrte aber gleichzeitig dazu, dass

151 Vgl. ebd., 196.

152 Vgl. Anahi Ballent, UNFORGETTABLE KITSCH. Images around Eva Perdn, in: Matthew B. Karush/
Oscar Chamosa, The New Cultural History of Peronism: Power and Identity in Mid-Twentieth-Cen-
tury Argentina, Durham 2010, 143—170.

153 Briefvon Irena Dodal an ihren Bruder Rudolf, 31.1.1972, Personlicher Nachlass von Irena Dodalova,
National Film Archive, Prag. Ubersetzt durch die Autorin.
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politische Aussagen in ihrem Werk verschwammen und weniger explizite Beziige auf
eine jiidische Erfahrung erkennbar wurden.

Obgleich nun in Dodals Schaffen eine teils starke Orientierung an der peronistischen
Norm ersichtlich wird, etwa durch das Format des Kurzfilms, durch folkloristische In-
halte oder durch religise Beziige, lassen sich dennoch einige Abgrenzungsversuche so-
wie progressive, emanzipatorische Elemente erkennen. Ebenfalls soll erneut betont wer-
den, dass Dodal bereits seit Anbeginn ihres Schaffens im Kurzfilm ihr bevorzugtes For-
mat gefunden, und dass sie sich auch vor ihrer Flucht mit der tschechoslowakischen,
folkloristischen Tradition befasst hatte.* Religion war auflerdem schlicht ein prigen-
der Teil ihrer Sozialisation. Es handelt sich also um gewisse Elemente ihres Schaffens,
die durchaus schon vor dem Exil prisent waren, allerdings durch die propagandistische
Zielsetzung der Regierung verstirkt wurden oder wieder in den Vordergrund riickten.
Ich wiirde in diesem Fall jedoch nicht argumentieren, dass es sich hierbei um eine Form
der kulturellen Ubersetzung handelte. Zwar bestand in genannten Themenkomplexen
eine gewisse gemeinsame Tradition und kniipfte Dodal an die kulturellen Bedingthei-
ten in Argentinien an, was als Aneignung verstanden werden konnte, allerdings passier-
te keine Resignifikation ihres mitgebrachten Wissens zu Religion oder Folklore, sondern
eine deutliche Unterordnung gegeniiber der vorherrschenden Tradition.

Ubersetzung und eine damit einhergehende Resignifikation lassen sich jedoch dort
erkennen, wo es zu Auseinandersetzungen mit Weiblichkeitsentwiirfen und der Ge-
schlechterordnung kommt. Wie in Kapitel 4.3.2 ausgearbeitet, ist in Dodals filmischem
Werk eine beachtliche Auseinandersetzung mit Riumlichkeit, mit dem Verhiltnis von
Raum und Koérpern sowie mit deren visuellen Verkniipfungen durch moderne Film-
techniken zu erkennen. Insbesondere hier zeigen sich Dimensionen des modernen
Kunstschaffens, die auch Grete Sterns und Hedy Crillas Arbeiten beeinflussten, und
die in der Zeit des politischen Umbruchs Frauenbilder und Geschlechtsidentititen
hinterfragten.

Bemerkenswert ist, dass Irena Dodal als Kiinstlerin, als Person des 6ffentlichen Le-
bens und als Privatperson nur schwer fassbar ist. Zumeist wird man bei dem Versuch
eine Charakterisierung vorzunehmen, auf Erzihlungen tiber ihre Person zuriickgewor-
fen. Diese sind jedoch vielfach von sexistischen Narrativen geprigt und belegen in erster
Linie, dass Dodal zeitlebens Strukturen ausgesetzt war, in denen sie und ihre Arbeit Ab-
wertung erlebten. Sie soll dominant und exzentrisch gewesen sein, ihr Ehrgeiz wird mit
Arroganz gleichgesetzt, ebenso wird immer wieder darauf hingewiesen, dass in der Zu-
sammenarbeit mit Karel Dodal er der kreative Kopf des Duos gewesen wire, wihrend
Irena Dodal nur durch Eifer ihr fehlendes Talent wettmachen hitte kénnen.

154  Nicht nur die Nihe zum Puppentheater, etwa durch die Figur des Hurvinek, auch etwaige Film-
projekte, die stark auf Musikelemente aufbauen, darunter VESELY KONCERT (Das lustige Konzert,
R: Irena Dodalova/Karel Dodal, CSK 1935), bezeugen folkloristische Einfliisse. Irena Dodals theo-
retische Auseinandersetzung mit der Folklore wurde bereits in Kapitel 2.3 behandelt. Auch Karel
Dodal behielt dieses Interesse bei und verfolgte es spater im argentinischen Exil sogar intensiver
als Irena Dodal. Im National Film Archive in Prag finden sich beispielsweise Zeichnungen von Ka-
rel Dodal, welche diverse Figuren der argentinischen und teils auch bolivianischen folkloristischen
Tradition zeigen. Geplant war mit diesen Figuren der Dreh des Films EL CONCIERTO (Das Konzert),
umgesetzt wurde er aber nie.
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Spitestens seit dem Zeitpunkt jedoch, als sie eigenstindig filmisch titig wurde, war
klar, dass Dodal selbst nicht nur technisches, sondern auch kreatives Talent besafd und
kiinstlerisch teils h6here Ambitionen als Karel hatte. Irena Dodal erlebte die gesamte Zeit
der Zusammenarbeit mit ihrem Ehemann stets Abwertung und wurde in den wenigsten
Fillen als ebenbiirtig angesehen — es sei nur an die Aufgabenbeschreibung im Cine Escuela
Argentino erinnert. Selbst die Namensgebungen der Produktionsfirmen IRE-Film sowie
Irena Film Art wurden ihr negativ angelastet, als wolle sie sich zwanghaft in den Vorder-
grund dringen.” Blickt man zuriick auf Irena Dodals fritheres Schaffen in der Tsche-
choslowakei, fillt auf, dass dies — im Vergleich etwa zu jenem von Grete Stern und Hedy
Crilla — in geringerem Ausmaf$ von feministischen Stréomungen und neuen Frauendar-
stellungen beeinflusst war. Dass Irena Dodal sich durch ihr berufliches Tun aber ebenso
Emanzipationsriume schuf, ist unbestreitbar — es sei nur an ihre theoretischen Arbei-
ten in diversen Filmzeitschriften sowie ihre Forderung nach einer spezifischen Poetik
und Asthetik fiir Midchen erinnert. Es kann deshalb davon ausgegangen werden, dass
auch fir sie die Ankunft in Argentinien und die Konfrontation mit den konservativen
Geschlechternormen im Exil eine Herausforderung waren.

Eine Auseinandersetzung mit Geschlechterbildern passiertin Irena Dodals Werk nur
sehr subtil. Sie wird aber erkennbar, wenn man etwa ihren in Argentinien entstandenen
Kurzfilm APOLLON MUSAGETE und etwaige spitere Theaterarbeiten, wie Hola, Metropo-
lis!, zur Analyse heranzieht. Im Tanz, in der Pantomime sowie in reduzierten Bithnen-
bildern und Kostiimen fand Dodal Méglichkeiten, um gestalterisch auf die streng bini-
re Geschlechterordnung im argentinischen Exil zu reagieren. Die Filmemacherin behalf
sich dabei wiederum mit Referenzen auf ihr fritheres Schaffen sowie auf die Film- und
Kunstproduktion der europdischen Zwischenkriegszeit und schuf sich Raum, um ihre
feministischen Anliegen zu iibersetzen. Wie in Kapitel 4.3.2 ausgearbeitet, praktizier-
te Dodal in unterschiedlicher Weise Selbstiibersetzung. Im Folgenden werde ich erneut
APOLLON MUSAGETE ins Visier nehmen, allerdings eine weitere Dimension des iiber-
setzten »Selbst« hervorstreichen — eine, die sich nicht explizit auf das vorherige Werk
bezieht, sondern auf die eigene emanzipative Sozialisation in diversen Metropolen Mit-
teleuropas, in denen Geschlechtergrenzen weitaus weniger streng gezogen wurden als
im peronistischen Argentinien.

Tanzkulturen erlebten in den frithen 1920er-Jahren eine grundlegende Erneuerung
und kiinstlerische Revolution. Einerseits 16sten moderne Tanzstromungen den traditio-
nellen Paartanz und das klassische Ballett ab, andererseits wurden Tanzveranstaltun-
gen und Bille vermehrt dafiir genutzt, um sexuelle Diversitit zu feiern. Figuren wie Val-
eska Gert (1892—1978) etablierten neue Bewegungsformen, die exzentrisch und grotesk

156 personlichkeiten wie Jose-

zugleich waren und althergebrachte Abliufe parodierten.
phine Baker (1906-1975) spiegelten wiederum das Selbstbewusstsein einer neuen Frau-

engeneration wider, die ihre Kdrper souverin zu prasentieren wussten und dariiber po-

155  Vgl. Struskova, The Dodals, 153.

156 Zu Valeska Gert, vgl. Susanne Foellmer, Valeska Cert: Fragmente einer Avantgardistin in Tanz und
Schauspiel der 1920er Jahre, Bielefeld 2009; Frank-Manuel Peter, Valeksa Gert. Tanzerin, Schau-
spielerin, Kabarettistin. Eine dokumentarische Biografie, Berlin 1987.
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litisches Engagement zeigten.™ Auch innerhalb von Devétsil setzten Tinzerinnen wie
Mira Holzbachova (1901-1982) neue Standards und fanden im Tanz Ausdrucksformen
fiir ein emanzipiertes Leben."®

Berlin, Wien, Paris und New York waren Kulturmetropolen der 1920er- und -30er-
Jahre und zugleich Orte, an denen sexuelle Diversitit und Emanzipation gelebt werden
konnten. Besonders der Tanz als korperliche Kunstform erwies sich als geeignet, um
tiber sexuelles Begehren zu sprechen und wurde aus diesem Grund vermehrt von ho-
mosexuellen Communities genutzt, um sich emanzipative Riume zu schaffen - es sei
nur an die weitverbreitete Tradition der Cross-Dressing-Bille erinnert. Auch Prag und
Brno waren Zentren, in denen weibliches und homosexuelles Engagement einen zen-
tralen Stellenwert einnahm. Allerdings herrschten dort weit strengere staatliche Vorga-
ben gegen sexuelle Minderheiten als in Wien oder Berlin vor. Die Autorin Karla Hueb-
ner zeigt dies beispielsweise anhand der Praxis des Cross-Dressings auf und beschreibrt,
dass Frauen allgemein weniger Konsequenzen zu fiirchten hatten als Manner, wenn sie
Cross-Dressing praktizierten. Wihrend Frauen in Minnerkleidung zumeist kaum von
der Polizei beachtet wurden, berichtete die Zeitschrift Novy Hlas, dass im Sommer 1933
Minner in Frauenkleidung in Prag, wenn sie von der Polizei kontrolliert wurden, durch-
schnittlich eine Woche im Gefingnis verbringen mussten."’

Zwar praktizierte Dodal in ihren Filmen und Theaterauffithrungen kein Cross-Dres-
sing im klassischen Sinne, allerdings zog sie dhnliche, daran angelehnte Strategien her-
an, um die strengen Grenzen zwischen Geschlechterbildern als konstruiert herauszu-
stellen. Obgleich bereits zitierter Brief an ihren Bruder ein binires Denken méglicher-
weise nahelegen wiirde, da Dodal klar Gegensitze ausspricht, ein »Plus und Minus« be-
schreibt, zeugen ihre filmischen Arbeiten von einer durchaus differenzierten Position.
Dodal schuf in ApoLLON MUSAGETE durch Kamerafithrung und Schnitt, durch Kostii-
me sowie Hinweise auf die Praxis der Pantomime eine Gleichstellung ihrer Protago-
nist*innen, die die dominierende binire Geschlechterordnung infrage stellte. Eine zen-
trale Funktion éibernimmt im Film etwa die Muse Polyhymnia, die als Protagonistin der
Geschichte eingefithrt und von der Tanzerin Maria Ruanova (1912—1976) dargestellt wird.
In der griechischen Mythologie ist sie die Tochter von Zeus, die Muse der Hymnendich-
tung sowie die Muse des Tanzes und der Pantomime. Polyhymnia wird in APOLLON MUs-
AGETE erkenntlich gemacht, indem sie, wie auch die anderen beiden Musen Kalliope und
Terpsichore, mit einem Attribut ausgestattet wird. Terpsichore und Kalliope zeigen sich

157 ZuJosephine Baker, vgl. Peggy Caravantes, The Many Faces of Josephine Baker. Dancer, Singer, Ac-
tivist, Spy, Chicago 2015; Hannah Durkin, Josephine Baker and Katherine Dunham. Dances in Lite-
rature and Cinema, Champaign 2019.

158  Wie Karl Toepfer und Hansj6rg Schneider schreiben, war Mira Holzbachova nicht nur aktive Kom-
munistin, auch stellte sie ihre Tanzschule, die sie gemeinsam mit Jarmila Kroschlova betrieb, im-
mer wieder Gefliichteten aus Deutschland und Osterreich kostenlos fiir Veranstaltungen zur Ver-
fligung. Vgl. Mira Holzbachova, in: Frantidek Cerny (Hg.), Theater = Divadlo, Prag 1965, 275-276;
Karl Eric Toepfer, Empire of Ecstasy. Nudity and Movement in German Body Culture, 1910-1935,
Berkely 1998, 304; Hansjorg Schneider, Exiltheater in der Tschechoslowakei, 1933—-1938, Berlin 1979,
50.

159 Vgl.Klara Huebner, The Czech1930s through Toyen, in: Iveta Jusové/Jifina Siklova (Hg.), Czech Fem-
inism. Perspectives on Gender in East Central Europe, Bloomington 2016, 60-76, 67.

Access - [


https://doi.org/10.14361/9783839476796-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

5 Peronistische Weiblichkeitsentwiirfe und feministische Alternativen

mit Leier und Schreibtafel, Polyhymnia mit einer Maske (Abb. 92—94), was ihre Nihe zur

Pantomime unterstreicht.'®

Abb. 92-94: Die Musen Kalliope, Polyhymnia und Terpsichore in APOLLON MUSAGETE (R: Irena
Dodal, ARG 1951)

Die Pantomime ist eine Form der darstellenden Kunst, die bis in die Antike zuriick-
reicht, aber spitestens in der Moderne zu einer besonders volksnahen Ausdrucksform
wurde. Pantomime sollte das Publikum unterhalten, oft wurden Lieder in die Perfor-
mance eingebunden, die die Leute kannten und mitsingen konnten; humoristische Ele-
mente waren ebenso zentral wie der Tanz.' Auch Cross-Dressing war eine gingige Pra-
xis der Pantomime.'** Nicht zuletzt durch die gestische und mimische Imitation, die die
Pantomime auszeichnet, wohnt der Kunstform eine parodistische Ebene inne.Dodal un-
terstreicht zwar diese parodistischen Elemente in APOLLON MUSAGETE kaum, allerdings
verweist sie auf eine Cross-Dressing-Tradition, erstens durch die Maske, die Polyhymnia
iiberreicht wird, und zweitens durch die Kostiimwahl der Tinzer*innen. Die drei Musen
gleichermaflen wie Apollén tragen an das traditionell griechische Gewand angelehnte,
kurze Kleider, die ihre kriftigen Beine und Arme sowie die Riickenmuskulatur betonen.
Zwar wiirde ich Apollons Erscheinen im Gewand nicht als Cross-Dressing Auftritt inter-
pretieren, dennoch verweist Dodal hier auf die griechische Theatertradition, die seit je-

160 Vgl.Janet Huskinson, Pantomime Performance and Figured Scenes on Roman Sarcophagi, in: Edith
Hall/Rosie Wyles (Hg.), New Directions in Ancient Pantomime, Oxford 2008, 87—-109, 92.

161 Vgl. Stephanie Schroedter, Tanz-Pantomime-Tanzpantomime. Wechselwirkungen und Abgren-
zungen der Kiinste im Spiegel der Tanzésthetik, in: Sibylle Dahms/Manuela Jahrmarker/Gunhild
Oberzaucher-Schiiller (Hg.), Mayerbeers Biihne im Gefiige der Kiinste, Miinchen/Paderborn 2002,
66-81; Dies., Pantomime, in: Rudolph Foltzinger (Hg.), Osterreichisches Musiklexikon, Bd. 5, Wien
2006, 1716-1717.

162 Besonders zum britischen Theater, in dem die Pantomime eine lange Tradition aufweist, gibt es
einige Forschungsarbeiten, die Cross-Dressing als zentrales Element analysieren. Allerdings muss
dabei erwahnt werden, dass die britische Pantomime nicht nur sexistische, sondern auch rassisti-
sche Stereotype reproduzierte. Einige Kunstschaffende und Theaterhduser distanzierten sich des-
halb von solchen Darstellungen und eigneten sich die Pantomime neu an, um ein emanzipatives
Pantomime-Theater zu bestreiten. Vgl. Jim Davis, >Slap On! Slap Ever!: Victorian Pantomime, Gen-
derVariance, and Cross-Dressing, in: New Theatre Quarterly 30 (2014) 3, 218—230; Vern L. Bullough/
Bonnie Bullough, Cross Dressing, sex, and gender, Pennsylvania 1993, 226—252; Laurence Senelick,
The Changing Room: Sex, Drag and Theatre, London/New York 2000.
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16 und setzt an Entwicklungen

her Frauenrollen mit minnlichen Schauspielern besetzte,
an, die sich in der Kunstszene der 1920er- und frithen -30er-Jahre zu etablieren began-
nen.

Dodal nutzt dhnlich wie zahlreiche weitere Filmschaffende ihrer Zeit das Medium
Film, um die Fluiditit von Geschlechtergrenzen aufzuzeigen und internalisierte Blick-
positionen zu hinterfragen. Sie beginnt APOLLON MUSAGETE etwa mit einem im Dun-
keln situierten Kérper, der in ein langes Gewand gehiillt ist. Erst auf den zweiten Blick
wird ersichtlich, dass es sich um eine Frau handelt. Thr Korper wird seitlich von einem
Scheinwerfer beleuchtet. Die Frau scheint sich in einem Zustand der Ekstase zu befin-
den; GrofRaufnahmen ihres wiederum nur teils beleuchteten Gesichts halten ihre Schreie
fest. Close-ups von Hinden, die von Spannung zeugen, unterstreichen dieses Bild. Der
Rahmen wird schwarz und Apollén erscheint umhiillt von weifden Tiichern, wodurch sein
Auftritt an einen Kokon erinnert. Zwei Tinzerinnen, die dunkle Kleider tragen, befreien
ihn aus dieser Hiille und verschwinden wieder aus dem Bild. Apollén, erst nackt, dann in
einem weifden Gewand gekleidet, das von jenem der Musen kaum unterscheidbar ist, ist
geboren. Zwar kann die Anfangsszene, die das schreiende Gesicht der Frau zeigt, die sich
windet, und der darauf erscheinende nackte Apollon als Geburtsszene gedeutet werden,
allerdings ldsst Dodal ebenso Interpretationsraum, um sie als Verwandlungsszene zu le-
sen (Abb. 95-97). Apollon schliipft wie eine Raupe aus dem Kokon und wird zum Schmet-
terling. Er durchlebt eine Metamorphose, die Dodal als Metamorphose des Geschlechts

visualisiert.’®*

Abb. 95-97: Stills aus APOLLON MUSAGETE (R: Irena Dodal, ARG 1951)

163 Vgl. Senelick, The Changing Room, 39—55.

164 Irena Dodals Ansatz, auf fluide Grenzen und Geschlechtsidentitidten hinzuweisen, war damals
dufderst innovativ. Denn die Kulturwissenschaftlerin Anna Schober beschreibt, dass »Figuratio-
nen von Geschlecht, die unter Bezug auf Kultur in Umlauf gesetzt werden, erst »in der jiingeren
Vergangenheitvon einem nachdriicklichen Wandel gekennzeichnet«sind. »Geschlechterdifferenz
wurde in deutlich sichtbarer Weise seit dem 19. und Beginn des 20. Jahrhunderts, also seit der ers-
ten Frauenbewegung, zunichst als >sFrauenfrages, spater als sFeminismus< oder auch >Frauenfor-
schung<auf den Biihnen der Offentlichkeit prisent«. Erst ab den1980er-Jahren, so Schober, lassen
sich vermehrt »queer« oder >subversiv< identifizierte Formen des Auftretens« erkennen. Dodals
Film beweist jedoch, dass schon frither kiinstlerische Auseinandersetzungen mit zu eng gefass-
ten Geschlechtsidentitidten passierten und queere Ausdrucksformen erprobt wurden. Vgl. Anna
Schober, Geschlecht als Kultur unter Kulturen: Reservoir an Bildern und Bezugsgefiigen fiir poli-
tische Einmischung, in: Andreas Langenohl/Anna Schober (Hg.), Metamorphosen von Kultur und
Geschlecht. Cenealogien, Praktiken, Imaginationen, Paderborn 2016, 730, 7-8.
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Die Regisseurin wihlt eine Form der Darstellung und eine prizise Kamerafithrung,
die nicht in einen male gaze verfillt, sondern vielmehr minnliche und weibliche Korper
auf die gleiche Weise prisentiert. Wahrend Apolléns feine Ziige und seine musenhaf-
ten, langsamen und behutsamen Bewegungen eingefangen werden, wird durch Kamera
und Belichtung die ausgepragte Muskulatur der Tinzerinnen betont und sie damit Apol-
16n ebenbiirtig dargestellt. In einigen Sequenzen, in denen Kérper iiberlappen oder nur
gewisse Korperteile gezeigt werden, ist eine Unterscheidung zwischen ménnlichen und
weiblichen Kérpern schier unméglich. Betont durch das reduzierte Bithnenbild, stellt die
Kamerafithrung nun eingelernte Blickpositionen und geschlechtliche Kategorisierun-
gen infrage. Die Kamerafithrung, die teils der Choreografie folgt, teils davon abweicht,
schafft vielmehr Irritationen und bringt die vorherrschenden Geschlechternormen ins
Wanken. Sie betont jedoch gleichzeitig eine Sinnlichkeit und erotische Kérperlichkeit,
die ein weibliches sexuelles und selbstbestimmtes Begehren andeutet — etwas, das mar-
kant den Darstellungen der Propaganda widersprach.

Bemerkenswert dabei ist, dass sich dhnliche Entwicklungen auch in der Fotogra-
fie abzeichneten. Grete Stern, die zwar stirker mit der Parodierung der propagandis-
tischen Motivik arbeitete, pragte durch die zentrale Stellung der Traumerinnen eben-
so eine Form des female gaze. Doch insbesondere in den Arbeiten von Annemarie Hein-
rich, Wegbegleiterin von Grete Stern und zentrale Modernisiererin der argentinischen
Fotografie, lassen sich erstaunliche Uberschneidungen mit Dodals Werk erkennen. Auf-
grund Dodals Mitgliedsausweis des Foto Club Argentino, ausgestellt 1954, in dem Hein-
rich eine zentrale Rolle spielte, kann davon ausgegangen werden, dass ihr die Fotogra-
fin, wenn nicht privat, so zumindest kiinstlerisch bekannt war. Heinrich, die sich auf Mo-
de- und Tanzfotografie spezialisierte sowie zahlreiche Filmstars ablichtete, geriet spiter
aufgrund ihrer Portrits von Eva Perén in Konflikt mit der Regierung. Diese Bilder zeigten
eine junge Eva Per6n in den Jahren 1937 und 1939, die Pin-up-mifig im Bikini posierte —
Aufnahmen, die dem von der Propaganda inszenierten Bild der »Santa Evita« grundle-
gend widersprachen. Nachdem Heinrichs Aufnahmen von den staatlichen Behérden be-
schlagnahmt wurden,® war fiir die Fotografin klar, dass sie andere Wege finden muss-
te, um sich kritisch zu der staatlichen Propaganda und deren Weiblichkeitsentwiirfen zu
positionieren. Durch subtile Anspielungen oder die Platzierung von ausgewihlten Bild-
elementen schuf Heinrich Verweise auf weibliches Begehren, Erotik und Sexualitit. Sie
fotografierte etwa die Tinzerin Mecha Quintana (1910-1996) mit ihren Schiilerinnen und
deutete ein homoerotisches Szenario an, spielte mit Beziigen auf das Cross-Dressing
durch die Kunst der Pantomime oder portritierte die Tinzerin Renate Schottelius in ih-

ren ausdrucksstarken Bewegungen (Abb. 98)."¢¢

165 Vgl. Foster, Argentine, Mexican, and Guatemalan Photography, 19.
166 Vgl. ebd.,18-37.
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Abb. 98: Annemarie Heinrich, Renate Schottelius (1952)

Dodals Film APOLLON MUSAGETE weist nun dsthetische und thematische Parallelen
zu Heinrichs fotografischen Arbeiten auf. Die Inszenierung der Kérper vor schwarzem
Hintergrund, die Schaffung von Tiefen oder Uberlappung von Bildelementen, die Sinn-
lichkeit der Abgelichteten, die erotische Note und die fluiden Geschlechterrollen waren
bei Heinrich gleichermafien wie bei Dodal zentral. Beide vermochten in ihren Bildern,
sich selbst wie auch ihre Protagonist*innen aus den Darstellungsweisen der Propaganda
zu 16sen, die dargestellten Korper von ihren Kontexten freizusetzen und durch neue Ka-
meraperspektiven und Bildkompositionen den umgebenden, dunklen Raum als Raum
der Neuordnung und Gestaltung zu préasentieren.

Dodals filmische Anniherungen an Erotik und Kérperlichkeit machen deutlich, dass
die Auseinandersetzung mit weiblicher Sexualitit und erotischer Selbstdarstellung nicht
einfach unterbunden werden konnte. Zwar versuchte die peronistische Bildpropaganda
durch die extensive Verbreitung naiv-lieblicher Familien- und Frauendarstellungen die
Verbildlichung von weiblicher und selbstbewusster Erotik, Sexualitit und Korperlich-
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keit zu unterdriicken, doch war sie gegen subtile und subversive kiinstlerische Strategien
machtlos. Grete Stern und Annemarie Heinrich nutzten ihre Fotografie, um auf weibli-
che Perspektiven und Kreationen aufmerksam zu machen; Dodal das Medium Film, um
dessen vielfiltige Ausdrucksmaoglichkeiten auszukundschaften, Ambivalenzen zu schaf-
fen und die durch die Propaganda auferlegten Grenzen aufzulésen. Wahrend Grete Stern
inihren Fotomontagen Elemente der Propaganda verarbeitete und weibliche Korper teils
zerstiickelt oder kombiniert mit Gliedmafen von Tieren oder anderen Objekten pri-
sentierte, nutzte Irena Dodal die Technik der Montage, um unterschiedliche Korper-
teile tibereinander zu legen, diese verschwimmen zu lassen und dadurch einen simpli-
fizierenden Blick auf Geschlechterbilder infrage zu stellen. Auch die Kamerafithrung,
die weibliche und minnliche Blickpositionen einnimmt, miteinander vermischt und auf
diesem Wege neu definiert, unterstreicht dies. Wihrend Eva Perén vor der Maskulini-
sierung von Feministinnen warnte, inszenierte die Filmemacherin weibliche Kérper mit
definiert muskuldsen Ziigen, die zugleich graziés und sinnlich sein konnten. APOLLON
MUSAGETE thematisiert damit ein stindiges Oszillieren zwischen gemeinhin als miann-
lich gewerteten und als weiblich definierten Attributen und verweist auf diese Weise auf
den konstruierten Charakter der biniren Geschlechterordnung, die der peronistischen
Ideologie zugrunde liegt.

ADbb. 99: Aufnalme von Hola, Metropolis! (R: Irena Dodal, 1977)

Auch in spiteren Theaterproduktionen, etwa in Hola, Metropolis! (Abb. 99), fillt auf,
dass Dodal weiterhin jene Strategien und Darstellungsweisen verfolgte, die sie in APOL-
LON MUSAGETE erstmals angewandt hatte. Wie im Programm zur Auffihrung am 29.
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Oktober 1977 zu lesen ist, handelte es sich bei dem Stiick um eine »choreografisch, mu-
sikalische Montage«,’” was dsthetische Parallelen zu IDEAS IN SEARCH OF LIGHT und
APOLLON MUSAGETE vermuten lasst.

Das Bithnenbild setzte sich aus geometrischen Formen, Kreisen, Dreiecken und Ge-
raden zusammen und griff durch Ornamente und darin abgebildete Gesichter die As-
thetik der europdischen Moderne und der modernen Grof3stadt auf. Gleichzeitig lieR es
eine klassisch griechische Theatertradition durchscheinen. Auffallend ist, dass erneut
die Kostiime duflerst dezent gehalten sind und keine Unterscheidung zwischen mannli-
chen und weiblichen Kostiimen getroffen wird. Die enganliegende Kleidung betont zwar
den Kdrperbau der Schauspieler*innen und lisst schneller eine geschlechtliche Einord-
nung zu. Erneut integriert Irena Dodal jedoch spezifische Elemente und verweist auf ei-
ne Theatertradition, womit sie die Geschlechterbinaritit hinterfragt. Die Blume, die aus
dem Giirtel des im Vordergrund stehenden Schauspielers ragt und auf weibliche Attribu-
te oder Perspektiven verweist, oder die expressive Gestik und Mimik, die an die Kunst der
Pantomime und die Tradition des Cross-Dressings erinnert, zeugen davon, dass Dodal
ihr Anliegen zum Aufbrechen von zu eng gefassten Geschlechternormen auch in ithrem
spiteren Theaterschaffen fortsetzte. Das Stiick war, wie die Tageszeitung La Nacién am
30. Oktober 1974 schrieb, »eine Montage aus Pantomime, Satire und Kérperausdrucke,'*®
und konnte augenscheinlich das Publikum begeistern. Denn es wurde iiber die gesamten
1970er-Jahre mehrfach vom Ensemble des Primer Teatro Experimental Argentino de Camara
aufgefithrt.

5.3 Emanzipatorische Kunst und ihre Handlungsraume

Mit Blick auf das Schaffen von Grete Stern, Hedy Crilla und Irena Dodal in den 1920er-
und -30er-Jahren, insbesondere auf ihr frithes Engagement in Europa, hat sich gezeigt,
dass die Metropolen Wien, Berlin und Prag als emanzipatorische Gestaltungsriume ge-
nutzt wurden. Politische und soziale Entwicklungen, wie die voranschreitende Indus-
trialisierung und Urbanisierung, wirkten sich schlieflich auf das stidtisch avantgardis-
tische Kunstschaffen aus. Fiir Grete Stern, Hedy Crilla und Irena Dodal war Kunst damit
nicht nur ein Medium, um ihre feministischen Positionen kommunizieren und ihre per-
sonliche Emanzipation gestalten zu kdnnen, sondern sie war besonders im Exil ein Me-
dium, um Kritik zu artikulieren und spezifische Emanzipationsvorstellungen aus ihrer
Zeit in Europa zu iibersetzen.

Die politische Situation in Argentinien, die sich zuspitzende Lage wihrend des
Peronismus sowie die damit einhergehenden ambivalenten Positionen im Bereich der
Kultur- und Frauenpolitik stellten fiir die drei Kiinstlerinnen, die in mitteleuropaischen
Kontexten sozialisiert worden waren, eine grof3e Herausforderung dar. Einerseits waren

167 Broschiire des Primer Teatro Experimental Argentino de Cimera, »Hola, Metropolis«, Montaje Co-
reogréfico musical de Irena Dodal, Samstag, 29.10.1977, Persénlicher Nachlass von Irena Dodalova,
National Film Archive, Prag. Ubersetzt durch die Autorin.

168 0. A., Metropolis, La Nacién, 30.10.1974, 13, Personlicher Nachlass von Irena Dodalova, National
Film Archive, Prag. Ubersetzt durch die Autorin.
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es sexistische Strukturen in ihren personlichen Beziehungen, die sich insofern dufier-
ten, als Dodal beispielsweise stets als ihrem Mann kiinstlerisch unterlegen prisentiert
wurde, die es den Kiinstlerinnen schwer machten. Andererseits waren es besonders die
traditionellen Weiblichkeitsvorstellungen, die der Peronismus mithilfe seines massiven
Propagandaapparats anpries, die ihnen widerstrebten. Da darin kaum alternative Frau-
enrollen zu der Figur der Mutter und jener der Hausfrau existierten, sahen sich Grete
Stern, Hedy Crilla und Irena Dodal mit der Herausforderung konfrontiert, kreative
Strategien zu entwickeln, um ihre eigenen politischen und feministischen Anliegen
kommunizieren zu kénnen.

Im Zuge dessen erwies sich die Parodie als vielversprechende Praktik, um Kritik an
der staatlichen Propaganda und den von ihr verbreiteten Frauenbildern zu tiben. Die
Parodie, die, wie Linda Hutcheon argumentiert, eine Form der ironischen Wiederholung
ist, erlaubte diesen Frauen, Elemente der peronistischen Bildpropaganda in ihr Werk
aufzunehmen und zu verfremden. Diese wurden schliefdlich so inszeniert, dass sie nicht
reproduktiv wirkten, sondern vielmehr zu einem Hinterfragen der von ihnen transpor-
tierten Inhalten fithrten. Grete Stern nutzte die Parodie, um die peronistische Vorstel-
lung von Mutterschaft als Konstrukt zu entlarven, beispielsweise in Los suefios de renaci-
miento. Hedy Crilla parodierte hingegen durch ihre Rolle in EL LADRON CANTA BOLEROS
und ihr Gibertrieben betontes Schauspiel die peronistischen Bildungsprinzipien und die
in der Propaganda ikonisierte Figur der Lehrerin. Irena Dodal verwies implizit auf Ver-
strickungen zwischen Parodie und Cross-Dressing-Traditionen, um sexuelle Diversitit
abzubilden.

Sterns Traum-Fotomontagen, Crillas Filmrollen und Dodals Experimentalfilmpro-
jekte dokumentieren eine kritische Auseinandersetzung mit den restriktiven Frauenrol-
len im Argentinien der 1940er- und -50er-Jahre. Die von der Propaganda verbreiteten
Weiblichkeitsdarstellungen wurden dabei nicht nur parodiert, sie wurden ebenso als be-
drohlich und beklemmend dargestellt. Wihrend Grete Stern durch Verfremdungseffek-
te in ihren Fotomontagen auf die verheerenden Auswirkungen der peronistischen Pro-
paganda insbesondere auf die Lebensverhiltnisse von Frauen hinwies und zugleich ihr
eigenes Verstindnis von Emanzipation iibersetzte, iibernahm Crilla durch ihre Filmrol-
len eine dhnlich aufklirerische Funktion. Sie trat zumeist an genau jenen Schnittstellen
der Filme auf, an denen Kritik an den politischen Entwicklungen geiibt wurde. Thr kam
damit eine Vermittlungs- und Ubersetzungsrolle zu, etwa als Leiterin der Telefonzen-
trale in CITA EN LAS ESTRELLAS oder als Hiiterin der Tiir zum Hinterzimmer in TIERRA
DEL FUEGO. SINFONIA BARBARA. Implizit zeigt sich also auch hier wieder eine Auseinan-
dersetzung mit 6ffentlichem und privatem Raum. Grete Stern, die die Welt der Triume
erkundete, und Irena Dodal, deren Protagonist*innen im luftleeren Raum schwebten,
nutzten beide Montagetechniken, um auf das moderne Stadtleben hinzuweisen, wih-
rend Crilla in ihren Rollen zwischen unterschiedlichen Welten und Riumen kommuni-
ziert.

Erneut werden also intervisuelle Verbindungen zwischen den Werken Sterns, Cril-
las und Dodals sichtbar, die gleichzeitig autobiografische Referenzen aufweisen, etwa
durch Verweise auf das frithe Schaffen dieser Kiinstlerinnen in Europa oder aufihrejidi-
sche Zugehorigkeit und die Erfahrung der Flucht und des Exils. Ob durch parodistische
Anspielungen oder durch verfremdende und beingstigende Montagen vermochten alle
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drei Kiinstlerinnen, auf ihre Erfahrungen aufmerksam zu machen und diese in den neu-
en Kontext des Schaffens zu iibersetzen. Weiterhin von Aneignungs- und Resignifikati-
onsprozessen begleitet, beispielsweise indem sie auf die bereits bestehenden Einwande-
rungstraditionen des Landes Bezug nahmen oder sich mit folkloristischem Kunstschaf-
fen befassten, iibersetzten Stern, Crilla und Dodal schlielich ihre eigenen Exilerfah-
rungen und ihr kulturelles Wissen in den Aufnahmekontext Argentiniens, ebenso wie
ein Verstindnis von weiblicher und sexueller Emanzipation, das sich dezidiert von den
vom Peronismus entworfenen Frauen- und Familienbildern abwandte.
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