Dietmar Voss

Eine masochistische lkone des Dritten Reiches
Zur verborgenen Triebmythologie der Zarah-Leander-Filme der Nazi-Zeil

Im Unterschied zu seinem Fiihrer war Joseph Goebbels, als Minister fiir Volksauf-
klirung und Propaganda zugleich oberster Film-Zensor von Nazi-Deutschland, kein
Freund von politischen Propagandafilmen. Auch ideologisch plakative Botschaften
waren ihm zuwider. In einer Rede vor der Reichsfilmkammer sagt er: sNicht das ist
die beste Propaganda, immer sichtbar zutage zu treten, sondern das ist die beste
Propaganda, die sozusagen unsichtbar w1rkt das ganze Leben durchdringt, ohne
dafs das offentliche Leben iiberhaupt von der Imtlatlw der Propaganda 1r(rendeme
Kenntnis hat«! Wie lisst sich im Genre des Melodramas, das die l\azu neben
Komdadien bevorzugten, eine sPropagandac vermitteln, die dem Machtsystem, den
politischen und knetrenw then Zielen des Nazi-Regimes dient? Nic ht vor allem
dadurch, dass man 1deolog1s(,he Botschaften einschmuggelt, sondern indem man
das Unbewusste der Massen ergreift, indem man die Massen in cine mythische
Welt taucht, die von Politik und Weltgeschehen scheinbar ablenkt und die - so
unsere These — masochistische Dispositionen bedient und verstiirkt. Besonders
die Ufa-Melodramen mit Zarah Leander zapfen in subtiler Weise masochistische
Lustquellen an, bieten entsprechenden Triebregungen phantasmatische Objekte
und Tableaux an, die unsichtbar wirken, das ganze Leben durchdringen und
offentlich gar nicht als sPropagandac wahrnechmbar sind. Um das zu erkennen,
muss man sich von einigen hartniickigen Vorurteilen gegeniiber dem Thema des
Masochismus befreien.

1. Die Entdeckung der masochistischen Mythenwelt

Im selben Moment, als Richard von Krafft-Ebing den Begriff sMasochismus« in
seiner Psychopathia sexualis (1886) einfiihrte, wurde er auch schon verdunkelt,
indem Krafft-Ebing — im antifeministischen Klima des Fin de Siecle - ein »pa-
thologisches Uberwuchern« der weiblichen Seele (im Mann) als Grund fiir die
niimlichen Perversionen veranschlagte. Freud kniipft genau da an: Masochistische
Phantasien versetzten eine davon befallene (miinnliche) Person sin eine fiir die
Weiblichkeit charakteristische Situation [...] also Kastriertwerden, Koitiertwerden.«?
Der Masochist ist nach Freud effeminiert, tendenziell impotent, und vor allem teilt
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er mit der Frau die sogenannte »Schmerzluste, fiir Freud ein fraglos weibliches
Igennzeichen des Sexualempfindens. Mit Hilfe des Modells vom svollstindigenc
Odipus-Komplex, das eine urspriingliche Bisexualitit des Kindes voraussetzt,
fithrt Freud das masochistische sStrafbediirfnis« zuriick auf den sWunsch, vom
Vater geschlagen zu werdene, welcher seinerseits zuriickgehe auf den Wunsch,
»in passive (feminine) sexuelle Beziehung zu ihm Idem Vaterl zu treten<? Wenn
der Masochist auch eine dominante, >phallische, strafende Frau phantasiert, so
meine er ein Bild des Vaters dahinter, dessen srealen< Phallus.

Hier riicht sich eine patriarchalische Rest-Borniertheit Freuds, der im Laufe
des 20. Jahrhunderts die empirischen Felle davonschwimmen sollten. Eine ana-
Iytische Lektiire von Leopold von Sacher-Masochs Roman Venus im Pelz (1869)
im Kontext seines Werkes, wie sie Gilles Deleuze hundert Jahre nach dessen
Erscheinen unternahm, kann dagegen zeigen, dass masochistische Phantasien
einen eigentiimlichen mythischen Kosmos bilden, aus dem gerade dasjenige
signifikant ausgeschlossen ist, was fiir Ireud jene Phantasien swvertieftc — der
Bezug auf den Vater, seine phallische, familiale, gesellschaftliche Macht. Alle
Funktionen des Vaters sind im symbolischen Resonanz-Raum des Masochismus
auf Mutterbilder iibergegangen.! Wir finden in Sacher-Masochs Roman erstens
einesuterine, hetiirische« Mutter, als welche sich Wanda in der Anfangsphase ihrer
Bezichung zu Severin priisentiert; wie die Natur kennt sie in Liebesverhiltnissen
skeine Dauere, ist sexuell aktiv und unabhiingig, leichtlebig, egalitiir, Unordnung
stiftend.” Darin ist sder Mannc als anonymer Anderer eingeschricben, mit dem
die aphroditische Mutter dauerhaft virtuell verbunden ist. Zweitens das Bild der
sddipalenc Mutter, worin die Imago der Geliebten durch eine strafende, quilende
Gestalt iiberblendet ist, die indes nicht aus sich selbst heraus, sondern in Bezug
auf einen sadistischen Anderen handelt, dessen Komplizin oder potenzielles
Opfer sie ist. Das Bild der ssadistischen< Mutter verkorpert Wanda, wenn sie
ihren geliebten Severin der Peitsche des Griechen ausliefert, was jenem seine Art
phantastischen, iibersinnlichen Reiz« verschafft, aber auch, da der Nebenbuhler
triumphiert, das Ende seiner swolliistigen« Phantasien bedeutet.® Damit kehrt
sder Vater halluzinatorisch zuriick in seine Welt, aus der er symbolisch vertricben
worden war« (Deleuze). Zum Masochismus geh(’:’)ren wesentlich Sorge und Angsg
der Vater konne wiederkehren, einbrechen in eine Welt, die sich zwischen Mutter
und Sohn herausbildete und in der er, der Vater, nichts zu suchen hat. Es sei denn
als verschwindendes Element: Wenn der Masochist sich schlagen, demiitigen lisst,
dann nicht etwa, weil er sich dem Vater gegeniiber schuldig fiihlte, sondern weil
er die Schuld des Vater noch in sich triigt, ihm dhnlich ist, und weil es gilt, diese
Vateriihnlichkeit aus ihm herauszuschlagen.

Der mythische Kosmos des Masochismus hat eine smatriarchalischec Signatur:
sUterinecund sodipale« Mutterbilder bilden in ihm gegeniiberliegende Randgebiete,
schmerzhaft aufflammende Angstzonen, zwischen denen die >orale« Mutter, das
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heib-kalte Herz des masochistischen Mythos, in permanenten Pendelbewegun-
gen schwingt. Im Bild der soralenc Mutter, das ist seine besondere Qualitit, sind
Empfindsamkeit und Kiilte, Starre und Giite, Strenge und Zirtlichkeit untrennbar
vereint. In der Venus im Pelz erscheint sie, wenn Wanda im grausamen Spiel
innehiilt, ihren Geliebten mit Liebkosungen iiberschiittet, und »alles geht unter
in einem Meer niegeahnter Seligkeit«.” Wandas Kazabaika, eine priichtige, mit
Hermelin besetzte Jacke, ist nicht allein das Fetisch-Attribut im erotischen Spiel,
sie verweist zugleich auf ein unpersonliches Supplement der soralen< Mutter: die
grenzenlose Ebene, die gefrorene Tundra, welcher sder winterliche Hermelin [...]
die hiochste Majestite verleiht? Sie lisst im Unbewussten das kindliche Angstbild
der Mutter aufflammen, deren Ziige erstarrt sind, deren Miene eisig und stra-
fend ist, deren Mund stumm bleibt. Sobald das Unbewusste die geheimnisvolle
Schneelandschaft — im Riickgriff auf chthonische Kollektiv-Mythen — als erstarrte
Haut der gottlichen Erdmutter zu lesen vermag, verwandeln sich Kiilte, Strenge,
Grausamkeit in Bestandteile des Bildes der oralen Mutter, deren Seele »in ewigem
Wandel stets unveriinderlich« ist und bereit, auch sden lieblosen Sohn [...] wieder
aufzunchmen«” Unter der grenzenlosen Fiskruste der Steppe wogt virtuell ein
Ozean der Fruchtbarkeit, scin griines s schimmerndes Meer« (Mondnacht), wie hinter
dem versteinerten Gesicht der Mutter fiirsorgliche und zirtliche Gefiihle versteckt
sind und - friither oder spiiter — jih ausbrechen konnen. Solch innere Dialektik
taucht das Kalte, Erstarrte ins Wetterleuchten masochistischer Leidenschaft.

Diese geht nicht auf jene sSchmerzlustc aus, die Freud als Begehren der Frau
konstruierte, als sweiblichec Bindung des Destruktionstriebs (wihrend der Mann
ihn bindigt, sadistisch nach Aulien leitet). Dem Masochisten sind Triebbefriedi-
gung, Lusterleben durch eine symbolische Ordnung verstellt, welche verlangt, dass
zuniichst ein Schmerz erlitten, eine Demiitigung, Bestrafung absolviert sein muss,
bevor Lust sich einstellen kann. Woraus folgt, dass Lust etwas essentiell Verzo-
gertes, Sich-Hinzichendes wird, das das Erwarten und Erdulden des Schmerzes
einschliest. Wenn Sacher-Masoch die sorale Mutter« in der grenzenlosen Ebene
verortet, dann ist die Weite des Raums zugleich eine Metapher der Zeitdauer,
die abzuwarten ist. Wartend triiumt der Masochist von einer phantastischen, rei-
nigenden Wiedergeburt, bei der es wie bei der erdmiitterlichen Gaia, als sie die
Giganten gebar, keines menschlichen oder gottlichen Vaters bedarf.

Der von Freud unterstellte seffeminiertes, latent homosexuelle Charakter des
Masochisten erweist sich in dessen symbolischer Ordnung als abgeleiteter Effekt.
Zentrales Triebobjekt ist ein Frduenblld das nach dem Ur})lld der oralen Mutter
Empfindsamkeit mit Kilte, Zirtlichkeit mit Hirte vereinigt, um das die Bilder der
suterinens, aphroditischen und deridipalens, strafenden Mutter kreisen, das sie
abwechselnd iiberblenden. Wenn fiir Severin »in der Treulosigkeit des geliebten
Weibes ein schmerzhafter Reiz, die hochste Wollust« liegt,' dann ist immer ein
minnlicher Anderer in sein Begehren einbezogen, den er jedoch nur vermittels des
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Korpers und des Begehrens der geliebten Frau begehrt. Er begehrt das weibliche
Begehren, ohne sich jedoch mit diesem zu identifizieren, lisst es Briicken schlagen
zum Begehren und Korper eines anderen Mannes. In Venus im Pelz vervollstindigt
ein schwiimerischer junger Maler aus Deutschland, der Wanda vollig verfillt, das
symbolische Arrangement von Severins masochistischer Lust, gibt ihr eine leichte
homosexuelle Tonung.

Der deutsche Maler weist in Sacher-Masochs berithmtem Roman darauf hin,
dass in Deutschland sein Berge sei, wo jene sTeufeline (Wanda, ihr Urbild) woh-
ne.'! Das ist der Mons Veneris, wohin es Ritter Tannhiuser in dem von Heinrich
Kornmann iiberlieferten Volkslied zieht. Sacher-Masoch hat (wie er selbst sehr
wohl wusste) das S}m})olische Universum der nach ihm benannten Triebphantasien
keineswegs erfunden; ihre Figuren bevilkern deutsche Volksmythen und Literatur
— vom Tannhéuser-Lied, wo sFrau Venus Berge die Ritter in den sAbgrund der
verdammten Lust«'? zicht, von Grimms »Frau Hollee, einer angsteinflolenden
Dimonin aus der Unterwelt, die es, gleichwohl giitig, schneien lisst, iiber die
Bergkoniginnen der Romantiker, die wie ET.A. Hoffmanns smiéchtige Frau« mit
sstarrem Antlitz« den Bergmann sin den Mlttelpunkt der Erdkugel«locken, in eine
Ekstase von sSchmerz und Wollust« stiirzen,'® oder wie Tle(,kb sgrole weibliche
Gestalte, »so miichtig, so streng ihr Gesicht, in die sTiefen der Erde«, zu Gold
und Silber zichend, die Licbe rechtschaffender Manner pervertieren,' bis hin zu
Hans Christian Andersens Schneekinigin. die in ihrer Kiilte, Strenge und Starrheit
eine orale, fiirsorglich schiitzende Muttergestalt ist und damit Sacher-Masochs
Phantasmen am niichsten kommt. Bei Hoffmann, Tieck und natiirlich auch bei
Richard Wagner, seiner Tannhéuser-Version, ist das verfiihrerische Bild einer
tellurischen, soralen< Mutter, indem es im Gebirge, d.h. im Unterreich, Abgrund
angesiedelt wird, géinzlich zum Damon geworden. Die romantischen (reschu hten
rufen Bilder masochistischer Tricbphantasien zuniichst herbei — und wehren sie
durch Diamonisierung ab, was — ganz im Banne einer patriarchalischen Uberliefe-
rung — auf die misogyne Aufspaltung des Weiblichen in eine sbisec Genital- und
sgutec Oral-Mutter hinauslduft. Damit verdrdngen die deutschen Romantiker die
masochistische Lust, die sie in ihren Geschichten entfachten.

2. Ein verborgener Subtext der Ufa-Melodramen der Zarah Leander

Immer wieder hat man darauf hingewiesen, dass der von Zarah Leander verkorperte
Typus quer stehe zum ideologischen Frauenbild der Nazis,"” — ohne doch jenen
sTypusc irgend zu fassen. Denn so wenig die Diva einer nationalsozialistischen
Ideal-Mutter entspricht, so wenig handelt sie in e¢inem ihrer zehn Ufa-Filme je-
mals als femme fatal. Fine tragische Heroine a la Medea? Dann bliebe ritselhaft,
wie sie die »ganz grolie Geliebte«, der »iippigste, allgemeinste, illusionsstirkste
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Liebesgegenstand« der Deutschen withrend der Nazi-Zeit hat werden kinnen, wie
man es ihr nach dem Tod treffend nachrief!® Als solche verkarpert sie keinen
real bzw. ideologisch funktionierenden Frauentypus, sondern ein besonderes
phantasmatisches Objekt unbewusster (Kollektiv-)Wiinsche.

lkonographie der >oralen Mutter<. — Nicht nur in der Rolle der Maria Stuart in
Das Herz der Kénigin (1940) hat Zarah Leander wahrhaft konigliche Auftritte.
Als ehemalige Jugendlicbe Peter Tschaikowskys im Film s war eine rauschende
Ballnacht (1939) erscheint sie dem stolzen Komponisten, der nicht ertragen hatte,
seine Geliebte nicht standesgemiil versorgen zu kimnen, in tailliertem Purpur-
mantel mit goldenen Quasten und Bordiiren, mit hermelinbesetztem Umhang
und hermelingefiitterter Kapuze. In einem iippig mit Pelzen ausgeschlagenen
Schlitten lisst Katerina Murakina sich durch die schneebedeckte Taiga fahren -
ihrem Schloss entgegen. Auf der Fahrt schmiedet sie mit ihrem alten Musiklehrer
Pline, wie der mittellose, noch nicht anerkannte Tschaikowsky zu unterstiitzen,
sein kompositorisches Werk zu fordern sei. Auch in der Rolle der frustrierten
Wissense hditlergdttm Ilona Paulus - in Der Blaufuchs (19 38) von Victor To yurjans-
ky — erweist sich Zarah Leander als >Mutter der Steppec Sie lisst sich von Baron
Vary I\ ‘illy Birgel), einem aristokratischen Verfiihrer, der zeitgeméB zum sportiven
Plcl\bm mutiert ist, im flotten Cabrio durch die Weiten (ler Puszta kutschieren
und singt bei einem Weinfest der ungarischen Bauern: »Von der Puszta will ich
triiumen/ bei Zigeunermusik/ Sehnsucht fiihl” ich im geheimen/ Denn dort wartet
mein Gliicke. Im Film Das Lied der Wiiste (1939) von Paul Martin ist die Wiiste,
durch die Zarah Leander mit den Beduinen reitet, eine virtuelle Steppe, die ihr
Geliebter gegen den Willen ihres Vaters fruchtbar machen will. Dass dies moglich
ist, erzihlt die Kamera, die in einem langen sanften Schwenk den Blick durch
ein Beduinenlager fithrt: Immer wieder zoomt sie auf Nomaden, die um ausge-
schlagene Erdkuhlen hocken, Wasser hineinfiillen oder den heien Wiistensand
als Herd nutzen, worin sie backen, kochen, von dem sie essen. Zirtlich umkreist
die Kamera die lagernden Gruppen, wobei sie, auf die Kuhlen im Sand zoomend,
den Blick an eine nihrende miitterliche Erde zieht.

Die Steppe ist der ideale Aufenthaltsort fiir die sorale Mutter, das Gravitati-
onszentrum masochistischer Phantasien, zu dem es die Rollenwesen der Leander
heimlich hinzieht, von dem sie triumen und triumen lassen. Denn die Steppe, die
unermessliche Ebene, ob dahinwogend wie ein topasfarbenes Meer, ob unbeweg-
lich, starr und streng wie die gefrorene Tundra, ist innerhalb der masochistischen
Mythenwelt die Haut des Korpers der Tellus Mater, jener sfinsteren, schweigenden,
ewig schaffenden und verschlingenden Gottin<”, auf die Leopold von Sacher-
Masoch immer wieder zuriickkommt. In ihr sind Kilte und Fiirsorglichkeit, Strenge
und Empfindsamkeit verschmolzen; ihre Arme sind stets gedtfnet, sei es, um uns
zu nihren und zu umsorgen, sei es, um uns zu verschlingen und damit in den
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kreatiirlichen Kreislauf des Lebens einzuspeisen, vor dem de Sade so graute; ihre
harte Kruste stellt nur eine erzicherische List des Lebens dar, unter dessen Kiilte
ungeahnte, tiefe Empfindungen verborgen sind. Das holt, fiir alle sichtbar, jenes
in uns vergrabene Bild der Mutter wieder herauf, deren Wirme und Zirtlichkeit
nur wieder zu erringen waren, wenn wir die abweisenden Ziige der Kilte und der
Strenge ertragen konnten, die ihr Gesicht zuweilen beherrschten, wenn wir das
scheinbar endlose Verstummen aushielten, wenn wir diese schrecklichen Zeichen
endlich als Vorboten einer kiinftigen Wiederkehr der Lust zu lesen lernten. In La
Habanera (1937) triumt Zarah Leander — als unglﬁck]iche Astrée im Exil = mit
ihrem kleinen Sohn von winterlicher Kilte, Eisblumen, weiten Schneefeldern.
Bisweilen gefriert ihr Licheln zur Maske, die ihr Herz verbirgt — so wenn sie als
Grace Collins in Das Lied der Wiiste vor Soldaten im Kampfeinsatz singt: »Ein
paar Triinen werd” ich weinen um dich/ Aber du wirst es nicht sch™n/ Denn beim
Abschied will ich Licheln/ So als wiire nichts gescheh’n.« Die darin liegende Kilte
soll der Soldat in sein Herz schliehen, sich an ihr noch in der Ferne erregen.

Eine fiirsorgliche Mutter muss mitunter auch im praktischen Verhalten kalt
sein: Als Tse hdlk(mskv (Hans Stiiwe) im Film von Carl Froelich auf der gpur
von Erfolg und Ruhm ist, cilt er zu seiner Geliebten im naiven Glauben, ihrer
Vereinigung stehe nun nichts mehr im Wege, sie kimne ihren reichen Murakin
endlich verlassen. Doch gerade das kann sie nicht, wenn sie den Komponisten
weiter unterstiitzen will. Kalt weist sie ihn ab, stiirzt ihn in ratlose Verzweiflung,
Im Film Damals (1943) ist die von Zarah Leander verkorperte Arztin Vera Mei-
ners voriibergehend gezwungen, als Séingerin in einem spanischen Nachtlokal zu
arbeiten, wo sie den Zirkusartisten Pablo (Rossano Brazzi) trifft und an sich zicht
(Einen wie dich konnt” ich lieben«). Gegenseitige Liche entwickelt sich. Als sich
ihre berufliche Lage @ndert und eine Stelle als Krankenpflegerin winkt, opfert
sie diese Liebe kalt und ohne zu zigern, indem sie ihren Geliebten abschreckt
(3Jede Nacht ein neues Gliick und neue Lichelei«), in ein emotionales Chaos
fallen ldsst. Die sorale« Mutter triumphiert hier iiber die suterine, indem sie sich
zum Schein, kalkuliert tiuschend, in eine solche verwandelt. Dieser Triumph ist
allerdings nie endgiiltig, nie blofs ersetzend, vielmehr Hohepunkt einer dialekti-
schen, spannungsreichen Bewegung.

Spiel der Mutter-Bilder. Téauschungen und Verwandlungen. — Zu Beginn von Da-
mals, einem Film von Rolf Hansen, erleben wir Zarah Leander als geheimnisvolle
Jemme fatal in engem, schwarzem Paillettenkleid, als eine Frau, die Manner allein
in Hotels besucht und des Mordes an ihrem fritheren Liebhaber verdichtig ist.
Beim Verhor der Kriminalpolizisten stellt sich bald heraus: diese Frau lebt mit
Jalscher Identitit, unter falschem Namen, mit falschem Diplom. Sie ist nicht die,
fiir die sie sich ausgibt. Jene femme fatal ist tiuschender Schein, geht nicht auf
Urbilder der sHetire« (Aphr()dite sauf dem Bockes, Isis auf dem Hund reitend)
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zuriick. So erscheint im Film nach und nach eine fiirsorgliche, helfend eingreifende
soralec Mutter, die nur deshalb bei ihrem fritheren Liebhaber auf dem Hotelzim-
mer war, weil sie ihre Tochter aus einer Notlage befreien wollte; die ihren Beruf,
die Arztzulassung nur deshalb verloren hatte, weil sie als Krankenhausirztin aus
Solidaritit mit der verzweifelten Mutter eines todkranken Kindes gegen die Anord-

nung des leitenden Professors verstiels und die — natiirlich rettende — Operation
des Kindes einleitete. Nach der erzwungenen S(,/heldung von ihrem Mann (Ilans
Stiiwe) muss Vera Meiners selbst die Vaterfunktionen fiir das gemeinsame Kind
iibernechmen, da ihr Mann als Vater versagt — eine Erfahrung, die alle Rollenwesen
Zarah Leanders machen (Astrée sicht in La Habanera ihren Don Pedro als Vater
scheitern, in Hleimat wird Magda vom Vater ihres unehelichen Kindes, der sie einst
hatte sitzen lassen, erpresst). Statt fiir verfiihrbare Ménner >Schicksal zu spielen,
fordert das Schicksal von ihr, eine starke, strenge und fiirsorgliche Mutter zu sein.

Wie im Kosmos der masochistischen Phantasien stellt auch in den Ufa-Filmen
die >orale Mutterc kein feststchendes Bild dar. Um masochistisch anregend, ja
erregend zu werden, muss dies Bild in stindiger Bewegung begriffen sein, in
Angstzonen an den Riindern jenes Kosmos ausschwingen. Eben noch lag Katerina
(Es war eine rauschende Ballnacht) in den Armen ihres geliebten Komponisten,
den sie in die Position eines beschenkten Sohnes brachte, da erfolgt ein harter
Schnitt, dessen Plotzlichkeit die gleichzeitig einsetzende Walzermusik unter-
streicht: GroBaufnahme des Gatten Murakin, grimmige Miene, bohrender Blick,
den die Kamera gleichsam iibernimmt, indem sie mit Halbtotal- und Aufsicht-
Einstellungen den Ballsaal mit den Tanzenden nach der Verlorenen absucht. Als
Katerina sich ihrer Jugendliebe wenig spiter kalt verweigert, agiert sie als ddipale,
ssadistischec Mutter, die ein Wesen, das sie liebt, zugleich bestraft und peinigt,
die als Komplizin einer grausamen Vaterfigur handelt, der sie zum Opfer fallen
kann.

Katerina lisst das von ihr verkorperte Bild der soralenc Mutter zugleich in die
enlgegengesetzte Richtung schwingen, in die Angstzone am anderen Rand des
masochistischen Mythen-Spektrums. Auf einer Hofgesellschaft beim russischen
Grobfiirsten setzt sie sich herausfordernd als suterine, hetirische Mutter<in Szene,
die in der Liebe keine Eigentumsrechte und keine Ordnung anerkennt, leichtlebig,
nymphoman, unabhiingig: »Nur nicht aus Liebe weinen/ Es gibt auf Erden nicht
nur den einen/ Es gibt so viele auf dieser Welt/ Ich liebe jeden, der mir gefillt.c
Als die Musik einsetzt, schwenkt die Kamera auf die Leander, deren dominieren-
de Close-ups immer wieder von schnellen Zwischenschnitten auf Murakin, auf
kopfschiittelnde Hofdamen unterbrochen werden. Bei den Zeilen: »So bin ich
die Deine geworden,/ ich kann dir nicht sagen warume, fiillen sich die Augen der
Singerin mit Triinen, die die Kamera heranzoomt; Triinen, die allerdings in den
Ausdruck eines heftigen, lange unterdriickten Zorns miinden. Die Ziige Zarah
Leanders — vor wolliistiger Wildheit verzerrt. Diese Inszenierung, deren Leitsong
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zum Gassenhauer der Jahre des Zweiten Weltkriegs werden sollte, entspricht fast
buchstiiblich derjenigen von Sacher-Masochs Wanda: sEinem Manne angehoren
[..I7 Nein, ich entsage nicht, ich liebe jeden, der mir gefillt«'® Sie hat nicht weniger
Realititswert, vielmehr denselben Imaginationswert wie die anderen Ro"enb]]der
der Zarah Leander.

Das Bild der soralen< Mutter fasziniert masochistisch dadurch, dass es sich
zwischen den Extremen seiner unheimlichen Rivalinnen: der >ddipalenc bzw.
shetiirischen< Mutter, und zwischen deren Partnern, dem sadistischen und dem
anonymen Anderen (:Es ist ja ganz gleich, wen wir lieben«) schmerzhaft hin und
her bewegt, von einer Angstzone zur anderen pendelt. Von der Oszillation der
Mutter-Bilder erzihlen die Filme in ihrer eigenen Sprache. Als die Leander in
La Habanera das titelgebende, leitmotivische Lied singt, bleibt die Kamera lange
bei ihr, schwenkt dann zu einer gewalttiitigen Vater-Figur, ihrem Ehemann, der
sie argwohnisch belauert. Nach einem Schnitt, der die beiden visuell trennt, die
Singerin in GroBaufnahme zuriickbringt, lisst die Kamera den Blick tiber ihren
Kérper nach unten gleiten, schwenkt iiber das Wasser eines Pools hin zu einem
Mann, der sie begehrt, von ihr begehrt wird. Wihrend sie weitersingt, wechseln
Close-ups der Leander, des gefihrlichen Gatten, des potenziellen Liebhabers in
rascher Schnittfolge einander ab. Die melodramatische Struktur ist Schein der
Oberfliche: das kinematographische Szenario hat in seiner Tiefe den Blick des
Zuschauers ecingefangen, bringt ihn in die Position eines virtuellen >ddipalen
Sohnes¢, der atemlos, mit Angst und Faszination den Wandel der Mutter-Bilder
verfolgt. In dieser oszillierenden Bewegung sprithen die Funken jener sphantasti-
schen, iibersinnlichen< Lust, der Sacher-Masoch unfreiwillig seinen Namen gab.

Figuren des Dritten im masochistischen Spiel. — Das Spiel der Mutterbilder verlangt
stets nach einem Mann als dem >Drittenc, ohne den es sich nicht entwickeln kinnte.
Der Dritte hat zwei Gesichter. Das eine ist cher harmlos: herzensgut wie Rittmeister
Frank gtdnne\ (Herbert Wilk) aus Das Lied der Wiiste. der, dem Helden des Films,
Ingenieur Nic Brenten (Gustav Knuth) i innig, fast lichevoll verbunden, mit dem
Freund um Frauen sknobelt¢, aber meist, du(h wenn er gewinnt, den Kiirzeren zicht.
Ein idealer Dritter im masochistischen Spiel, mit dem sich trefflich kokettieren
lasst (bEine kluge Frau sagt nur vielleicht«). Gerne ist er auch etwas kindlich oder
leicht effeminiert wie der schrullige Zoologe Dr. Paulus (Paul Horbiger) aus Der
Blaufuchs. Der Film bezicht seine komddiantischen Effekte aus Vertauschungen:
Paulus’ Ehefrau Ilona entdeckt, dass sie eigentlich ein grobes Kind geheiratet
hat. Als ihr Mann linkisch ins Schlafzimmer stolpert, ruft sie aus: »Ach du bist es,
Stephan, ich dachte, ein Mann kommt in mein Zimmerl« Umgekehrt iibernimmt
der Verfithrer Tibor Vary die Rolle des Ehemanns: Er ist stellvertretend fiir seinen
Studienfreund eifersiichtig und schockiert, dass Ilona mit ihm, (]en"sie fiir einen
Fremden halten musste, ausgedehnt flirtet. Er iibernimmt auch die Uberwachung
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llonas, und der Zuschauer versteht schnell, dass Tibor der wahre Mann Ilonas
ist — und ein Identifikationsangebot. Der sharmlosec Dritte prifiguriert den gliick-
lichen Ausgang des masochistischen Spiels: Er ist = wie der deutsche Maler aus
Venus im Pelz — ¢ein solcher Anderer, dem sich die >orale Mutter, zur shetiirischenc
schwingend, hingeben kann, um den Masochisten schmerzhaft zu reizen, ohne
die Gefahr, dass sie sich nicht mehr in die sorale« zuriickverwandeln konnte. Im
Verlauf des Blaufuchs entpuppt sich Paulus jedoch als eine derart unmiinnliche,
licherliche Figur Gmeine Frau hat fiir alles Verstindnis«), dass der Baron gentigt
ist, einen neuen Dritten ins Spiel zu bringen, mit dem llona kokettieren, reizende
Akzente des Grausamen, Treulosen setzen kann — den singenden Herzensbrecher
Trill (Karl Schonbsck).

Das zweite Gesicht des Dritten ist priignant ménnlich, iibermichtig und sadis-
tisch: Mit einem StoBs seines Degens titet Don Pedro de Avila (Ferdinand Marian)
—in Detlef Siercks La Habanera — den Stier, der, auber Kontrolle geraten, den
reguliiren Torero verwundet hat — und erobert das sehnsuchtsvolle Herz der jungen
Astrée Sternhjelm (Zarah Leander), einer schwedischen Touristin auf Puerto Rico
(Der Wind hat mir ein Lied erzihlt/ von einem Gliick, unsagbar schon«). Nach
der Hochzeit zeigt sich der herrschsiichtige Patriarch wenig charmant: Er demiitigt
seine Frau, sperrt sie in seiner Residenz ein. Eine Gefangenschaft, die der Film
vor allem bildrhetorisch erziihlt: Bei jeder Gelegenheit heftet sich der Blick der
Kamera an Gitterlinien, durch das Schwarz-Wei-Material wirkungsvoll betont:
arrangierte Schattenspiele, welche Lamellen von Fensterliden oder Spanischen
Wiinden, Stiibe von Spalieren, Ziunen oder Messingbetten, als dunkle Gitter auf
gekalkte Winde, auf Korper und Gesichter zaubern.

Als nach Jahren der Bakteriologe Dr. Nagel, eine Jugendliche Astrées, auf der
Suche nach dem Erreger des Tropenfiebers, das der Wind () auf die Insel trug,
auftaucht, lidt ihn Don Pedro, der Groligrundbesitzer, zu einer Abendgesellschaft
ein = vor allem, um seine Frau zu quilen. Dr. Nagel (Karl Martell) erkennt die
seclischen Leiden seiner Freundin sofort: Doch aus Angst vor Don Pedro und
aus Angst um ihr Kind weist sie ihn zunichst kalt zuriick, agiert sie als >odipalec
Mutter, Opfer ihres Mannes. Dessen Sadismus geht so weit, dass er seine Familie,
zumal seinen ficbernden Sohn, der letalen Bedrohung des sFieberwindsc aussetat,
indem er das Serum gegen das grassierende Tropenfieber vernichten, die Forscher
verhaften lisst. Die Figur Don Pedros beschwirt wie der Grieche aus der Venus im
Pelz die Gefahr herauf, dass sich durch die aggressive Wiederkehr des >Vatersc die
sPoesie« des masochistischen Universums, sein srosiger, iibersinnlicher Nebel«"
auflost. (Im Film wird diese Gefahr einzig durch einen dramaturgischen »Zufallc
gebannt: den Patriarchen rafft das Fieber zuerst dahin). In Das Lied der Wiiste
will der grausame Vater von Grace, Sir Collins (Friedrich Domin), gierig nach
dem in der Wiiste verborgenen Kupfer, den Geliebten seiner Tochter, Ingenicur
Brenten, der sich zum Anfiihrer der aufstindischen Nomaden aufschwang, durch
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seine Schutztruppen hinrichten lassen: Nur der Einsatz von Grace, die mit ihrem
Gesang die Soldaten betort, sowie der Kampfeswille der befreundeten Beduinen
verhindern das in letzter Minute (der skrupellose Vater erliegt in den Wirren einem
Attentat). Don Pedro und Sir Collins sind halluzinatorische Gestalten des Vaters,
der, aus der masochistischen Symbolwelt vertrieben, damit droht, zuriickzukehren
und jene Welt zu zerstoren.

Miitterliches Biindnis gegen patriarchalische Ordnungsmdchte. — Von ihrem sadis-
tischen Mann in der Hazienda wie eine Gefangene gehalten, schlielst Astrée mit
ihrem kleinen Sohn ein Biindnis gegen den Vater: Sie planen ihre gemeinsame
Flucht, triiumen, singen und musizieren zusammen, spielen Schlittenfahren auf
weilien Fellen Glch will schon sein nur fiir Diche, sagt die Mutter). Mutter und
Sohn bilden eine intime Gesellschalt fiir sich, die freilich vom Vater und seinen
Agenten permanent bedroht ist. In La Habanera wird nicht allein wie in den
meisten Zarah-Leander-Filmen der Nazi-Zeit das masochistische Ideal einer
soralen< Mutter, die kalt und empfindsam ist, gefeiert; in besonderer Weise wird
die Familienkonstellation, die dem masochistischen Phantasma zugrundeliegt,
herausgestellt: das Biindnis der soralen« Mutter mit dem Sohn, wobei die Soh-
nesrolle auch von einer Tochter ausgefiillt werden kinnte, »da es die strafende
Mutter ist, die idealiter den Phallus besitzt.<®

Mit dem Bild des blonden Sohnes, der, dem Vater entfremdet, in der Mutter
eine Geliebte, aber auch eine strafende Richterin hat, exponiert La Habanera
passagenweise die sonst nur implizite Zuschauerperspektive auf die Mutterbilder,
mit der die Rollenwesen Zarah Leanders spielen. Diese Perspektive ist aus dem
unbewussten Blick sdes Sohnesc abgeleitet, was sich zum Beispiel daran zeigt,
dass dem Zuschauer Mutterbilder prisentiert werden, die mit Fetischen iiberladen
sind: Wie Wanda aus der Venus im Pelz zeigt sich Zarah Leander in hermelinver-
briimten Roben, Jacken mit Hermelinbesatz oder mit Kosakenmiitze (Es war eine
rauschende Ballnacht), in zotteligem Husaren-Pelz (Heimat) oder in eine iippige
Pelz-Stola gehiillt, mit Reiherfedern im Haar, und trigt (ebenfalls im Blaufuchs)
Schuhe aus Schlangenleder, deren sBedeutungc zum Thema einer Minnerrunde
wird. Dieerhabene« Faszination solcher Fetische, Fetisch-Ensembles speist sich aus
kindlicher Erfahrung: Einerseits erinnern sie an das Schreckbild der strafenden,
sodipalene, sphallischen< Mutter, das oft unversehens hinter dem >oralenc Bild der
Mutter auftauchte, wenn diese Vaterfunktionen tibernehmen musste. Andererseits
verwandelte das Unbewusste des Kindes die Angst- in Lust-Zeichen, indem es die
Fetische (ein Stiick Pelz, Schuh, Feder) als Surrogate, Ersatz-Zeichen des sPhallusc
auffasste, die einen noch viel groferen Schrecken kompensieren: den kindlichen
Schrecken vor der sWunde« des weiblichen Genitals. Die sollen die Fetische — wider
besseres Wissen — dementieren, indem sie einen sweiblichen Phallusc beschwiren
(nicht symh()lisieren) und somit der sAbwehr der unbewussten Kastrati()nsangst«
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dienen®' Indem sie die Mutter-Bilder hemmungslos mit Fetischen ausstatten,
laden die Ufa-Melodramen der Nazi-Zeit den Zuschauer zu einer Regression in
unbewusste Erfahrungsschichten der Kindheit ein; sowie zu einem auf der Ebene
der kinematographischen Imagination zu schlieenden sBimdnis mit der oralen
Muttere.

Der Film Heimat (1938) von Carl Froelich handelt von einer eﬁ()lgreichen Re-
volte dersoralenc Mutter gegen die Gesetze der Viter. Magda (Zarah Leander) war
einst als Schwangere aus Vaterhaus und Vaterland geflohen und kehrt, nachdem
sie in Amerika zur gefeierten Singerin wurde, in ihr Heimatstidtchen zu ihrem
Vater, dem preubischen Oberst a.D. von Schwartze (Heinrich George) zuriick. Von
diesem zuniichst geriihrt aufgenommen, beginnt die Mutter, als ihr uncheliches
Kind ins Spiel kommt, einen Kampf gegen die patriarchalischen Michte, gegen
Hausviiter-Moral, gegen den Standesdiinkel des preuliischen Militirs, gegen
spieBige Konventionen, deren Triger sie schockiert GEine Frau wird erst schin
durch die Liebe«). Der Vater ihres Kindes, Bankdirektor von Keller, hatte Magda
mit dem Kind damals sitzen lassen, jetzt erpresst er sie mit dem Geheimnis, will
sie erst zur [ure, dann (als er von ihrem Reichtum Wind bekommt) zur Ehefrau
machen. Das gemeinsame Kind Iehnt er ab, will es ins Ausland abschieben. Der
Oberst, im Kastengeist des satisfaktionsfihigen Offiziers verwurzelt, will Keller
zum Duell zwingen, da Ehre und Rock beschmutzt sind; dann, als Magda eine
Heirat mit dem iiblen Keller ablehnt, sich und seine Tochter erschiefzen, was
durch dramaturgische >Zufille« nur knapp verhindert wird. Am Ende muss der
verstorte Oberst (3Das ist nicht mehr meine Welt«) sich vom Musiklehrer seiner
Tochter (Paul H('}rbiger) belehren lassen, dass seine patriarchalische Welt der
aristokratisch-militirischen Tugenden, der stindischen Ordnung, der sunverriick-
baren« Moralgesetze untergehe — ves ist eine verlogene Welt, die die lebendigen
Gefiihle erstickt und tote Begriffe regieren lisst«. In den Schlusseinstellungen singt
Magda, in Amerika zur gefeierten Siingerin gereift, in ¢inem gotischen Dom Bachs
Matthéius-Passion: die GroBaufnahmen der singenden Leander, der Triinen iiber
die Wangen flicGen, \\‘f.erden sanft iiberblendet, abgeldst von einer Finstellung,
worin die Kamera das Auliere der Kathedrale langsam emporschwenkt, den Blick
iiber das gotische Stabwerk bis hinauf zu den Fialen der Tiirme lenkt. So erzihlt
der Film (unterschwel]ig blasphemisch), dass Magdas Leiden — ihre Passion — den
Weg zur Seligkeit, zur Auferstchung in einer Welt vermitteln, worin die Macht des
Lebens diejenige der Viter ablosen wird.

Hunger nach Schuld. Strafe. Tod. = Die Varieté-Singerin Gloria Vane (Zarah
Leander) liebt in Zu neuen Ufern (1937) den verschuldeten Aristokraten Sir Al-
bert Fmsbury I\ 111\ Blrgel) der als Offizier Threr \[d]estdt Queen Victoria nach
Australien beordert wird. Unmittelbar, um ihrem Geliebten zu helfen, im Grunde
aber, um Not und Angst der Trennung zu iiberwinden, nimmt Gloria eine Schuld
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auf sich, die Finsbury noch in London begangen hatte (Wechselfilschung), und
lisst sich an seiner Stelle verurteilen und bestrafen — zu Deportation und Zwangs-
arbeit in einem australischen Straflager. Die deportierten Frauen sind zu harter,
monotoner Arbeit gezwungen, unterliegen einem Sprechverbot. Nachts spielt
Gloria, wie ihre Mitgefangenen angekettet, mit ihrer Kette, als wiire sie Schmuck,
traumversunken klammert sie sich an sie. Lange verweilt die Kamera bei ihrem
hellen Gesicht in Grobaufnahme, auf dem sich die Gitter der Fenster als Schatten
einzeichnen. Es scheint, als triecben die Gitterstiibe in ihr Fleisch, wihrend die
Augen im Mondlicht leuchten.

Nicht nur rdumlich ist sie ihrem Geliebten nihergekommen. Die masochistische
Tricbphantasie folgt einer wahnhaften Logik: Der Schmerz ist zwar nicht selbst
schon Quelle der Lust, aber Schmerz und Strafe losen die furchtbare Angst auf,
miglicherweise keine durch Empfindsamkeit intensivierte Lust mehr zu erleben.
Um wieder cine Aussicht auf Lust zu haben, miissen ein Schmerz, eine Strafe
hinter einem liegen. Daher die besondere Bedeutung des Wartens: sImmer war-
ten nur die Menschen, die wirklich lieben L...l/ Ich steh” im Regen und warte auf
Dich/ Auf allen Wegen erwart” ich nur Diche, singt Gloria. Der Masochist wartet
stets vauf die Lust wie auf etwas wesentlich Verzigertes, Aufgeschobenese, und
er verwartel den Schmerz als die Bedingung, durch welche sich die Lust L...] erst
einstellen kann.*> Der Film von Detlef Sierck (spiter in Hollywood als Douglas
Sirk bekannt) entfaltet, auch wenn keine Peitsche zu schen ist, ein Spiegelkabinett
masochistischer Lust.

Als Finsbury erfihrt, dass seine Ex-Geliebte in seiner Nihe ist, kann er sie nicht
besuchen, da seine Beforderung zum Major sowie seine Heirat mit der Tochter
des Gouverneurs bevorsteht. Dabei hiitte er sie sogar aus dem Zuchthaus befreien
kinnen, da ein Dekret der Queen zur Steigerung der Geburtenrate der weilen
Rasse in den Kolonien vorsicht, dass Delinquentinnen die Strafe erlassen wird,
wenn ein weiler Mann sie heiratet. Stattdessen wird Gloria von Henry, einem
braven Landmann (Viktor Staal), bei einer>Brautschauc im Lager ausgelost. Wei-
gerte sie sich anfangs schon, daran teilzunehmen, so geht sie auf die Heirat mit
dem gutmiitigen Farmer nur deshalb ein, um zu ihrem Albert flichen zu kinnen.
Als sie, heimlich im Gebiisch versteckt, ihn schlieflich im Gouverncurspalast auf
seinem Verlobungsfest entdeckt, ist das der Hohepunkt aller Demiitigungen. Daran
zerbricht sie. Fortan bewegt sie sich wie eine Somnambule, ja eine Sterbende, die
sich kaum auf den Beinen halten, kaum mehr sprechen kann. Im stromenden
Regen schleppt sich Gloria vors Tor des Frauenzuchthauses, zicht miihsam an
der Glocke und begehrt Finlass: Sie will wieder bestraft werden, in Ketten liegen.
Obwohl im Pathos dieser Geste Komik liegt, bezeugt sich in ihr die furchtbare
Macht der Wiederholung im masochistischen Kosmos. Da in ihm kein Lusterleben
vorstellbar ist, ohne dass ihm ein Schmerz, eine Demiitigung, eine Bestrafung
voranginge, wird der Prozess der Wiederholung selbst libidings besetzt und zum
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verselbstindigten Ziel eines Verlangens, das die Lust, in deren Dienst die Wie-
derholung urspriinglich stand, gleichsam swergisst.. Solchen sWiederholungszwang
l..I. der sich iiber das Lustprinzip hinaussetzt«, hatte Freud in selbstquélerischen
Kinderspielen GFort-Da«) entdeckt, als Grundlage von sSchicksalsneurosenc
beschricben und auf einen tricbhaften seelischen Todeshunger zuriickgefithrt.?
Zarah Leander riickt den >Todestrieb in bewegenden Bildern ans Licht.

In einer Kapelle findet Henry schliellich Gloria, auf einer Bank zusammenge-
brochen, nimmt sie in die Arme. Die Hochzeit einer Mitgefangenen steht an, ein
Knabenchor singt inbriinstig das sgrolie Gloriac (nach Lukas 2, 14), und auch Henry
und Gloria, das Gesicht noch tief \ersthdttet lassen sich spontan trauen. Wi sihrend
diec Kamera in Halbtotal- und Normalsicht-Einstellungen aus der Perspektive
des Pfarrers die Zeremonie, die bekannten rituellen Gesten elnfdngt (wobei der
Kuss taktvoll unterbleibt), erfolgen stindig Zwischenschnitte mit Close-ups der
Chorknaben, ihrer penetrant gesunden Gesichter, leuchtenden Augen. So erzihlt
der Film, vorausdeutend, von der kunftlgen Kinderschar der Brdutleute, von der
Verwandlung Glorias in eine orale« Mutter. »Gloria, Gloria in excelsio ..«

3. Funktionsfelder der Leander-Filme in der Nazi-Gesellschaft

Die Apotheose dersoralenc Mutter am Ende von Zu neuen Ufern hat ausdriicklich
einen biopolitischen Sinn: eine smiitterlichc besorgte Staatsmacht hat sich die
Regulation des kollektiven Gattungslebens vorgenommen, will die Geburtenrate
erhohen (Dekret der Queen). Damit bekommt die masochistisch begehrte sSchuld:
der Protagonistin eine neue Note: Schuldig ist Gloria, nicht weil sie Finsburys
Verbrechen auf sich nahm, nicht weil sie ein triebhaftes Wesen ist, sondern weil
sie sich von einem Verfiihrer blenden liels, der ihre Triebe fiir sein egoistisches
Prestige ausnutzte, anstatt sie im Gattungskorper der Bevilkerung produktiv
einzusetzen — zur Steigerung der Geburtenrate. Der mit Henry befreundete Arat
Dr. H()Ver (Erich Ziegel) dessen Frau ebenfalls Fin%bury zum ()pfer fiel, fidelt
die Rettung ein. Auch in La Habanera kommt die Rettung von der Medizin: Dr.
Nagel entdeckt mit einem Assistenten den Krankheitserreger des Tropenficbers,
das die Behorden auf Befehl des Diktators Don Pedro — aus 6konomischen
Motiven — leug‘nen und verheimlichen, dessen Spuren (Infizierte) sie vernichten.
Die Bazillenforscher, denen es gelingt, ein Anti-Serum zu produzieren, erscheinen
als biopolitische Agenten des Fortschritts in einem patriarchalisch riickstindigen
Land. Solche Akzente sind nicht nur Ideologie, die von der Grausamkeit, dem
Rassenwahn der Nazi-Diktatur ablenkt; sie betreffen zugleich etwas, das in der
Erfahrungswelt der Zuschauer verankert ist: eine die ganze Gesellschaft durch-
dringende Bio-Macht.

Dies Machtprinzip der Moderne betrifft nicht mehr nur, wie die Disziplinar-
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macht, den individuellen Korper der Untanen, den es zu dressieren, zu einer
disponiblen Arbeitskraft der Industrie zu machen gilt, sondern die Regulierung
des kollektiven Gattungskorpers: dessen Innenleben, das sich in Geburts- und
Sterberaten, Standards der Hygiene, des Sexualverhaltens, der Ernihrung, der
Umwelt spiegelt, erfasst und beobachtet die Bio-Macht, sie interveniert durch
Abwehr von Epidemien und Endemien, durch Gesundheitsvorsorge, medizinische
Massenpidagogik, Hygieneprogramme, Aufklirungs- und Schulungskampagnen,
um Homdoostasen im Leben des Gattungskorpers herzustellen.!

Das biopolitische Prinzip: sLeben machen und sterben lassenc, Lisst an sich den
Tod aus dem Fokus der Macht — ihrer Legitimation und Repriisentation — fallen,
ist unvereinbar mit dem Prinzip der alten, patriarchalen Souverinititsmacht,
mit der es seit dem 19. Jahrhundert konkurriert: die smacht« gerade umgekehrt
sterben und »lisst« leben, d.h. sie zeigt und legitimiert sich als Macht diber Leben
und Tod. etwa in Ritualen offentlicher Hinrichtungen, pomposer Militirparaden.
Eine patriarchale, monarchische Staatsmacht impliziert selbst keinen Rassismus.
Der im 19. Jahrhundert in den europiischen Grolmichten aufkommende Staats-
rassismus entsteht, wie Foucault entdeckte, durch eine fatale Verschrinkung der
rivalisierenden Machttechnologien: Um innerhalb des Systems der Bio-Macht,
das an sich zB. den Finsatz kriegerischer Gewalt aus Griimden des Prestiges, der
Religion, politischer Ideale usw. verbietet, das souverine Recht iiber Leben und
Tod irgend noch ausiiben zu kimnen, muss sder Feind« entpolitisiert, der politische
Gegner biologisiert werden. Das fiihrt zu rassistischen »Zisuren« innerhalb des
von der Staatsmacht kontrollierten biologischen Kontinuums.

Das Nazi-Regime bricht nicht mit der modernen Zivilisation, es generalisiert
die Verzahnung der in ihr entgegengesetzten Macht-Mechanismen zu einer — au-
Bergewthnlichen — paradoxen Einheit: Es verallgemeinert die Bio-Macht, indem
es die staatliche Kontrolle und Regulation der biologischen Prozesse innerhalb
des Gattungskorpers mit militirischer Disziplin und biirokratisch durchorganisiert
zu einem beispiellosen Exzess fiihrt. Und es verallgemeinert die archaische Sou-
verinitit, ihren von Carl Schmitt herausgestellten thanatophilen Kern, indem es,
hierarchisch geordnet, die souveriine Macht iiber Leben und Tod quer durch den
Gesellschaftskorper entfesselt, dessen Kriifte ab 1933 systematisch auf den Krieg
schlechthin, ohne konkrete politische Ziele, ausgerichtet werden, worin jeder zum
Henker seines Nichsten werden kann, indem er ihn zB. denunziert. Das »Spiel
zwischen dem souveriinen Recht zu téten und den Mechanismen der Bio-Macht«
(Foucault) prigt das Funktionieren aller modernen Staaten; aber das Nazi-Regime
fiihrte es zu einer katastrophalen Koinzidenz, zu einem zerstorerischen Paroxysmus,
der bis zu dem Punkt geht, die gesamte Bevilkerung dem Tod auszuliefern.

Dass diese das bis fast zum Ende mit sich machen lies, daran haben die Ufa-
Filme mit Zarah Leander einen gewissen Anteil. Thre das Bewusstsein verblen-
dende Wirkung, vergleichsweise gering, liegt darin, dass sie, statt ideologische
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Bilder, Meinungen, Liigen der Macht zu propagieren, jene paradoxe Einheit der
nazifaschistischen Staatsmacht aufspalten: die archaische Seite, die souveriine To-
tungsmacht machen sie unsichtbar, die andere, die moderne Bio-Macht hingegen
sichtbar. Indem Zarah Leander eine konigliche soralec Muttergestalt verkorpert,
die ihre unheimlichen Schwestern letztlich in sich authebt, die = ob als Magda
in Heimat, Dr. Vera Meiners in Damals, Grace Collins in Das Lied der Wiiste
oder Astrée in La Habanera — das Leben beschiitzt und kultiviert, sein Recht
gegeniiber einer veralteten patriarchalischen Macht und Moral verteidigt oder
gar rettet, funktioniert ihr Bild als eine phantasmatische Allegorie der modernen
Bio-Macht selbst, d.h. der darauf verkiirzten Nazi-Macht.

Tiefgreifender, unheimlicher und schwerer zu fassen ist die Wirkung der Ufa-
Melodramen auf das Unbewusste der Massen, das sie ergreifen und modellieren,
indem sie ein ganzes »System¢, Universum masochistischer Triebphantasien herauf-
beschwiren. Damit dies im Unbewussten wirken kann, muss der Zuschauer vorge-
priigt sein: d.h. freilich nicht so, dass er — wie das Klischee es will - von Peitschen
schwingenden Dominas triiumte, sich rituell fesseln und schlagen liee. Es geniigt
das surspriinglichec Biindnis mit einer starken und strengen Muttergestalt, welche
Vaterfunktionen an sich zicht, bei gleichzeitigem Verlust des kulturellen oder gar
natiirlichen Vaters, dessen Schwiichung oder Abwesenheit ein Massen-Schicksal
des 20. Jahrhunderts war, seiner weltgeschichtlighen Verheerungen und skonomi-
schen Katastrophen® Wird in diesem Sog das Uber-Ich, dessen Grausamkeit der
Sadismus sexuell verwirklicht, entmachtet, erhilt umgekehrt ein smasochistisches
Ich< familienstrukturelle und gesellschaftliche Stiitzen, auf welche die Ufa-Filme
mit Zarah Leander aufbauen. Wenn sie masochistische Triebphantasien bedienen
und stirken, reagieren sie also auf reale Tendenzen innerhalb der Gesellschaft
der Nazi-Zeit, modellieren indessen auf der andern Seite an der psychischen
Ausstattung des Frontkimpfers im modernen Maschinenkrieg.

Dem Zuschauer der Leander-Melodramen ergeht es dhnlich wie Ritter Tann-
hiiuser in der Version von Heinrich Heine: Er ertriigt die siile Wirme, die banale
Liebe scines Heims nicht mehr, schmachtet nach Bitternissen und Triinen, nach
tragischen Grenziibertritten, iibermannt vom sHeimweh nach den Gefiihlen L...] des

20 Dem Masochisten ist der Schmerz willkommen als unvermeidliche

Schmerzes«
Bedingung, welche in der Zukunft eine Lust moglich macht, die iiber sbanale
Sinneslust hinausgeht. Warten und Standhalten sind ihm libidings besetat. Mit
Kailte = ob seelisch (im Verhalten anderer oder seiner selbst) oder rein korperlich
spiirbar — ist er intim vertraut,. Sie schmerzt nicht nur, sie ist eine (negative)
Vermittlerin des Aushruchs sheilierc Lust, insofern begehrenswert. Schmerzen
nicht als Hindernis fiihlen, lange warten, ausharren kinnen, sich in (seelischer)
Kilte einrichten, sBestrafungenc nicht mit Angst, sondern gleichmiitig erwarten
— all das sind Tugenden des Arbeiter-Soldaten im industriellen Maschinenkrieg,
der ja meist ein zermiirbender Stellungskrieg ist — mit ausgedehnten Perioden
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der Leere, unterbrochen von héllischen Gewalt-Exzessen der Maschinen. In ihm
haben die alten Tugenden des Kriegers wie Mut im Zweikampf, heilser \V?"e, List,
Geschick, Ekstase, Kraft, Wildheit keinen Platz mehr. Kein viiterliches Uber-Ich
kann dem modernen Soldaten weiterhelfen. Dafiir steht ihm an der Hollenpforte
der Materialschlachten — wie es Alexander Kluge exemplarisch verdichtete - wo-
moglich die Imago einer stolzen, ehrgeizigen sMutter« zur Seite, die ihn aus ihrer
Hut entlassen« hat, der es »nicht gefallen lhittel, wenn er ein Feigling gewesen
wire« »mit giitigem Gesichte, sschwach gegeniiber den Forderungen, die die Welt
an ihn, ihr stellvertretendes Schwinzcehen, stellte«, feuert sie ihn an, wirft ihn
sruhmkiindend in diese Feuerholle«?

Das masochistische Subjekt ist nur scheinbar schwach: Die mythische Ordnung
seiner Phantasien wirkt wie Drachenblut auf das Ich, verleiht ihm ein unbewusstes
Gefiihl von Unverwundbarkeit. Demiitigungen — sei es durch den unsichtbaren
sFeinds, sei es durch Vorgesetzte — kimnen es nicht wirklich treffen und entmuti-
gen, denn sie betreffen — im Rahmen des Triecbmythos — ja nur die schiindliche
Vateriihnlichkeit in ihm selbst, befreien hmgegen von Schuld und Angst. Diese
Entlastung bringt ein Triumphgefiihl hervor, das sich charakteristischerweise in
der Neigung zeigt, die Welt der Viter, der Grenzen und Gesetze licherlich zu
machen, dem Spott auszuliefern (der raue, sarkastische Humor in der Sprache
der W t‘hmld(htbb()](]dtt‘n) Gegeniiber Schuldzuweisungen ist der masochistisch
Disponierte immun. Nicht nur fehlt ihm in der Regel ein Uber-Ich. Da er mit sich
selbst in einen permanenten Sithneprozess verwickelt ist, sich — mit der Stimme
seiner strengen Mutter, die die seine wurde — oft beschimpft, bestraft, es sich
immer schwer machen muss, zuweilen gar Bestrafungen unbewusst herausfordert,
ist er gegeniiber einer von Aulien vorgehaltenen Schuld eher gleichmiitig. Er mag
dariiber innerlich licheln. Denn er kennt die Schuld viel intimer, zwingender, und
er kennt den Zaubertrick, sie parodistisch zu verdrehen, in eine Lustquelle zu
verwandeln. Er ist ihnlich wie ein Veit Harlan ein von dufSeren »Schuldgebirgen
Unbezwingbarer [..] Gewissenloser«?

Die Ufa-Melodramen mit Zarah Leander hatten keine mérderische Wirkung wie
etwa Veit Harlans Jud Siifs, der auf Anweisung Himmlers den Wachmannschaften
der KZ gezeigt wurde. Aber von den Steppen, die die Rollenwesen der Leander im
Schlitten, auf dem Kamel oder im Sportwagen durchstreifen, fithrt ein wenn auch
nicht gerader, so doch verschlungener Weg zu der Schneewiiste von Stalingrad.
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