Bilder partieller Emanzipation:

Klnstlerpaare im NS-Spielfilm

BARBARA SCHRODL

Im NS-Spielfilm kam der Figur des bildenden Kiinstlers eine wichtige Bedeutung
zu." Das nationalsozialistische Interesse an der filmischen Darstellung von Kiinst-
lerfiguren folgte der gesellschaftlichen Bedeutung der Kunst im »Dritten Reich«.
Kunst galt den Nationalsozialisten als wesentlicher Bereich der Gesellschaft. Zum
einen diente sie der staatlichen Reprédsentation. Zum anderen wurde ihr das Potenzi-
al zugesprochen, die Bevolkerung mit dem Nationalsozialismus zu verbinden: Das
Bildungsbiirgertum konnte iiber vertraute Themen und der »einfache Volksgenosse«
iiber die Offnung eines ihm zuvor weitgehend verschlossenen Bereichs gewonnen
werden. Die Hemmschwellen von Museumsbesuchen wurden herabgesetzt.? Zudem
wurde die Kunst der »Volksgemeinschaft« durch die Massenmedien nahegebracht.
Unter anderem kam sie in die Kinos. Die filmische Kunstvermittlung konnte an die
Bestrebungen der Kinoreformbewegung seit der Jahrhundertwende anschlieen.
Ein Unterschied zeigt sich jedoch darin, dass neben den traditionellen Formaten,
Kultur- und Matineefilm, verstdrkt auch im Spielfilm Themen aus dem Kunstkon-
text aufgegriffen wurden. Zu Recht wird die »Geburt der Massenkultur« in der
Periode des Nationalsozialismus verortet.> Die gleichzeitige Einbeziehung dessen,
was die Nationalsozialisten als »hohe« Kunst erachteten, in die Massen(re)produkti-
on verringerte zudem die Differenz zwischen >hoher< und »niedriger« Kultur.*

1 | Vgl. hierzu ausfiihrlicher: Barbara Schrédl: Das Bild des Kiinstlers und seiner Frauen.
Beziehungen zwischen Kunstgeschichte und Populédrkultur in Spielfilmen des Nationalsozialis-
mus und der Nachkriegszeit, Marburg: Jonas Verlag 2004.

2 | Heinrich Dilly: Deutsche Kunsthistoriker 1933—-1945, Berlin, Miinchen: Deutscher
Kunstverlag 1988, S. 55-57.

3 | Franz Droge/Michael Miiller: Die Macht der Schonheit. Avantgarde und Faschismus
oder die Geburt der Massenkultur, Hamburg: Europdische Verlagsgesellschaft 1995, S. 291.

4 | Ebd.
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Wiederholt wurden in filmischen Erzdhlungen die zentralen Felder der natio-
nalsozialistischen Kunstpolitik thematisiert: Inszeniert werden sowohl die Verein-
nahmung von >Meisterwerken< der Kunstgeschichte fiir die nationalsozialistische
Kunstpropaganda als auch die Abwehr der yModerne« zugunsten der »neuen deut-
schen Kunst«. »Andreas Schliiter. Triumph eines Genies« (Herbert Maisch, 1942)
beispielsweise formuliert Analogien zwischen einem in der Kunstgeschichte als
»groBem Meister« anerkannten Bildhauer und Architekten der Zeit des Barock und
dem politischen Fiihrer im nationalsozialistischen Deutschland, Adolf Hitler.® »Ve-
nus vor Gericht« (Hans H. Zerlett, 1941) entwirft dagegen einen jungen fiktiven
Bildhauer, dessen Werke im Stile der yneuen deutschen Kunst¢ sich im Kunstkontext
erst mit der Etablierung des Nationalsozialismus gegeniiber >der Moderne« durch-
setzen konnen.® In anderen Fillen dienen die Situierung einer Handlung in Kunst-
kreisen oder das Auftreten einer Kiinstlerfigur dagegen nur dazu, den Film mit
spezifischer Attraktivitidt aufzuladen. »Episode« (Walter Reisch, 1935) beispiels-
weise entwirft die Figur einer Kiinstlerin, die weniger als Kunstproduzentin denn
als liebende Frau vorgestellt wird: Einer Kunstgewerbe-Schiilerin aus drmlichen
Verhiltnissen wird von einem Goénner die Ausbildung ermdglicht; im Zentrum des
Films aber steht, dass sie schlieBlich einen reichen Mann heiratet und im Privaten
ihr Gliick findet.”

5 | Zur Figur des gealterten Helden im deutschen Spielfilm um das Jahr 1940: Irmbert
Schenk: »Geschichte im NS-Film. Kritische Anmerkungen zur filmwissenschaftlichen Sugges-
tion der Identitit von Propaganda und Wirkunge, in: montage/av, Themenheft »NS-Film. Mo-
dernisierung und Reaktion« 2 (1994), S. 73-98, und Harro Segeberg: »Die grofien Deutschen.
Zur Renaissance des Propagandafilms um 1940«, in: Ders. (Hg.), Mediale Mobilmachung I
(2004), S. 267-291. Speziell zum Film »Andreas Schliiter. Triumph eines Genies«: Barba-
ra Schrodl: »Architektur, Film und die Kunstgeschichte im Nationalsozialismus, in: Nikola
Doll/Christian Fuhrmeister/Michael H. Sprenger (Hg.), Kunstgeschichte im Nationalsozialis-
mus. Begleitpublikation zur Wanderausstellung »Kunstgeschichte im Nationalsozialismus,
Weimar: VDG 2005, S. 305-324, insbesondere S. 318-321. Zeitgenossische Stellungnahme:
IMlustrierter Film-Kurier, Nr. 3248.

6 | Zum Aspekt des Verhiltnisses von Skulptur und Modell: Linda Schulte-Sasse: »Plasti-
ken auf Celluloid. Frauen und Kunst im NS-Spielfilm«, in: Segeberg (Hg.), Mediale Mobilma-
chung I (2004), S. 181-202. Zeitgendssische Stellungnahmen siehe: Illustrierter Film-Kurier,
Nr. 3214, und N. N.: »Modell und Gesténdnis«, in: Filmwoche 20 (1941), S. 47-48. Zum
Wechselverhaltnis zwischen Fotografie und Skulptur im Nationalsozialismus: Silke Wenk:
»Volkskorper und Medienspiel. Zum Verhiltnis von Skulptur und Fotografie im Deutschen
Faschismus«, in: Kunstforum International, Bd. 114, Juli/August (1991), S. 226-236.

7 | Zeitgenossische Stellungnahme: Illustrierter Film-Kurier, Nr. 2346.
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Kunstlerpaare im NS-Spielfilm der Kriegszeit

Der NS-Spielfilm zeigte aber nicht nur Interesse an Kunst und ménnlichen Kiinst-
lern, sondern gerade auch an Kiinstlerinnen. Heide Schliipmann erklért, dass der
NS-Film die Figur der Kiinstlerin erst einfiihrte.® Wie auch Schliipmann erscheint
es mir interessant, dass sich diese Filme vorwiegend um das Jahr 1940 finden und
damit im Kontext des Krieges stehen. Dariiber hinaus mochte ich darauf aufmerk-
sam machen, dass gerne eine bestimmte Konstellation gewahlt wurde. Wiederholt
werden fiktive junge Kiinstlerinnen entworfen, die in einer Lebens- und Arbeitsge-
meinschaft mit einem ebenfalls fiktiven yménnlichen Meister< leben, arbeiten und
mitunter groen Erfolg haben. Im Unterschied zu Filmen, die mannliche Kiinst-
lerbiografien entwerfen, steht hier nicht das Leiden des »Genies< im Mittelpunkt,
sondern die Situierung im Bereich der Kunstproduktion. Das populdre Medium
Spielfilm trug mit diesen Erzihlungen eine Thematik in die breite Offentlichkeit,
die im Kreis der Kunstinteressierten bereits in der Weimarer Zeit diskutiert und
nach anfinglicher Ablehnung befiirwortet worden war: Im Kunstdiskurs hatte sich
das Bewusstsein der Relevanz weiblicher Kunstproduktion schon in den 1920er
Jahren durchgesetzt.® Im Folgenden stelle ich exemplarisch einige Filme vor. Um
die Entwicklung des Motivs deutlich werden zu lassen, verfahre ich dabei chrono-
logisch.

Die Komddie »Versprich mir nichts« (Walter Reisch, 1937) ist ein frithes Bei-
spiel der Problematisierung der Position von Frauen im Feld der kiinstlerischen Pro-
duktion (Abb. 1)." Erzéhlt wird die Geschichte eines jungen Ehepaares aus dem
Kiinstlermilieu: Tradierten Vorstellungen folgend produziert der Mann die Kunst,
wihrend die Frau Modell steht und den Haushalt fiihrt. Sein volliges Desinteresse
an finanziellen Fragen veranlasst das Paar jedoch zu einem partiellen Rollentausch:
Er, Martin Pratt, malt weiterhin, doch fiihrt er zudem den Haushalt, wihrend sie,
Monika Pratt, sich an der Kunstproduktion beteiligt und seine Werke unter ihrem
Namen verkauft. Finanziell ist diese Arbeitsteilung erfolgreich. Sie scheitert aber
im Privaten. Das Paar geht getrennte Wege. Erst im Finale kommt es zur Versoh-
nung. Beide nehmen wieder ihre urspriinglichen, tradierten Mustern folgenden Po-
sitionen ein, doch erfiahrt der Tétigkeitsbereich der Ehefrau eine Aufwertung: Die
Signatur »M. Pratt« steht nicht mehr allein fiir die Autorschaft von Martin Pratt,
sondern fiir die gemeinsame Autorschaft des Ehepaares.

Der im folgenden Jahr gedrehte Film »Die vier Gesellen« (Carl Frohlich, 1938)
offnet Frauen den Bereich der Kunstproduktion noch weitgreifender: Eine junge

8 | Heide Schlipmann: »Trugbilder weiblicher Autonomie im nationalsozialistischen
Filmg, in: Leonore Siegele-Wenschkewitz/Gerda Stuchlik (Hg.), Frauen und Faschismus in
Europa. Der faschistische Korper, Pfaffenweiler: Centaurus 1990, S. 211-227, hier S. 225.

9 | Anja Cherdron: »Prometheus war nicht ihr Ahne«. Berliner Bildhauerinnen der Wei-
marer Republik, Marburg: Jonas Verlag 2000.

10 | Zeitgendssische Stellungnahme: Illustrierter Film-Kurier, Nr. 2652.
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Abb. I: aus: lllustrierter Film-Kurier, o. J.

Kiinstlerin tritt als Schiilerin eines ménnlichen >Meisters< in Erscheinung.” Im
Zentrum stehen vier Gebrauchsgrafikerinnen, die eine eigene Firma griinden. Sie
bilden nicht nur beruflich, sondern auch privat ein Kollektiv. Die Firma hat Erfolg.
Dennoch verlassen im Laufe des Films alle vier Gesellinnen die weibliche Lebens-
und Arbeitsgemeinschaft zugunsten der Verbindung mit einem Mann. Drei, unter
ihnen die Hauptfigur, finden in dem ménnlichen Partner ihren Geliebten. Die Lie-
be der Vierten gilt der Malerei. Den Zugang zu ihrer Leidenschaft ebnet ihr ein
ménnlicher >Meister<: Einer ihrer ehemaligen Professoren fungiert als véterlicher
Lehrer und kiinstlerisches Vorbild. Die junge Kiinstlerin iibernimmt auch seinen
ménnlichen Blick und erféhrt dadurch teilweise eine méinnliche Identifikation. In
einem Portrét der »Vier Gesellen« malt sie die treibende Kraft, wie Verena Lueken
ausfiihrt, als »phallische Frau«.”? Das Gemélde ist in der letzten Szene des Films in
einer Ausstellung im »Haus der deutschen Kunst« zu sehen (Abb. 2). Dies zeugt
nicht nur von der Anerkennung der Kiinstlerin als yMeisterin< der Gegenwart, son-
dern zugleich auch von den Qualititen des Professors als Lehrer.

11 | Zeitgenossische Stellungnahmen: Illustrierter Film-Kurier, Nr. 2856, und N. N.: »Fil-
me des Monats, in: Der deutsche Film 5 (1938), S. 136-137.

12 | Verena Lueken: »Die unmdgliche Frau. Ingrid Bergman in >Die vier Gesellen«, in:
Frauen und Film, Themenheft »Faschismus«, Heft 44/45, Okt. (1988), S. 90-99, hier S. 95.
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Abb. 2: Videostandbild aus: »Die vier Gesellen«, D 1938, Regie: Carl Frohlich.

Die Erzdhlung »Befreite Hinde« (Hans Schweikart, 1939) ist die ausgeprigteste
filmische Kiinstlerinnenbiografie (Abb. 3)." Linda Schulte-Sasse spricht gar davon,
dass hier die »einzige weibliche Geniefigur des NS-Films« inszeniert worden sei.™
Im Zentrum steht die fiktive Bildhauerin Diirthen. Diese wandelt sich von der Tier-
figuren schnitzenden Hirtin und alleinstehenden Mutter zur anerkannten Bildhau-
erin, die mit einem Bildhauer in einer Arbeitsgemeinschaft lebt. Die Entwicklung
wird innerhalb verschiedener Kategorien als Aufstieg gedeutet. Diirthen wechselt
vom Land in die Metropole Berlin, wandelt sich von der kindlichen AuBenseite-
rin zur modischen jungen Frau, ist beruflich erfolgreich, hat Anteil an den neu-
en Freizeitangeboten und findet mit ihrem Lebens- und Arbeitspartner die »wahre
Liebe«." Zudem wird in der Sprache der Kunstwerke — dem Format, dem Mate-
rial und dem Genre — ein kiinstlerischer Aufstieg formuliert: Ausgehend von der
Herstellung kleinplastischer Tierfiguren in Holz, die als Kinderspielzeug dienen,
steigert sich Diirthen zur Produzentin einer grofplastischen weiblichen Halbfigur

13 | Siehe hierzu: H. Schliipmann: Trugbilder; Barbara Schrodl: »Pygmalions Geschopf
und Gefahrtin. Die Représentation von Kiinstlerpaaren im Spielfilm des NS«, in: Kathrin Hoff-
mann-Curtius/Silke Wenk (Hg.), Mythen von Autorschaft und Weiblichkeit im 20. Jahrhundert,
Marburg: Jonas Verlag 1997, S. 245-258. Zeitgendssische Stellungnahme siehe: Illustrierter
Film-Kurier, Nr. 3047.

14 | L. Schulte-Sasse: »Plastiken auf Celluloid«, a. a. O., S. 195.

15 | Der Illustrierte Film-Kurier (Nr. 3047) betont den Einfluss einer »Kunstgewerble-
ring, eines »Gutsbesitzersohnes« und eines »berithmten Bildhauers« auf Diirthens Wandel und
schreibt der »Liebe« eine wichtige Rolle in diesem Prozess zu. Ihre Entscheidung fiir ein Leben
mit dem »Bildhauer« wird in zweierlei Hinsicht begriiit: »Bei ihm findet Diirthen, nunmehr
gereift und geklart, neue kiinstlerische Aufgaben und die Vollendung ihrer Personlichkeit«
(S.41).
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Abb. 3: aus: Illustrierter Film-Kurier, o. J.

in Stein, die als groBe Kunst gewertet wird. Der Film entsprach ganz den Vorstel-
lungen der Nationalsozialisten, denn er wurde im Unterschied zu den anderen von
mir vorgestellten Kiinstlerinnenfilmen nicht nur mit dem Préddikat »kiinstlerisch
wertvoll, sondern sogar mit den Pradikaten »kiinstlerisch besonders wertvoll« und
»kulturell wertvoll« ausgezeichnet.' Auch beim zeitgendssischen Publikum stiefl
er auf groBes Interesse."”

Im Film »Man rede mir nicht von Liebe« (Erich Engel, 1942) werden dagegen
Grenzen der Offenheit gegeniiber weiblichen Emanzipationsforderungen markiert:
Frisch von der Kunstschule kommend, versucht eine junge Frau gegen die kiinstle-
rische und personliche Dominanz ihres Partners, eines erfolgreichen Malers, aufzu-
begehren. Dieser hat ihr aus Liebe, aber auch aus dem Glauben an ihr Talent, einen
groflen Auftrag vermittelt. Die junge Malerin scheitert, begegnet aber der Hilfe des
Malers — er iibermalt heimlich ihre Fresken — mit stolzer Ablehnung. Die Beziehung

16 | Vgl.: Ulrich J. Klaus: Deutsche Tonfilme. Lexikon der abendfiillenden deutschen und
deutschsprachigen Spielfilme, Bd. 8, Jg. 1937, Berlin: Klaus-Verlag 1997, S. 195 f;; Bd. 9,
Jg. 1938, Berlin: Klaus-Verlag 1998, S. 220 f.; Bd. 10, Jg. 1939, Berlin: Klaus-Verlag 1999,
S. 27 f,; Bd. 12, Jg. 1942/43, Berlin: Klaus-Verlag 2001, S. 158 f. und 188 f.

17 | Der Film brachte bis Februar 1941 ein Einspielergebnis von 3.289.000 Reichsmark.
Der Gewinn war beachtlich, da die Produktionskosten nur 712.000 Reichsmark betragen hatten
(U. J. Klaus: Deutsche Tonfilme, Bd. 10, Jg. 1939 [1999], S. 27 £.).
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zerbricht an diesem Vorfall. Ein Neuanfang wird jedoch méglich, nachdem sich die
junge Frau menschlich und kiinstlerisch dem erfahrenen Mann unterordnet.

»GroBstadtmelodie« (Wolfgang Liebeneiner, 1943) macht ein Jahr spiter, al-
lerdings im Bereich der angewandten< Kunst, weitere Zugestdndnisse.”® Der Film
handelt von einer jungen Fotografin, die zwar von einem ménnlichen Fotografen
in der bayerischen Provinz entdeckt und von einem weiteren Fotografen zu Be-
ginn ihrer Karriere materiell und organisatorisch unterstiitzt wird, bald aber in der
»Reichshauptstadt« Berlin vollig selbsténdig beruflich tétig ist. Es entstehen Foto-
grafien, die die Metropole Berlin mitunter in einem fast idyllischen Licht zeigen.
Anfangs stof3t ihre Arbeit auf Unverstidndnis. Auch privat findet sie zunéchst nicht
mit ihrem Entdecker zusammen. Das potenzielle Paar ist iberzeugt, dass zwei be-
ruflich engagierte Menschen keine Ehe fithren kénnen. Dann jedoch wendet sich
das Blatt: Die Bilder der jungen Frau finden nicht nur in der Tagespresse Verwen-
dung, sondern werden auch in einem Fotoband verdffentlicht, und zudem wird das
Experiment einer Fotografen-Ehe in Erwédgung gezogen.

Zusammengefasst ldsst sich sagen, dass filmische Entwiirfe von Lebens- und
Arbeitsgemeinschaften im Bereich der Kunst in der Kriegszeit ein Emanzipations-
versprechen ins Bild setzten, das Frauen, wenn auch unter der Bedingung der Un-
terstellung unter einen >ménnlichen Meister¢, die Kunstproduktion und damit einen
gesellschaftlich hoch geachteten Beruf 6ffnete.

Die Figur der Kunstlerin:
eine nationalsozialistische Galathea

Es fragt sich, welches Interesse der Nationalsozialismus an der Popularisierung
dieser in der Weimarer Zeit fast ausschlielich im Kreise der wenigen Kunstinte-
ressierten diskutierten Thematik haben konnte. Sicherlich ging es den Nationalso-
zialisten weder darum, Frauen aufzurufen, sich der Kunst zu widmen, noch darum,
sie zu ermuntern, nach Selbstverwirklichung zu streben. Vielmehr besteht in der
Literatur m. E. zu Recht Einigkeit dariiber, dass das Auftreten der Figur der Kiinst-
lerin vor der Folie kriegsbedingt notwendiger Umstrukturierungen der kurz zuvor
noch engagiert propagierten traditionellen Geschlechterrollen zu sehen ist. Im Zuge
der Mobilmachung durften und mussten Frauen Tatigkeiten ibernehmen, die iibli-
cherweise Minnern vorbehalten waren. Die fiktiven Kiinstlerpaare — als Kiinstler
und Kiinstlerinnen traditionell mit besonderen Freiheiten ausgestattete Ausnahme-

18 | Den Film betrachten zwei Autorinnen unter dem Aspekt des Verhéltnisses von Stadt
und Weiblichkeit: Eva Warth: »Hure Babylon versus Heimat. Zur Grof3stadtreprésentation
im nationalsozialistischen Film, in: Irmbert Schenk (Hg.), Dschungel Grof3stadt. Kino und
Modernisierung. Bremer Symposion zum Film III, Marburg: Schiiren 1999, S. 97-111, und
Irina Scheidgen: »Nationalsozialistische Moderne? Weiblichkeit und Stadt im NS-Film, in:
Segeberg (Hg.), Mediale Mobilmachung I (2004), S. 321-342. Zeitgendssische Stellungnahme:
N. N.: »Berliner Melodie«, in: Filmwoche 35/36 (1942), S. 27 f.
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erscheinungen' — luden, so meine These, Frauen und Ménner ein, sich fiir diese
Neuerungen zu 6ffnen. In den Filmen werden die erforderlichen Variationen der
Geschlechterrollendefinitionen nicht in den Kontext neuer staatlicher Maflnahmen
gestellt, sondern mit Attraktivitit aufgeladen, indem sie als Zugestindnis gegen-
iiber weiblichen Emanzipationsforderungen inszeniert werden. Dariliber hinaus
wird vorgefiihrt, dass weibliche Berufstatigkeit nicht im Gegensatz zu den tra-
dierten Rollenvorstellungen stehen muss: Die Figur der Kiinstlerin konnte an eine
biirgerliche Tradition weiblichen Dilettierens anschlieen und sie in die Professi-
onalitét iiberfithren. Zudem konnten die spezifischen Entwiirfe der Paargemein-
schaft — junge Kiinstlerin und >alter Meister« — das Modell der trotz gleichzeitiger
Aufwertung einer als spezifisch weiblich erachteten Sphéire im Nationalsozialismus
fest verankerten Unterordnung des »Weiblichen< unter das >»Ménnliche< nicht in Fra-
ge stellen.

Der Film »Befreite Hinde« ist in dieser Hinsicht besonders elegant. Tradierte
Kiinstlermythen werden herangezogen und variiert. Der Eintritt der weiblichen Fi-
gur in den ménnlich dominierten Bereich der Kunstproduktion wird in Anlehnung
an die traditionelle Erzahlung vom Heranwachsen des mannlichen »Genies«< erzéhlt.
Uberlieferte »Legenden vom Kiinstler« entwerfen gerne einen >Meister, der sich
als Hirtenknabe beim Zeichnen, Schnitzen oder Modellieren seiner Tiere bewihrt
und dessen Begabung von einem zufillig vorbeikommenden Kunstkenner >erkanntc
wird.? »Befreite Hinde« ersetzt den Hirtenknaben nicht einfach durch eine Frau,
vielmehr erinnern eine schnitzende Hirtin und ihr ménnliches Kind an ihn. Die Er-
6ffnungssequenz fithrt den Blick von einer weiten Weidelandschaft bis zur Nahauf-
nahme an die Hauptfigur Diirthen heran, die, wéhrend ein Reiter vorbeikommt, als
Hirtin, Schnitzerin und Mutter eines Knaben vorgestellt wird (Abb. 4). In tradierten
Legenden folgt nach der Entdeckung des kiinstlerischen Genies die Aufnahme in
eine Kiinstlerwerkstatt. Dort wird das Talent des Knaben gefordert, bis er vor der
erstaunten Offentlichkeit mit seinem Lehrer konkurrieren kann. Im vorliegenden
Film 6ffnet ein durch heroische Ménnlichkeit gekennzeichneter Bildhauer, Profes-
sor Wolfram, Diirthen den Zugang zur >hohen< Kunst (Abb. 5). Es kommt jedoch zu
keiner geregelten Lehre, sondern der >Meister« wird durch einen modernen Nach-
folger Pygmalions ersetzt. In den Metamorphosen Ovids wird Pygmalion als Figur
entworfen, die sich aus Abscheu vor den lebenden Frauen eine ideale weibliche
Skulptur schafft, welche mit gottlicher Hilfe zum Leben erweckt und als Pygma-
lions Frau zum Ausgangspunkt eines neuen Geschlechts wird. Der Pygmalionmy-
thos wurde um 1800 zum Bildhauermythos umgedeutet. In diesem Bildhauermy-
thos offenbart der Kiinstler iiber die Aktskulptur seine Formungskraft.?' Impliziert

19 | Emst Kris/Otto Kurz: Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch
(1934), Frankfurt/Main: Suhrkamp 1980, und Eckhard Neumann: Kiinstlermythen. Eine psy-
cho-historische Studie iiber Kreativitit, Frankfurt/Main, New York: Campus 1986.

20 | E. Kris/O. Kurz: Legende vom Kiinstler, S. 29.

21 | Silke Wenk: »Der offentliche weibliche Akt als Allegorie des Sozialstaates«, in: Ilse-
bill Barta et al. (Hg.), FrauenBilderMannerMythen. Kunsthistorische Beitrdge, Berlin: Reimer
1987, S. 217-240, hier S. 232-235.
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Abb. 4: Videostandbilder aus: »Befreite Hinde«, D 1939, Regie: Hans Schweikart.

war ein Versprechen an die weiblichen Modelle, von der »Hand des Meisters« zur
»Vollkommenheit« geformt zu werden.? In den 1930er Jahren wurde das Motiv der
Formung einer weiblichen Figur durch einen méannlichen »Kiinstler-Schopfer« popu-
lar, wie etwa die Verfilmung von George Bernard Shaws Theaterstiick »Pygmalion«
zeigt.?® Das Publikum des Films »Befreite Hinde« diirfte daher das Pygmalion-
motiv erkannt haben. Das Pygmalionmotiv zu assoziieren wird aber auch im Falle
anderer filmischer Entwiirfe einer Paargemeinschaft einer jungen Kiinstlerin und
eines »alten Meisters< nicht ferngelegen haben. Die Attraktivitét des Riickgriffs auf
den Pygmalionmythos in den filmischen Entwiirfen von weiblichen Kiinstlern leitet
sich vor allem daraus ab, dass er es ermdglichte, die Konkurrenz traditioneller Le-
genden zwischen Meister und Schiiler zu iiberwinden: Jede bildhauerische Leistung
der Kiinstlerin konnte als Bestitigung der >Schopferkraft« des Kiinstlers gelesen
werden.

22 | Silke Wenk: »Pygmalion hat keine Schwestern — oder: Zu den unmdglichen Versu-
chen der Bildhauerin Camille Claudel, dem Bild erhohter Weiblichkeit zu entkommeng, in:
Frauenbiiro der Johannes-Gutenberg-Universitdt Mainz (Hg.), Ringvorlesungen zu frauenspe-
zifischen Themen, Bd. 3 (Sommersemester 1991 — Wintersemester 1991/92), Mainz: Universi-
tatsverlag 1993, S. 145-159, hier S. 156-159.

23 | »Pygmalion«, Erich Engel, Deutschland 1935. Zeitgenossische Stellungnahme: Illus-
trierter Film-Kurier, Nr. 2356.



https://doi.org/10.14361/9783839408544-010
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

BILDER PARTIELLER EMANZIPATION | 253

Abb. 5: Videostandbilder aus: »Befreite Hdnde«.

Weibliche Kunstproduktion als
»geistige« Mutterschaft

Interessant ist nicht nur, dass weiblichen Figuren Zugang zu dem ménnlich domi-
nierten Bereich der bildhauerischen Produktion gewiahrt wurde, sondern auch die
Art und Weise ihrer Positionierung: Es zeigt sich, dass ihnen in den vorliegenden
Filmbeispielen bis auf eine Ausnahme — dies ist der Film »Die vier Gesellen« — eine
Art weibliche Nische eingerdumt wurde.?* Die weibliche Nische ist im Film »Befrei-
te Hinde« am deutlichsten ausgearbeitet. Diirthens Kreativitdt wird vor der Folie
der Kunstproduktion von Professor Wolfram entwickelt. Diese wird als kulturelle
»Schopfung¢ ausgewiesen: Der Professor wird als ein die Antike Studierender be-
schrieben, der mit seiner Formungskraft das Material bezwingt. Im Entwurf von
Diirthens Kreativitdt werden dagegen solche Motive ins Zentrum unserer Aufmerk-
samkeit gestellt, in denen sich die Legenden vom Kiinstler mit zeitgendssischen,
aber nicht immer spezifisch nationalsozialistischen Weiblichkeitsbildern iiber-
schneiden. Beispielsweise lduft Diirthens Anerkennung als Kiinstlerin iiber ihre

24 | Die Malerin Franziska im Film »Die vier Gesellen« bildet eine Ausnahmeerschei-
nung, indem sie in ihrer Kunstproduktion ganz dem Vorbild ihres Lehrers folgt. Auch »privat«
wird sie als eher ménnliche Frau inszeniert: Sie trigt gerne Hosen, setzt wiederholt eine Brille
auf, macht sich keinerlei Gedanken um die Liebe und wird von ihren Freundinnen zuweilen
»Franz« genannt.



https://doi.org/10.14361/9783839408544-010
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

254 | BARBARA SCHRODL

Inszenierung als Mutter ihrer Kunstwerke.?> Unter Diirthens Kunstwerken kommt
der holzernen Portritbiiste ihres verstorbenen Sohnes besondere Aufmerksamkeit
zu (Abb. 5, rechts unten). Die Biiste ist ihr erstes Werk, das in der Filmlogik durch
die anerkennenden Worte Professor Wolframs als »wahre« Kunst ausgewiesen
wird. Sie entstand nach dem Tod des Kindes, welcher bezeichnenderweise kaum
als ein Empathie forderndes Ereignis inszeniert wird,? sondern Diirthen die Mog-
lichkeit er6ffnet, sich auf die Bildhauerei zu konzentrieren. Einige narrative und
visuelle Motive legen dem Publikum im Kino dariiber hinaus die Deutung nahe,
Diirthen hitte ihre leibliche Mutterschaft gegen die hoherwertige >geistige« Mut-
terschaft eingetauscht. So behandelt die Kiinstlerin die Portrétbiiste mitunter wie
ein lebendes Kind. Und in einer Szene macht die Kamerafiihrung die Plastik durch
die Wahl des Bildausschnittes kaum von einem Kind unterscheidbar. Besonders
deutlich nahegelegt wird dem Publikum eine solche Lesweise jedoch, wenn Pro-
fessor Wolfram sachkundig urteilt: »Du, wie du das angelegt hast, das lebt.« Hier
biindelt ein Muster, das insbesondere aus Kiinstlerinnenviten vertraut ist,?” zwei
im Nationalsozialismus aktualisierte Traditionen: das Konzept der >volkischen
Miitterlichkeit®® und den Mythos von Pygmalion als Mythos vom Bildhauer als
dem >Schopfer< eines neuen Geschlechts, der im Nationalsozialismus >rassisch¢
artikuliert wird. Die >geistige Miitterlichkeit< der Bildhauerin und die >kulturelle
Schopfung¢ des Bildhauers werden durch den Zusammenschluss zur Arbeits- und
Lebensgemeinschaft verbunden: Gemeinsam zeugt das Paar Kunst. Dies ldsst die
Vorstellung geschlechtsspezifischer Rollenmodelle, die in den 1930er Jahren das
Alltagsdenken bestimmen sollten, auch im Bereich der bildhauerischen Produktion
selbstverstandlich erscheinen.

Das Modell des gliicklichen Kiinstlerpaares musste das zeitgendssische Publi-
kum als politikgeséttigt wahrnehmen. Die gemeinsame Unterstellung des Paares
unter das >hohere Ziel« der Kunst liel das >hohere Ziel« der »Volksgemeinschaft«

25 | Vergleichbares beobachtet Schulte-Sasse: »Auch wenn Diirthen die einzige weibliche
Geniefigur des NS-Films ist, so verliert sie keineswegs ihre Mutterfunktion, sondern avanciert
zu einer erhabeneren Reproduktionsform, indem sie den Sohn und ihr Selbst in der Kunst neu
schafft« (L. Schulte-Sasse: »Plastiken auf Celluloid«, a. a. O., S. 195).

26 | Dies lésst sich vor dem Hintergrund der nationalsozialistischen Geburtenpolitik inter-
pretieren. Vgl. Gisela Bock: Zwangssterilisation im Nationalsozialismus. Studien zur Rassen-
politik und Frauenpolitik, Opladen: Westdeutscher Verlag 1986, S. 116—-140.

27 | Dieses Motiv findet sich bereits in Giorgio Vasaris Kiinstlerviten. Vgl. hierzu Maike
Christadler: »Natur des Genies und Weiblichkeit der Natur. Zur Rekonstruktion moderner My-
then in Kiinstler-Viten der frithen Neuzeit«, in: Kathrin Hoffmann-Curtius/Silke Wenk (Hg.),
Mythen von Autorschaft und Weiblichkeit im 20. Jahrhundert, Marburg: Jonas Verlag 1997,
S. 32-43.

28 | Szilvia Horvéth: »Reorganisation der Geschlechterverhdltnisse. Familienpolitik im
faschistischen Deutschland«, in: NGBK (Hg.), Inszenierung der Macht — &sthetische Faszinati-
on im Faschismus, Berlin: Nishen 1987, S. 129-142.
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assoziieren. Somit wurde mit Bildern individuellen Gliicks Akzeptanz fiir die Ideo-
logie geschaffen, dass der Einzelne nur im Zusammenhang seiner Leistung fiir die
»Volksgemeinschaft« zdhle.

Die nationalsozialistische Kuinstlerin
in der Nachfolge Pygmalions

Heterosexuelle Lebens- und Arbeitsgemeinschaften fiithrte der NS-Spielfilm der
Kriegszeit auch in weiteren gesellschaftlich hoch geachteten Bereichen vor.?® Spe-
zifisch fiir die Kiinstlerpaare ist jedoch, dass sie die Mitarbeit am »Volkskérper« zu
visualisieren vermochten. Dies machte ihre besondere Anziehungskraft aus.® Die
Vorstellung, einen gesunden »Volkskorper« zu ziichten, bildete einen Kernpunkt
des Nationalsozialismus. Aufgabe der Kunst sollte es sein, das Vorbild zu entwer-
fen, Aufgabe der Medizin, durch »Auslese« und »Ausmerze« die Menschen nach
diesem Bild auszurichten.®' Der Skulpturenproduktion kam, wie auch der iibrigen
bildnerischen Produktion, die Rolle des Vorbildes fiir die Ziichtung des »Ariers« zu,
der die Grundlage des >gesunden< und >heilen< nationalsozialistischen »Volkskor-
pers« bilden sollte. Dieser wurde durch aufgerichtete weibliche Akte reprisentiert.*
In der Schlussszene des Films »Befreite Hinde« sieht man Diirthen bei der Arbeit
an einer weiblichen Halbfigur in Stein (Abb. 6). Diese ist nur so weit ausgearbeitet,
dass eine Biiste erkennbar wird. Zwar wird keine Aktskulptur prisentiert, doch
lasst sich die Figur in der Phantasie leicht zum ganzfigurigen Akt ergénzen. Die
Schlussszene weist Diirthen somit als Mitarbeiterin an der Produktion des gesun-
den und heilen »Volkskorpers« aus und lidsst damit auch sie in die Nachfolge eines
nationalsozialistisch gewendeten Pygmalions treten. Diese Deutung wird durch den
monumentalen Schatten einer Skulptur, die stark an den »Prometheus« von Arno

29 | Paargemeinschaften werden im Film nicht nur im Kunstkontext situiert, sondern
ebenso im Bereich der Medizin (z. B. »Frau am Scheidewege. Das Schicksal einer Arztin,
Josef von Baky, 1938, »Ich klage an«, Wolfgang Liebeneiner, 1941, oder »Ein hoffnungslo-
ser Fall, Erich Engel, 1939) und Chemie (»Ein Mann mit Grundsétzen«, Geza von Bovari,
1943).

30 | Sabine Hake erklart, dass die Filme »Die vier Gesellen« und »Befreite Hinde« nicht
in dem von ihr beobachteten Schema aufgehen, dem zufolge in den nationalsozialistischen
Spielfilmen nach 1939 wiederholt berufstitige und alleinstehende Frauen entworfen werden,
die im Laufe des Films zugunsten der Liebe auf ihren Beruf verzichten. Die Autorin thema-
tisiert jedoch nicht, dass es sich im Falle beider Ausnahmefiguren um Kiinstlerinnen handelt,
die sich fiir eine Lebens- und Arbeitsgemeinschaft mit einem Mann entscheiden (Sabine Hake:
Popular Cinema of the Third Reich, Austin: University of Texas Press 2001, S. 189-209).

31 | Wolfgang Fritz Haug: Die Faschisierung des biirgerlichen Subjekts. Die Ideologie
der gesunden Normalitdt und die Ausrottungspolitiken im deutschen Faschismus, Berlin: Ar-
gument 1986.

32 | Vgl Silke Wenk: »Aufgerichtete weibliche Korper. Zur allegorischen Skulptur im
deutschen Faschismus«, in: NGBK (Hg.), Inszenierung der Macht — dsthetische Faszination im
Faschismus, Berlin: Nishen 1987, S. 103-118.
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Abb. 6: Videostandbild aus: »Befreite Hinde«.

Breker erinnert,® unterstiitzt: Der Schatten erscheint an dem Ort im Filmbild, an
dem die Lichtfiihrung den Schatten der Kiinstlerin erwarten lassen wiirde. Pro-
metheus stellt wie Pygmalion eine tradierte Identifikationsfigur fiir das Genie im
Bereich der bildenden Kunst dar.

Die Attraktivitét eines Kiinstlerpaares, wie es der Film »Befreite Hinde« mit
besonderer Deutlichkeit entwirft, lag im nationalsozialistischen Deutschland um
das Jahr 1940 m. E. somit darin, dass es Ansatzpunkte bot, widerstrebende Ten-
denzen zu vereinen: Unter dem Gewicht der Tradition konnten in filmischen Fikti-
onen weiblicher Einsatz in médnnlich konnotierten Bereichen, die Vorstellung spe-
zifisch weiblicher und ménnlicher Geschlechterrollen sowie mdnnliche Dominanz
scheinbar harmonisch verbunden werden.
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33 | Arno Brekers Skulptur »Prometheus« wurde 1937 als GroBplastik vor dem »Haus der
Deutschen Kunst« in Miinchen aufgestellt und miisste vielen zeitgendssischen Miinchner Biir-
gern und Biirgerinnen durch die prominente Platzierung und dariiber hinaus vielen Menschen
im Reich durch Reproduktionen bekannt gewesen sein. Das Publikum im Kino diirfte diese
visuelle Anspielung daher verstanden haben.
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N. N.: »Berliner Melodie«, in: Filmwoche 35/36 (1942), S. 27 f.
N. N.: »Filme des Monats«, in: Der deutsche Film 5 (1938), S. 136 f.
N. N.: »Modell und Gestdndnis«, in: Filmwoche 20 (1941), S. 47 {.
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