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1. Einleitung

Noch heute, Uber 60 Jahre nach Ende des Dritten Reiches, steht der Name Veit
Harlan als ein Synonym fur den Film im Dritten Reich, ins Besondere flr einen ganz
speziellen Umgang mit dem Medium Film, der Verwendung von Farbe und dem Spiel

mit Geflihlen und der Atmosphare.

Er gilt durchaus als einer der erfolgreichsten und produktivsten Regisseure dieser
Zeit, zwischen 1935 und 1945 drehte er tiber 20 Filme* und aufgrund seiner
besonderen Stellung im deutschen Filmwesen, als einer der bevorzugten Regisseure
von Joseph Goebbels?, hatte er mitunter die Méglichkeit, einige der teuersten und
aufwendigsten Filme im Nationalsozialismus zu schaffen. Neben den beiden grol3en,
bekannten Propagandafiimen JUD SUSS? und dem Durchhaltewerk KOLBERG?, aus
deren ,Schatten* er sich nach Kriegsende nie wirklich befreien konnte, drehte er
wahrend dieser Zeit auch sehr viele Melodramen und sogenannte nicht-
propagandistische Filme. Einer dieser Filme war der in Agfa-Color gedrehte Film
OPFERGANG, der zweite Farbfilm in Spielfilmlange in Deutschland und gleichzeitig
einer der erfolgreichsten Filme des Dritten Reiches®. Dieser Film gilt bis heute als ein
herausragendes Beispiel fir den friihen Farbfilm und fur das nationalsozialistisch

gepragte Melodram.

In vielen Veroffentlichungen zum Thema Farbe im Film oder auch generell zu Film im
Dritten Reich wird dieser Film immer wieder aufgrund seiner besonderen
Farbgestaltung und der besonderen Atmosphére, die Harlan diesem Film verliehen
hat, angefuhrt. Deswegen wird ein Schwerpunkt meiner Diplomarbeit eine
umfassende Farbanalyse, unter Berlcksichtigung der dadurch entstehenden
Atmosphére, zu OPFERGANG darstellen.

! Siehe: Noack, Frank: Veit Harlan. ,Des Teufels Regisseur*. Miinchen 2000, S. 436ff

% Joseph Goebbels gilt als einer der einfluRreichsten Politiker wahrend des dritten Reiches und war
einer der engsten Vertrauten Adolf Hitlers. Er war ab 1930 Reichspropagandaleiter und hatte somit
wesentlichen Anteil am Aufstieg der NSDAP. Von 1933 -1945 war er Reichsminister fir
Volksaufklarung und Propaganda und Leiter der Reichskulturkammer

® Jud SuR. Film 1940. Regie Veit Harlan

4 Kolberg. Film 1945. Regie Veit Harlan

® Harlan, Veit : Im Schatten meiner Filme Selbstbiographie / Veit Harlan . -

Gutersloh : Mohn, 1966 .

® Drewniak, Bogustaw : Der deutsche Film 1938 - 1945 : ein Gesamtiiberblick / Bogustaw
Drewniak . - Dusseldorf : Droste , 1987 . S.632




Man darf hier jedoch auf keinen Fall darauf vergessen diese Filme immer in den
historischen, kulturellen und sozialen Kontext zu setzten und zu betrachten, denn
gerade der kulturelle Hintergrund der Entstehung und Rezeption ist flr eine richtige

Einordnung der Filme unumgéanglich.

Daher mochte ich zuerst einen generellen Uberblick Giber das Medium Film im Dritten
Reich, seine Bedeutung, seine Strukturen und Methoden. Des weiteren eine kurze
Zusammenfassung Uber das Kino als Massenmedium, sein Aufbau und Bedeutung
wahrend dieser Zeit, die Wirkung und Wertung von Stars und Namen. Abschlie3end,
fur den Farbfilm wichtig, die Entwicklung und Entstehung von Agfa-Color, womit das

erste Kapitel endet.

Im zweiten Kapitel mochte ich auf das Genre des Melodrams, seine Methoden und
Motive, sowie das Melodram als wichtiges Werkzeug und Stilmittel bei Veit Harlan
eingehen. Nicht ohne Grund war es eines der beliebtesten Genres im Dritten Reich,
weshalb, soll hier noch genauer betrachtet werden. Abschliel3end folgt eine kurze
Betrachtung Uber die besondere Verwendung der Motive von Kitsch und Tod in

Bezug auf das Melodram im Dritten Reich.

Basierend auf diesen beiden Kapiteln werden dann im Anschluf3 in Kapitel drei die
ersten drei Farbfilme von Veit Harlan DIE GOLDENE STADT’ (1942), IMMENSEE®
(1943) und auch teilweise OPFERGANG® (1944)™ in Hinblick auf Farbe und
Atmosphare untersucht. Wie wirken hier Kostiime, Mise-en-scene und
Kameraeinstellungen? Wie werden Gegenstande verwendet, wie wird mit Raum und
R&umlichkeiten gearbeitet? Welchen Sinn und welche Wirkung auf das Publikum

hatten diese Methoden?

Es wird sich zeigen, dal3 sich die Sprache der Farbe, die Harlan verwendet und
benutzt, mit seinem Filmschaffen weiterentwickelt. In DIE GOLDENE STADT ist, was
farbliche Themen und Sprache angeht, nur relativ wenig zu finden, zu neu war das
Medium des Farbfilms. In IMMENSEE sind erste farbliche und atmospharische
Strukturen und Themen zu erkennen, wahrend Harlan dann bei OPFERGANG eine

eigene Erzahlebene durch die Farben einbaut.

" Die goldene Stadt. Film 1942. Regie Veit Harlan
® Immensee. Film 1943. Regie Veit Harlan
° Opfergang. Film 1944. Regie Veit Harlan
1% Siehe Filmbeschreibung im Anhang 7.2.




Daher folgt dann wie schon zuvor angedeutet eine genauere Analyse der
unterschiedlichen Farbebenen und der dadurch erzeugten und konstruierten
Atmosphére des Filmes OPFERGANG. Hier hat Harlan zum ersten Mal mit den
Farben eine zusatzliche Erzahlebene eingefiigt, was in der Analyse im Einzelnen

noch aufgezeigt werden wird.

Bei der Analyse und Betrachtung seiner Filme stellt sich nattrlich immer die Frage,
von welchem Standpunkt aus man diese Werke betrachten soll. Bisher wurden seine
Filme, basierend auf Ihrer Entstehungszeit, entweder ausschlie3lich vor dem
Hintergrund der nationalsozialistischen ldeologien analysiert oder wie die letzte
Veréffentlichung von Noack™ zeigt, wird Harlan als willenlose Marionette des

Filmministers*?

Goebbels angesehen, so wie es Veit Harlan selbst auch in seiner
Autobiographie®® beschreibt. Im 1989 veroffentlichten Aufsatz tiber Harlan von
Norbert Grob im CineGraph™* wird erstmals seit langem der kiinstlerische Aspekt von
Harlans Melodramen in den Fokus der Kritiker und der Wissenschaftler*® geriickt und
somit auch die Forderung nach einer vorurteilsfreien Beurteilung dieser besonderen
und speziellen Asthetik. Dies mdchte ich in meiner Arbeit beriicksichtigen und die
Filme, soweit es der Kontext der Entstehung ermdéglicht, rein aufgrund der jeweiligen

Asthetik, Farben und Atmosphare analysieren.

Jedoch wird sich am SchluR3 die Frage stellen, gab es denn Uberhaupt einen nicht-
politischen Film wahrend des Dritten Reiches? Der Eindruck sollte jedenfalls durch
die Regierung fur den damaligen Alltag erweckt werden, dieser sollte von politischen

Einflissen nicht betroffen werden, daher kann man laut Stephen Lowry generell nicht

" vgl. Noack, Frank : Veit Harlan : "Des Teufels Regisseur" / Frank

Noack . Miinchen : Belville , 2000 .

12 Begriff des Filmministers wurde von Felix Moeller gepragt in seinem Buch ,Der

Filmminister: Goebbels und der Film im Dritten Reich / Felix Moeller* und soll dessen besondere
Liebe zum Medium Film verdeutlichen.

13 Vgl. Harlan, Veit : Im Schatten meiner Filme : Selbstbiographie / Veit Harlan . -

Gutersloh : Mohn, 1966 .

!4 Siehe: Grob, Norbert: ,Veit Harlan®. In: Bock, Hans-Michael [Hrsg.] : Cinegraph : Lexikon zum
deutschsprachigen Film / hrsg. von Hans-Michael Bock . — Miinchen 1989, Lg.15

!> Siehe: Weber, Nicola Valeska : Im Netz der Gefiihle: Veit Harlans Melodramen / Nicola Valeska
Weber. — in: Beitrage zur Medienasthetik und Mediengeschichte LIT Band 28. — Hrsg. Knut Hickethier
.- Berlin: LIT Verlag, 2011. S.12




von einem nicht-politischen Film sprechen, nur weil politische Themen und

Ideologien in diesem auf den ersten Blick nicht vorkamen*®.

Ideologie ist nicht etwas was sich neutral verhélt, sondern ist ein ganz bestimmtes
und kodiertes System aus Symbolen und Verhaltensmustern, welche ,das Verhaltnis
der Menschen zur Gesellschaft regeln.“*” Somit muR man die Ideologien der Filme
im Dritten Reich unbedingt in den damaligen sozio-historischen Kontext setzen, um

die darin angelegten Ideologien tberhaupt erkennen und analysieren zu kénnen.

Zusammen mit der vorhandenen Sprache der Atmosphére und Farben ist hier am
Schluf} die Frage zu klaren, inwieweit ideologische Themen in den Filmen von Harlan
zu finden sind, welche aufgezeigt werden und vor allem, in Hinblick auf seine
Regiearbeit, inwieweit Harlan diese durch seine Umsetzung und Farbgestaltung
gefordert und in Szene gesetzt hat. Auch genauer zu beleuchten gilt die Frage ob
diese ldeologien fur den Film an sich wichtig sind und ob man diese zur Farbanalyse

mit bertcksichtigen muf3.

Die Arbeit wird basierend auf der alten Rechtschreibweise verfal3t und aufgrund der

besseren Verstandlichkeit wird auf Gender verzichtet.

'® Siehe Lowry, Stephen : Pathos und Politik : Ideologie in Spielfilmen des Nationalsozialismus /
Stephen Lowry . - Tibingen : Niemeyer, 1991 . - S.27
" Lowry, Stephen , 1991 S.46




2. Politik des nationalsozialistischen Films

Vor der Machtibernahme durch die Nationalsozialisten und der Grindung des
Dritten Reiches waren Unterhaltungsmedien, wie Film und Radio, einzig und alleine
fur die Unterhaltung des Volkes gedacht. Diese Bedeutung und Wertung anderte sich
jedoch recht schnell nach der Reichsgriindung und durch die Verwendung dieser
Medien als Propagandainstrumente wahrend des Nationalsozialismus.

Die Medien, insbesondere die Medien Radio und Film, hatten von nun an eine
wichtige politische Funktion zu erfullen. Aufgrund dessen wurden auch ihr
wirtschaftlicher Ausbau und deren Weiterentwicklung stark geférdert und voran
getrieben®®. Um die Wirkung und Bedeutung der Filme zu verstehen und korrekt
analysieren zu kénnen, mufd man diese in den sozio-historischen Kontext setzten.
Daher ist es als Grundlage fur die bessere Einordnung erst einmal unumgéanglich
sich die damaligen vorherrschenden Entstehungsbedingungen und Strukturen der
Filmwirtschaft genauer anzusehen. Dies bezieht sich ebenso darauf, die Sprache
und Symbole dieser Zeit genauer definieren und analysieren zu kdnnen.

Ein Film kann nie ohne entsprechende Zeichenkodierungen und Verknipfungen
verstanden werden. Laut Gerd Albrecht'® lassen sich die wesentlichen strukturellen
Malnahmen, die fir die Filmpolitik im Dritten Reich entscheidend waren, in funf

grundlegenden Punkten klassifizieren:

Die Gleichschaltung des deutschen Filmwesens ab 1933
Die Anderungen des Lichtspielgesetztes ab 1934

Die Grindung der Reichsfilmkammer (RFK) 1933

Die Grindung der Filmkreditbank 1933

Einsetzung des Propagandaministerium als oberste Entscheidungsinstanz

ok~ 0N PF

unter der Leitung von Goebbel 1933

Diese Strukturen und Instanzen sollen im Folgenden nun genauer betrachtet werden.

'8 Siehe Hake, Sabine : Film in Deutschland : Geschichte und Geschichten seit 1895 / Sabine Hake.
Aus dem Engl. von Roger Thiel . - Dt. Erstausg. . - Reinbek bei Hamburg : Rowohlt-Taschenbuch-
Verl. , 2004 . S. 109

9 vgl. Albrecht, Gerd : Nationalsozialistische Filmpolitik : eine soziologische Untersuchung tiber die
Spielfiime des Dritten Reichs ; mit 116 Tabellen / von Gerd Albrecht . - Stuttgart : Enke , 1969.
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2.1. Strukturen und Systeme des Films im Nationalsozialismus

Die Geschichte der Machtibernahme und Verstaatlichung der Filmwirtschaft in
Deutschland durch die Nationalsozialisten ist eng mit der Entwicklung und
Entstehung der Ufa, der Universum-Film AG, verbunden. Aufgrund Ihrer speziellen
Entstehungsgeschichte war diese bereits stark an den Staat und die Deutsche Bank
gebunden, denn man wollte bereits im Jahre 1917 einen eigenen Filmkonzern
entwickeln, welcher durch den Staat gut beeinfluf3t und gelenkt werden konnte. Somit
setzte man gleich bei Griindung der Ufa Emil Georg von StrauRR?° als Vorsitzenden
ein.?* 1927 wurde die Ufa dann von Alfred Hugenberg?® tibernommen, zu diesem
Zeitpunkt steckte der Konzern bereits in einigen finanziellen Schwierigkeiten, da zu
dieser Zeit die Filmwirtschaft in Deutschland generell in einer Krise steckte und auch
einige der Monumentalverfiimungen? von Fritz Lang®* finanziell nicht korrekt
kalkuliert worden waren. Jedoch konnte, dank Hugenbergs Position und EinfluR3, die
Ubernahme recht reibungslos abgewickelt werden. Aufgrund seiner politischen
Ambitionen konnte dann die Ufa in den 1933er Jahren bereits einige politische
Produktionen ermaoglichen, veréffentliche bereits ein paar sogenannte, zu dieser Zeit
tiberaus beliebte, Preuenfilme® und war an der Produktion der ersten
Wochenschauen beteiligt, welche spater dann durch Goebbels als

Propagandawerkzeug weiter intensiviert und forciert wurden?.

Als Geschenk zum Amtsantritt von Adolf Hitler fihrte die Ufa den Film
MORGENROT?" auf, welcher als einer der ersten Propagandafilme des Dritten

Reiches gilt.

20 Emil Georg von Staul’ war Generaldirektor der Deutschen Bank und fir seine engen Beziehungen

zur NSDAP bekannt.

%L Siehe Orou, Marc: Filmpolitik und Propagandafilme im Nationalsozialismus : die Selbstdarstellung

der NSDAP und die Konstruktion des zentralen Feindbildes in den nationalsozialistischen

Spielfilmen / Verf. Marc Orou . - Wien, 2012 . — S.13

%% Alfred Hugenberg war ein Unternehmer und Politiker zugehorig zur DNVP. Im dritten Reich Minister

fur Wirtschaft, Landwirtschaft und Ernéhrung. Sein Hugenberg-Konzern, welcher einen Grof3teil der

Printmedien kontrollierte, trug mit nationalistischer und antisemitischer Propaganda mafRgeblich zum

Aufstieg der rechten Parteien bei.

3 vgl. Orou, Marc, 2012, . — S.15

* Fritz Lang war ein dsterreichischer Filmregisseur, Drehbuchautor und Schauspieler. Bekannt vor

allem fur seine Stummfilmwerke Die Spinnen und Dr. Mabuse, der Spieler

% Verfilmungen von preuBischen Nationalepen, welche den Erfolg der preuRischen Armee
lorifizierten.

° Siehe Orou, Marc, 2012, . — S.19

" Morgenrot, Film 1933, Regie: Gustav Ucicky




Am 11. Marz 1933 wurde das Reichsministerium fur Volksaufklarung und
Propaganda (RMVP) gegrindet und Joseph Goebbels wurde zum Minister fir dieses
neue Ministerium einberufen. Nur wenige Tage spater am 28.Méarz 1933 hielt er
seine bekannte Rede vor Filmschaffenden und Schauspielern im Berliner Hotel
Kaiserhof, in welcher er bereits wichtige Ziele und Plane fur den Film in Deutschland,
die Verwendung des Medium Films zum Ziele der Propaganda und der generellen
Filmpolitik im Dritten Reich, darlegte:

LJetzt sind wir da. Und selbst der ungléubigste Thomas wird davon

Uberzeugt sein, da’ wir mindestens vier Jahre an der Macht sind. Das,

was ist, bleibt; wir gehen nicht mehr! Die Filmproduktion hatte also auf

Grund dieser Tatsache alle Veranlassung, sicher zu sein. Aber ebenso

kann nirgendwo ein Zweifel bestehen, dal? die nationalsozialistische

Bewegung in die Wirtschaft und die allgemeinen kulturellen Fragen, also

auch in den Film, eingreift. [...]Die Kunst ist frei und die Kunst soll frei
bleiben, allerdings muf3 sie sich an bestimmte Normen gewt')hnen.“28

Bereits direkt nach der Machtiibernahme und Amtseinsetzung Goebbels als Minister
fur Volksaufklarung und Propaganda begannen die Nationalsozialisten damit, die
grundlegenden Organisationen und Amter, sei es auf Staats-, Partei- oder
Gewerkschaftsebene, unter die Fihrung der Nationalsozialistischen Deutschen
Arbeiterpartei (NSDAP) zu stellen. Das Ministerium unter Goebbels sorgte nun
dadurch fur eine Gleichschaltung im deutschen Filmwesen. Man fihrte das
sogenannte ,Fuhrerprinzip“ ein, wodurch die Gleichschaltung erst ermdglicht wurde.

Diese beinhaltete laut Gerd Albrecht fiinf wichtige Bausteine®:

1) Die Entscheidungen Hitlers galten fir alle Beh6rden und Amter

2) Die Mdglichkeit, die bereits beschlossenen Entscheidungen durch den Fuhrer
zu widerrufen

3) Die Mdglichkeit bei bereits bestehenden Vorschriften und Anordnungen
durchzufihren

4) Die Mdglichkeit bestehende Verfahrensweisen im Hinblick auf neue
Regelungen zu &ndern

5) Die Bindung der entsprechenden Entscheidungen an die Entscheidungen des

Fiahrers nach inhaltlichen und ideologischen Punkten

*® Albrecht, Gerd, 1969, - S.439ff

% Siehe Gerd Albrecht bei Orou, Marc: Filmpolitik und Propagandafilme im Nationalsozialismus : die
Selbstdarstellung der NSDAP und die Konstruktion des zentralen Feindbildes in den
nationalsozialistischen Spielfiimen / Verf. Marc Orou . - Wien , 2012 . — S.34
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In Zuge dessen wurde im Juli 1933 die Reichsfilmkammer (RFK) als ein wesentlicher
Bestandteil der nationalsozialistischen Filmpolitik gegrindet, diese unterstand dem
Reichsministerium fir Volksaufklarung und Propaganda und die Gestaltung der
Reichsfilmkammer legte Hitler in Goebbels Hande. Ab September desselben Jahres
gehorte die Reichsfilmkammer als Abteilung zur Reichskulturkammer (RKK), deren
Fuhrung ebenfalls von Goebbels tbernommen wurde. Die Aufgaben der
Reichsfilmkammer beinhalteten unter anderem die Erfassung aller Daten der
deutschen Filmschaffenden und sie ermdéglichte es somit, eine Vereinheitlichung des
Filmwesens im Dritten Reich zu ebnen.

Eine Mitgliedschaft in der Reichsfilmkammer stellte von nun an eine der wesentlichen
Bedingungen fir jegliche Mitarbeit in einer deutschen Filmproduktion dar. Somit war
der Regierung die Mdglichkeit gegeben, unerwiinschte Mitglieder aus der Branche
auszugliedern, was eine grof3e Auswirkung auf das Filmschaffen in Deutschland
hatte, denn viele bekannte Schauspieler konnten aufgrund der neuen Richtlinien
nicht mehr in Deutschland arbeiten, woraufhin viele versuchten das Land zu
verlassen®. Die Mitgliedschaft in der Reichsfilmkammer war generell obligatorisch,
als Voraussetzung fiir die Mitgliedschaft galt jedoch die ,nétige Zuverlassigkeit*3*.
Dies bedeutete das Arbeitsverbot in Deutschland fur etwa 3000 jiudische
Filmschaffende®, darunter nicht nur viele Schauspieler, sondern auch Produzenten,
Kameramanner, Regisseure, Musiker, Drehbuchautoren aber auch Komponisten und
Kinstler im Allgemeinen.

Auch Auslandern und politischen Dissidenten wurde die Mitgliedschaft verweigert,
was zur Folge hatte, daf3 eine starke Arisierung des nationalsozialistischen
Filmwesens in der darauf folgenden Zeit*® vor sich ging.

Den Grund hierfir hatte Goebbels bereits in seiner Kaiserhof-Rede klar formuliert:

LAllerdings ist der Publikumsgeschmack nicht so, wie er sich im Inneren
eines judischen Regisseurs abspielt. Man kann kein Bild vom deutschen
Volk im luftleeren Raum gewinnen. Man muf3 dem Volke aufs Maul
schauen und selbst im deutschen Erdreich seine Wurzeln eingesetzt
haben. Man muR ein Kind dieses Volkes sein.“**

%0 Vgl. Lowry, Stephen, 1991 . - S.9

3 Beyer, Friedemann : UFA in Farbe : Technik, Politik und Starkult zwischen 1936 und
1945 / Friedemann Beyer ; Gert Koshofer ; Michael Kriger . - Minchen : Collection Rolf
Heyne , 2010 - S.13

% Siehe Beyer, Friedemann, 2010 — S.13

% Siehe Weber, Nicola, 2011, - S.20

% Albrecht, Gerd, 1969, - S.439ff




Die Filmkreditbank GmbH wurde im Juni 1933 gegriindet und war als
Steuerungselement daftir geplant, dal? die Filmschaffenden Subventionen und
Forderungen zur Schaffung neuer Filme erhielten, um dem deutschen Film wieder zu
mehr Aufschwung und Produktivitat zu verhelfen.

Hierbei wurden bis zu zweidrittel der Herstellungskosten finanziert, nattrlich betraf
dies ausschlief3lich Produktionen, welche die Zustimmung der Regierung erhielten,
wodurch die Méglichkeit einer weiteren Kontrollinstanz geschaffen worden war.
Bereits vorgelegte Drehbiucher wurden von der Filmkammer und durch den
jeweiligen Reichsfilmdramaturgen, oftmals von Gibernahm dies Goebbels selbst, auf
Ihre Tauglichkeit und Eignung Uberprift. Nicht selten hatte Goebbels personlich
Anmerkungen und Ideen zu bereits bestehenden oder geplanten Drehbiichern und
Besetzungen und wollte diese auch verwirklicht haben.

Auch Harlan hatte diese Einmischung des Ofteren zu spiiren bekommen, so schreibt
Goebbels in seinem Tagebuch am 11. Mai 1942 tber Harlan und den Film DIE
GOLDENE STADT folgendes:

.Leider hat der Film keinen befriedigenden Schluf. [...]. Ich verlange, da}
der Schluf3 noch umgearbeitet wird. Das ist mit kleinen Hilfsmitteln zu
machen. Dann wird der Film wieder ein Meisterwerk der deutschen
Filmkunst sein.“*

Nur diejenigen Drehbicher, welche hier als geeignet befunden wurden, bekamen
eine Finanzierung durch die Filmkreditbank und somit konnten eigentlich auch nur
Projekte realisiert werden, welche im Sinne der Regierung waren, denn wie

Goebbels es formulierte:

»Man sagt, es fehlt dem Film an Geld! [...] Wenn eine Regierung, die in
tiefstem Herzen filmfreundlich ist, die Hand bietet, dann soll man dieser
Regierung dankbar sein, denn wir wollen den Film nicht einengen und
dem Filmschaffen Grenzen ziehen. [...] Aber Vorbedingung ist immer
wieder der engste Zusammenhang mit dem neuen Wollen.“*®

Mit der Anderung, der bereits aus der Weimarer Republik®’ stammenden,
Reichslichtspielgesetzte am 16. Februar 1934 folgten weitere maf3gebliche Eingriffe

in die Filmwirtschatft.

* Die Tagebuicher von Joseph Goebbels : im Auftrag des Instituts fir Zeitgeschichte und mit
Unterstitzung des Staatlichen Archivdienstes Rul3lands / hrsg. von Elke Fréhlich . - [Neuausg.] . -
Minchen : Saur . — Band 4. April - Juni 1942 / bearb. von Elke Frohlich , 1995 . S.274

% Albrecht, Gerd, 1969, - S.439ff

%" Weimarer Republik - 1918 bis 1933 — Regierungszeitraum in Deutschland, wahrend welcher
erstmals eine parlamentarische Demokratie regierte. Sie begann nach Ende des Ersten Weltkrieges
am 9.11 1918 und endete mit der Machtiibernahme durch die Nationalsozialisten am 30.01.1933




Die bestehenden Lichtspielgesetzte aus dem Jahre 1920 wurden tberwiegend
tibernommen, nur Weniges wurde geéndert oder erganzt, aber diese wenigen und

kleinen Korrekturen hatten jedoch teilweise weitreichende Auswirkungen®:

1) Die Vorzensur von Filmen durch den Reichsfilmdramaturgen wurde als Pflicht
eingefihrt

2) Ein Film konnte nun auch verboten werden, wenn er entweder gegen die
ideologische oder kiinstlerische Auffassung der Regierung verstiel3

3) Die Filmwertungen wurden nun direkt vom Staat durchgefihrt

4) Das Filmpradikat ,staatspolitisch wertvoll* wurde neu angelegt

5) Es gab nur noch eine zentrale Filmprifstelle in Berlin

6) Das ,Fuhrerprinzip® galt nun auch fur Entscheidungen der Filmprifstelle,
meistens direkt durch Goebbels selbst als Minister fur Volksaufklarung und

Propaganda

Somit hatte die Regierung durch die Filmkreditbank und Reichsfilmkammer
maf3geblichen Einflul3 auf die Realisierbarkeit von Filmprojekten, durch Finanzierung-
und Personalpolitik, und durch die Reichslichtspielgesetzte sowie der
Gleichschaltung und dem ,Fuhrerprinzip“ auch tber die Filmherstellung und das

generelle Filmangebot im Dritten Reich.

Der erste Punkt des Reichslichtspielgesetztes wurde jedoch bereits im Dezember
desselben Jahres wieder von einer Verpflichtung in eine Kann-Empfehlung
abgeschwacht, da die bisherige Arbeit des Reichsfilmdramaturgen Willi Krause™®
nicht immer zur Zufriedenheit der Regierung in Bezug auf die Sicherung und
Gewabhrleistung der Qualitat der Filme beigetragen hat. Um eine Finanzierung durch
die Filmkreditbank zu erhalten war die Vorlage beim Reichsfilmdramaturgen jedoch

immer noch verpflichtend*.

Zudem wurde ab 1935 das Reichslichtspielgesetzt um den Zusatz erweitert, dal3 der
Propagandaminister von nun an die letzte Instanz in Bezug auf das Verbotsrecht

darstellte, er konnte alle bestehenden Gesetzte und Regeln, auch seine zuvor

% Siehe Orou, Marc, 2012, — S.45

% Willi Krause war deutscher Journalist, Regisseur, Drehbuchautor und war von 1934-1936 erster
Reichsfilmdramaturg

% vgl. Orou, Marc, 2012, — S.47
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aufgestellten eigenen Entscheidungen, umgehen und gegen seine Entscheidung gab
es keinerlei Einspruchsméglichkeit*.

Als zusatzliche Malinahme fir die bereits bestehenden Regeln und Vorgaben fur die
Filmproduktion, bis ein Film Gberhaupt einmal produziert werden konnte, wurden far
die bereits fertiggestellten Filme ein eigenes Wertesystem, die sogenannten
Filmpradikate®?, eingefiihrt, welche in einem Schritt der Nachzensur den Filmen
verliehen wurden. Daran gekoppelt waren einige Vergunstigungen, darunter auch die
Befreiung der Vergnugungssteuerabgaben, je nach Qualitat des Filmes reichte dies
von einer teilweisen bis hin zur kompletten Befreiung von dieser.

Gewisse Pradikate waren ein Hinweis dafir, um was fur eine Art Film es sich dabei
handelte, so suggerierte ,staatspolitisch besonders wertvoll®, daf} es sich hierbei um
einen Film handelte, welcher eine bestimmte Art und Weise der
nationalsozialistischen Gesinnungen inne hatte®*. Auf diese Auszeichnungen wies

Goebbels bereits in seiner Rede im Kaiserhof hin, denn in seinen Augen kann

,Die deutsche Regierung kann auch ideell férdern, und ich glaube, sie wird
bald von einem so hohen Rang umkleidet sein, daf? es als hdchste Ehre gilt,
von ihr ausgezeichnet zu werden.“**

Mit diesem Schritt wurde sichergestellt, dal3 sich die Filmproduktionen immer mehr
nach den Winschen und Vorstellungen der Regierung und der angestrebten
ideologischen Ideale richteten. Generell sollte der Film der Volksgemeinschaft und
dem ,Fuhrerprinzip“ dienen und wurde daher auch mit seiner Asthetik in das

Gesamtkonzept des Faschismus als Erlebnisangebot eingeordnet.

Das Besondere im nationalsozialistischen Film ist nach Hake die ,Dynamik zwischen
Unterhaltung und Ideologie, Lust und Macht.“**> Je nach Lage und Position des
Staates wahrend Kriegsgeschehen wurden entsprechende Filme in Auftrag gegeben.
Besonders schone Filme voll von Liebe, Natur, Gefuhl und Farbe, wie zum Beispiel
IMMENSEE®® und OPFERGANG wurden nach Niederlagen in Auftrag gegeben,

*! Siehe Orou, Marc, 2012, — S.49

“2 Siehe Liste der Pradikate im Anhang 7.4

43 Kanzog, Klaus: "Staatspolitisch besonders wertvoll" : ein Handbuch zu 30 deutschen Spielfilmen
der Jahre 1934 bis 1945 / Klaus Kanzog . - Miinchen : Diskurs-Film-Verl. , 1994 . — S.20

* Albrecht, Gerd, 1969, - S.439ff

** Siehe Hake, Sabine, 2004 - S.109

“* Immensee. Film 1943. Regie Veit Harlan
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Durchhaltefilme wie KOLBERG kamen dann in den letzten Jahren des Dritten
Reiches zur Mobilisierung des Volkes auf die Leinwand.*’

2.2. Bedeutung von Film, Kino und Stars im Dritten Reich

Die Statistiken belegen, dal3 das Kino, gerade wéahrend schlimmer Krisenzeiten, mit
die hochsten Zuschauerzahlen erreichte. Wie Lowry beschreibt, gab es im Jahr 1943
in Deutschland den vermutlichen Spitzenrekord mit 1116,5 Millionen Kinobesuchern,
was einen durchschnittlichen Kinobesuch im Jahr pro Person von in etwa 14 Mal
ergibt*.

Daraus ist gut ersichtlich, dal3 das Kino in dieser Zeit eine der beliebtesten
Unterhaltungsformen darstellte und sicherlich den damaligen Anforderungen in
Bezug auf die Bedirfnisse nach Unterhaltung entsprochen hat. Gerade in Kriegs-
und Krisenzeiten war es wichtig die Zuversicht der Bevolkerung zu starken und zu
fordern und diese von der oftmals nicht sehr positiven und schénen Realitat
zumindest eine Zeitlang abzulenken. Zudem war der Film im Dritten Reich ein
wichtiger Teil der Propagandamaschinerie der nationalsozialistischen Partei. Vor
allem die zu dieser Zeit produzierten Unterhaltungsfilme, die einen Grof3teil des
Filmschaffens dieser Periode ausmachten, sollten dem Volk auch als Ablenkung und
zur Zerstreuung dienen.

Denn Joseph Goebbels selbst wollte keine zu stark sichtbaren nationalsozialistischen
Parolen oder Symbole in den gezeigten Filmen haben, er mif3traute einer solchen

Zurschaustellung:

» Nicht das ist die beste Propaganda, bei der die eigentlichen Elemente
der Propaganda immer sichtbar zutage treten, sondern das ist die beste
Propaganda, die sozusagen unsichtbar wirkt, das ganze 6ffentliche
Leben durchdringt, ohne daf} das 6ffentliche Leben Uberhaupt von der
Initiative der Propaganda irgendeine Kenntnis hat.“*

Deswegen waren auch in den meisten Filmen des Dritten Reiches, bis auf wenige
Ausnahmen wie zum Beispiel in dem Propagandafilm HITLERJUNGE QUEX, keine

Manner in SS-Uniformen zu sehen. Die Medien, die in erster Linie der Unterhaltung

*’ Siehe Weber, Nicola, 2011 - S.22

*® Siehe Lowry, Stephen, 1991 . - S.4

* Zitat Joseph Goebbels, zitiert nach Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik: eine
soziologische Untersuchung Uber die Spielfiime des Dritten Reichs; mit 116 Tabellen /von Gerd
Albrecht. - Stuttgart : Enke , 1969 . — XII. S. 468f

*% Hitlerjunge Quex — Ein Film vom Opfergeist der deutschen Jugend. Film 1933, Regie Hans
Steinhoff
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dienen sollten, waren nach Goebbels, hier in Bezug auf das Radioprogramm Stellung
nehmend,
, [...] staatspolitisch wichtig, wenn nicht sogar Kriegsentscheidend.“>*
So hatte Goebbels eine ganz eigene Auffassung dartber, was in Filmen und Kunst
im Allgemeinen gezeigt werden sollte und was nicht:

»Ich wiinsche nicht etwa eine Kunst, die ihren nationalsozialistischen

Charakter lediglich durch Zuschaustellung nationalsozialistischer

Embleme und Symbole beweist, sondern eine Kunst, die ihre Haltung

durch Aufraffen nationalsozialistischer Probleme zum Ausdruck bringt.

[...] Es ist im Allgemeinen ein wesentliches Charakteristikum der

Wirksamkeit, dal3 sie niemals als gewollt in Erscheinung tritt. In dem

Augenblick, da eine Propaganda bewusst wird, ist sie unwirksam. Mit

dem Augenblick aber, mit dem sie als Propaganda, [...], als Haltung im

Hintergrund bleibt und nur durch Menschen, durch Handlungen, [...Jin
Erscheinung tritt, wird sie in jeder Hinsicht wirksam.“*?

Somit kann nicht generalisiert werden, dal3 alle im Nationalsozialismus entstandenen
Unterhaltungsfilme absolut unpolitisch und ideologiefrei sind und waren, man kann
aber genausowenig eine Aussage daruber treffen, dal3 all diese Filme die
nationalsozialistische Ideologie vordergriindig und offensichtlich in sich tragen. Und
am wenigsten kann genau nachvollzogen werden, wie das Publikum diese Filme
wahrgenommen hat, denn diesbeziglich wurden damals keine empirischen

Untersuchungen durchgefihrt.

Im Jahr 1933 wahrend der Machtiibernahme durch die Nationalsozialisten, gab es in
der Filmwirtschaft vier maRgebliche und fiihrende Firmen Ufa, Tobis®3, Terra® und
Bavaria®, welche gemeinsam in etwa 40% der allgemeinen Filmproduktion in
Deutschland innehatten. Bis ins Jahr 1936 hatten sie dies bereits auf stattliche 80,6%
gesteigert und in Hinblick auf den Verleih von Filmen erreichten sie 1935 bereits eine
Quote von {iber 70%°. Jedoch steckte die Filmwirtschaft aufgrund von sinkenden

Filmexporten, bedingt durch die Politik der Regierung, sowie gestiegenen

*'Die Tagebiicher von Joseph Goebbels: Band 3. Januar - Marz 1942 / bearb. von Elke Frohlich
,1994 . S. 274

°2 Zitat Joseph Goebbels, zitiert nach Albrecht, Gerd: Film im Dritten Reich. Karlsruhe 1979, S13f, in
Weber, Nicola, 2011, - S.25

*% Tobis, auch Tobis Tonbild-Syndikat AG, oder Tobis Industrie GmbH (Tiges) sowie Tobis Filmkunst
GmbH, war eine der groRen deutschen Filmproduktionsgesellschaften von 1927 bis 1942

> Terra Film war mit eine der grofRten deutschen Filmproduktionsgesellschaften ab den 1920er
Jahren

°° Bavaria Film, ist bis heute eine der groften deutschen Filmproduktionsgesellschaften und wurde
1919 gegriindet

*® Siehe Lowry, Stephen, 1991, - S.12
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Produktionskosten, aufgrund der hohen Qualitatsanforderungen des Regimes an den
Film, nach wie vor in einer gro3en Krise. Denn die zeitlichen Verzégerungen
aufgrund der Kontrolle durch den Reichsfilmdramaturgen, die notwendigen
Anderungen und die dadurch bedingten zusatzlichen Drehzeiten, waren gerade in

Hinblick auf die Produktionskosten eines Filmes nicht unerheblich.

Um dieser bestehenden Krise entgegen zu wirken begannen die Nationalsozialisten
die Filmbranche zu verstaatlichen. Jedoch geschah dies nicht offensichtlich und auf
einmal, sondern versteckt und unauffallig tber die Cautio -Treuhandgesellschaft
m.b.H.>’, welche ab 1937 nach und nach Aktienmehrheiten von den verschiedenen
Filmfirmen aufzukaufen begann. Schritt fir Schritt konnte der Reichsfilmbeauftragte
Dr. h.c. Max Winkler®®, welcher hinter der Cautio stand, sich lenkend in die einzelnen
Firmeninterna, natiirlich immer im Sinne des Reiches und des RMVP, einschalten®®.
Ab 1942 kam es dann zu einem grof3den Zusammenschluf unter dem Namen Ufa-
Film GmbH (Ufi), welche bereits der Cautio unterstand. Davon betroffen waren die
grofdten deutschen Filmfirmen Bavaria, Terra, Ufa, Tobis, Wien-Film und Prag-Film.
Dies hatte Einflul3 auf die kompletten Firmenstrukturen der jeweiligen Firmen in den
Bereichen von Produktion und Herstellung, Studios und Kopieranstalten bis hin zu
Verleih und Kinos, und mit diesem Schritt war schluf3endlich die Verstaatlichung der
Filmwirtschaft abgeschlossen®.

Somit oblag den Nationalsozialisten, beziehungsweise war im Endeffekt Goebbels
die maf3gebliche Instanz in diesem Bereich, die Entscheidung dartber, wie welche
Filme woflr und wann, mit wem produziert wurden. Welche Werbung gab es, welche

Laufzeiten waren veranschlagt und in welchen Kinos soll ein Film gezeigt werden.

Das Kinoprogramm in den Kriegsjahren wurde nach einem ganz bestimmten Aufbau
und festgelegten Schema gestaltet, insgesamt sollte es aus 3500-4000 Meter Film

bestehen, wobei wie folgt aufgeteilt wurde:

*" Die Cautio Treuhand GmbH war eine zum Schein gegrundete private Holdinggesellschaft und
inoffizielles Instrument des RMVP um die Verstaatlichung des Filmwesens abwickeln zu kénnen.
°% Max Winkler war Reichstreuhander und Reichsbeauftragter fir die deutsche Filmwirtschaft.

% Siehe Lowry, Stephen, 1991,- S.12

% Siehe Lowry, Stephen, 1991, - S.13
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,ca.800 Meter (etwa 30 Minuten) Wochenschau, selten mehr als 400
Meter (15 Minuten) Kulturfilm und einem Spielfilm, der im allgemeinen
2500 Meter (90 Minuten) nicht Gberschreiten sollte.“®*

Die Kinos an sich wurden je nach Lage, Saalgréf3e beziehungsweise Saalanzahl,
Publikum und allgemeiner Nachfrage im Umkreis des Kinos in insgesamt vier
verschiedene Kategorien unterteilt:

Urauffithrungs-, Erstauffiihrungs-, Zweitauffihrungs- und Nachauffiihrungskinos®.
In der Reihung dieser angefuhrten Klassifizierung der einzelnen Kinos wurden die
Filme dann auch in den entsprechenden Kinos aufgefiihrt, wobei anzumerken ist,
dal’ sich dies Uberwiegend auf die Stadte bezogen hat, da hier die filmische

Infrastruktur weitaus besser ausgebaut war als im landlichen Bereich.

Zwischen 1933 und 1945 wurden laut Albrecht insgesamt 1094 deutsche Filme, 605
auslandische Filme, davon 273 aus Amerika, und 66 Co-Produktionen, zwischen
Deutschland und dem Ausland, aufgefiihrt®. Hollywoodfilme waren bei Goebbels
und Hitler ebenfalls sehr beliebt, vor allem Hitler verpalite beinahe keinen der grof3en
Hollywoodfilme.

Er war, sowohl als auch Goebbels, ein gro3er Verehrer der bekannten und
beriihmten US -Schauspieler, allen voran Greta Garbo®, deren Filme er sogar
deutschen Schauspielerinnen vorfuhrte, damit diese sich ein Beispiel an ihr und ihrer
Art des Schauspiel nahmen.®®

Der deutsche Film alleine schaffte es vor allem in der Anfangszeit der Grindung der
Reichsfilmkammer nicht, den Bedarf nach Filmen innerhalb Deutschlands zu decken,
daher wurde hier sehr oft mit amerikanischen Produktionen ausgeholfen.

Dies verdeutlicht auch sehr gut, dal3 es zwischen den Anforderungen des Dritten
Reiches an die eigene Kultur und die gewtinschten Filme und der Realisierung der
Produktionen und Durchfihrung der Vorstellungen im Alltag grol3e Abweichungen
gegeben hat.

®L | owry, Stephen, 1991, - S.15

®2 Zitat Paschke 1935 nach Lowry, Stephen : Pathos und Politik : Ideologie in Spielfiimen des
Nationalsozialismus / Stephen Lowry . - Tubingen : Niemeyer, 1991 . - S.15

®% Siehe Albrecht, Gerd, 1969, — S.97f

® Greta Garbo war eine schwedisch-US-amerikanische Filmschauspielerin

® Siehe Beyer, Friedemann, 2010,— S.18
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Es waren, bis auf einige wenige Fantasy und Science-Fiction Filme, eigentliche alle
Genres durchaus gut vertreten, wobei Komddien dabei in etwa die Halfte der
Produktionen ausmachte, dazu zéhlten auch die damals Uberaus beliebten Musik-,
Revue- und Tanzfilme®®,

Interessanterweise hatten die eher ernsthafteren Filme jedoch einen gréf3eren
Publikumszuspruch. Anhand der Laufzeiten gewisser Filme kann man durchaus
sogenannte ,Kassenschlager*®’ des Dritten Reiches analysieren. Anhand dieser,
sowie der jeweiligen Einspielergebnisse der Filme, lieBen sich im Jahre 1944 bereits
die ersten Lieblingsfilme dieser Zeit ermitteln.

Dazu gehorten:

,Die goldene Stadt, Der weil3e Traum, Immensee, Die grol3e Liebe,
Wiener Blut, Wunschkonzert, Schrammeln, Zirkus Renz, Die Frau meiner
Traume, Minchhausen, Frauen sind doch bessere Diplomaten, Altes
Herz wird wieder jung, Annelie, ... reitet fir Deutschland, Hab mich lieb,
Die Feuerzan%enbowle, Fronttheater, Damals, Die grol3e Nummer,
Sophienlund.“®®

Auffallig ist bei diesen Filmen nicht nur die Spieldauer, sondern auch die deutlich
hoheren Einspielergebnisse, welche in etwa beim Zweieinhalb- bis Dreifachen® von

den ublichen Einnahmen lagen.

Mit ausschlaggebend fir den Erfolg eines Filmes waren die mitwirkenden
Schauspieler, daher wurde um die Filmindustrie im Dritten Reich zu starken und zu
fordern auf einen gewissen Starkult und damit auch auf gro3e Namen gesetzt.
Darunter Marika Rokk’®, Zarah Leander’®, Olga Tschechowa 2, Carl Raddatz” und
naturlich auch Kristina Séderbaum, welche vor allem in den Filmen lhres Mannes,
Veit Harlan tiberwiegend die weibliche Hauptrolle besetzte’. Diese Namen wurden
auf den Werbungen und Filmplakaten besonders hervorgehoben und in Zeitschriften

wurden Reportagen und Berichte Uber sie gebracht.

% Siehe Drewniak, Bogustaw, 1987 . — S.186

®7 Lowry, Stephen, 1991, - S.17ff

® Drewniak, Bogustaw, 1987, — S.631

% Siehe Lowry, Stephen, 1991, - S.21

® Marika Rokk war eine deutsch-6sterreichische Schauspielerin, Sangerin, Tanzerin ungarischer
Abstammung und war bei der Ufa unter Vertrag.

™t Zarah Leander war eine schwedische Schauspielerin und Séngerin, stand bei der Ufa unter Vertrag
und galt als absoluter Star.

2 Olga Konstantinowna Tschechowa war eine deutsche Schauspielerin mit russischer Herkunft.
'3 Siehe Lowry, Stephen, 1991, - S.22

" Siehe Beyer, Friedemann, 2010, — S.25
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Alleine deswegen gingen dann viele Fans in die neuen Filme gewisser Stars, was die
Zuschauerzahlen ansteigen lief3. Durch diese doch breitgefacherten und vor allem
auch internationalen Stars hat besonders die Ufa versucht, sich auch ein Standbein
am internationalen Markt zu schaffen, denn naturlich wurden diese Filme dann oft
auch in die Heimat des jeweiligen Stars exportiert, was zu zusatzlichen Einnahmen,

aber auch Werbung fir den deutschen Film fuhrte.

Die Filmproduktion nutze die Stars auch, um einen passenden Typus flr gewisse
Rollen zu kreieren, so gab es gewisse Schauspielerinnen fir die Rolle der
,Salondamen®, den Typ der Femme Fatale, die verfihrten und erotisch konnotiert
waren, Opferfrauen zu denen unter anderem auch Kristina Séderbaum zahlte oder
die Rolle des kessen und kecken Frauleins”. Somit war fiir den Zuschauer anhand
er angegebenen Besetzung schon gut ersichtlich, was ihn in etwas dabei erwartete.
Bei den Mannern fiel eine solche Kategorisierung jedoch eher schwer,
beziehungsweise fand diese in der Realitat gar nicht erst statt. Es gab auch
mannliche Stars, jedoch waren diese nicht mit einem starren Rollenkonzept
verknupft.

Soderbaum als eine der fuhrenden Namen im deutschen Film stand sowohl in der
Werbung fur den jeweiligen Film, als auch auf Plakaten definitivim Vordergrund.
Durch ihre Optik, sehr arisch wirkend mit den blonden Haaren, blauen Augen, aktiv
und sportlich, entsprach sie durchaus den damaligen Schonheits-und
Weiblichkeitsvorstellungen, sie war ein Naturkind, strahlte jedoch auch eine sehr
eigene Form einer bestimmten, sehr faszinierenden Erotik aus, sehr kindlich und
unschuldig naiv, sich ihrer eigenen Reize nicht wirklich bewu(3t und doch auf eine Art
und Weise gleichzeitig sehr kokett und mit ihrer Weiblichkeit spielend. Diese Erotik
wurde von Harlan durch seine oft eher voyeuristische Kamerafiihrung noch geférdert
und unterstiitzt’® und gerade in Kombination mit dem Sterben wurde diese Erotik
intensiv von ihm inszeniert. Sie hatte sich mit den vorangegangenen Filmen bereits
einen gewissen Rollentypus geschaffen, ihr Name war eng an ein bestimmtes
Schicksal gebunden und das Publikum wul3te sehr genau, was es in einem Film mit

DER So6derbaum erwarteten konnte.

’® Siehe Beyer, Friedemann, 2010, — S.25
’® Siehe Lowry, Stephen, 1991, - S.60f
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Auch im Hinblick auf die Schauspieler wurde nichts dem Zufall Giberlassen, so gab es
in Bezug auf die mégliche Rollenbesetzung bei Filmen im Dritten Reich funf von

“’T welche

Goebbels angefertigte Listen, eine sogenannte ,geheime Reichssache
den Produzenten zur Verfigung gestellt wurde. Anhand dieser Liste ist heute noch
klar ersichtlich welchen Stellenwert gewisse Schauspieler bei Goebbels innehatten.
Auf der ersten Liste war die Filmprominenz Deutschlands, die Stars und grol3en

Namen des Dritten Reiches aufgelistet, von Hans Albers’®, Zarah Leander, Kristina

Soderbaum bis hin zu Heinz Rithmann.

Diese Liste war jedoch relativ kurz mit etwa insgesamt nur zehn bis zw6lf Namen und
stellte wirklich die Elite des deutschen Filmes dar, Goebbels Lieblinge sozusagen. Im
Vergleich dazu umfaldte die zweite Liste ein paar Hundert Namen von Schauspielern,
die ohne weitere Ricksprache mit dem RMVP bedenkenlos in Filmen eingesetzt
werden durften. Die dritte Liste beinhaltete, teils noch recht unbekannte und
unerfahrene Nachwuchsschauspieler, hier muf3te die ausdrtickliche Erlaubnis des
Ministeriums eingeholt werden, wenn ein Regisseur einen dieser Schauspieler fur
einen Film verpflichten wollte. Fir das Mitwirken eines Schauspielers an einer
Filmproduktion, welcher auf der vierten Liste angefihrt war, bedurfte es einer guten
Begrindung durch den Regisseur oder Produzenten, wieso ausgerechnet dieser
Schauspieler bendtigt wurde. Auf der flinften Liste waren diejenigen Schauspieler
vertreten, welche sich beim Ministerium aus verschiedenen Grinden unbeliebt
gemacht hatten und somit laut dem RMVP nicht mehr eingesetzt werden durften®.
Generell ist es nach Lowry interessant zu sehen, dal’ es im Dritten Reich keine
wirkliche Bevorzugung von Propagandafilmen oder nicht-politischen Filmen durch
das Publikum, aber auch durch die Regierung, gab, es war jedoch ausschlaggebend

fur den Erfolg von eigentlichen Propagandafilmen, dal3 diese

sihren ideologischen Inhalt am effektivsten in die Form eines
Unterhaltungsfilms mit spannender Handlung, Stars, eingédngiger Musik
etc. eingepackt haben.“®*

" Beyer, Friedemann, 2010, — S.31

® Hans Albers war deutscher Schauspieler und Sénger. Sein Verhdaltnis zum Nationalsozialismus war

zwiegespalten, einerseits galt er als einer der mannlichen Stars dieser Zeit und wirkte in einigen

Propagandafiimen mit, andererseits versuchte er sonst auf Distanz zur Regierung zu gehen.

 Heinz Ruhmann war deutscher Schauspieler, der vor allem wahrend des Dritten Reiches seine
roRe Zeit hatte und galt als einer der Lieblinge Goebbels.

? Siehe Beyer, Friedemann, 2010, — S.31

8 | owry, Stephen, 1991, - S.22
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Wichtig war auf jeden Fall dabei, im Sinne des kinstlerischen Anspruches an einen
Film laut Reichsfilmintendant Fritz Hippler®, daR die Gesamtwirkung, vor allem die
naturalistische Wirkung eines Filmes, das Ausschlaggebende fur die Qualitat sei.
Wichtig hierfiir sei die ,au3erste Echtheit® in ,Details, Atmosphare, Schauspielerei®
und ,innere Echtheit in ,Handlungskonstruktion, Motivation®.%®

Der Film sollte also ein stimmiges Bild zwischen Handlung und Inszenierung
wiedergeben.

Um diese Qualitat und naturalistischen Wiedergabe zu erméglichen, war ein

wichtiges Kriterium fir die Umsetzung, die Entwicklung des Farbfilms.

2.3. Agfa—Color — Die Entwicklung des Farbfilmsystems

Wie sich bereits zuvor in der Geschichte gezeigt hatte, suchten die Menschen
besonders in Krisenzeiten nach Ablenkung, war dies friher in Form von Theater-
oder Opernbesuchen zu erkennen, so war es ab 1939 das Kino als Zufluchtsort.

Die Besucherzahlen verdoppelten sich zwischen 1939 und 1943 von insgesamt 624
Millionen auf etwa 1.127 Milliarden Besuchern und die Bruttoeinnahmen erhghten
sich im Jahresdurchschnitt von 477 Millionen Reichsmark auf etwa 959 Millionen
Reichsmark®. Durch die Reichserweiterungen in Hinblick auf Osterreich und das
Sudetenland, sowie den noch folgenden militarischen Eroberungen und
Eingliederungen innerhalb Europas entstand nach und nach fir den Film ein riesiger
Absatzmarkt und der deutsche Film boomte gerade zu.

Zudem sah der Propagandaminister das Kino als das wichtigste Instrument medialer
Massenbeeinflussung an und sorgte daher fiir eine ausreichende Férderung der
Branche. Neben Rundfunk und Fernsehen, waren es vor allem die suggestiven
Mdglichkeiten, die der Film als Medium, mit seiner Kombination von Bewegtbild,
Musik und Sprache, als das groRte emotionale Uberwaltigungspotential bot.® Die
Filmproduktion wurde massiv voran getrieben und um die nicht deutschsprachigen
Markte bei behalten zu kdnnen, wurde Uberwiegend auf Fuhrerbilder und

Propagandademonstrationen in den jeweiligen Filmen verzichtet, der Fokus dieser

8 Fritz Hippler war Filmpolitiker, ab 1939 Leiter der Filmabteilung des RMVP, ab 1942
Reichsfilmintendant und somit zweit wichtigste Instanz im RMVP hinter Goebbels

% Siehe Lowry, Stephen, 1991, - S.22

# vgl. Beyer, Friedemann, 2010, — S.34

% Siehe Beyer, Friedemann, 2010, — S.13
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Filme lag daher auf der Massentauglichkeit der Themen. Durch diese breite
Facherung wurde das Risiko fuir die Produktionsfirmen minimiert und exklusivere
Produktionen zum Beispiel Filme in Farbe, mit reichhaltiger und tGppiger Ausstattung

oder Massenszenen konnten vermehrt realisiert werden.

Bei einer Pressekonferenz am 17. Oktober 1936 prasentierte, mitunter auch auf
Druck durch das Propagandaministerium, die zum IG-Farben®-Konzern gehorende
Firma Agfa das neue farbfotografische Verfahren Agfa-Color. Im Vergleich zu dem im
Jahr 1935 bereits prasentierten Kodachrome von Kodak®’, war es bei Agfa méglich,
neben der Herstellung von Dia- und Schmalfiimen, auch Negativfiime und Kopien
davon fur die Bereiche Fotografie und Film herzustellen. Bei Agfa hatte man namlich
die fur die Erzeugung der Farbstoffe erforderlichen Substanzen, die so genannten
Farbkuppler, bereits in der Fabrik den Filmschichten beigegeben.

Farbkuppler sind in der Fotografie und Fotoentwicklung verwendete farblose
Substanzen, die in fotografischen Mehrschichtfilmen die drei Grundfarben, Blau,
Grin und Rot nach der subtraktiven Farbmischung erzeugen. Sie kénnen sich
entweder direkt in den jeweiligen Filmschichten, wie bei Agfa neu entwickelt, oder
direkt in der Entwicklerflissigkeit, wie es noch bei Kodak tblich war, befinden. Diese
reagieren dann wahrend der Entwicklung zu den einzelnen Farbspektren in Gelb-,
Magenta- und Blaugrin-Tonen. Nach der Entwicklung bilden die aus den
Farbkupplern entstandenen Farbstoffe auf dem Farbbild oder Film die
entsprechenden Farben durch subtraktive Farbmischung.

Dagegen verwendete Kodak noch die Farbkupplern direkt in den Entwicklerlésungen,
die wahrend des Entwicklungsprozesses schrittweise in die Filmschichten gelangten.
Daher war das Kodachrome-Verfahren nur fir Umkehrfilme (Dia- und Schmalfilme)
nutzbar. Das Agfa-Color-Verfahren war somit das Elegantere von beiden,
Kodachrome jedoch in Bezug auf die Herstellung das Umsténdlichere und

Komplizierte®,

% Die I.G. Farbenindustrie AG, kurz I.G. Farben oder IG Farben, war das seinerzeit grofte
Chemieunternehmen der Welt, welches 1925 aus einer Vielzahl von Chemieunternehmen gebildet
wurde, Agfa war ein Teil des Konzerns zustandig fur die Fotografie/Filme.

% Die Eastman Kodak Company, auch genannt Kodak, ist ein multinationales Unternehmen welches
ca.1890 gegrindet wurde und war einer der bedeutendsten Hersteller fir fotografische Ausriistung
und Materialien.

% Siehe Beyer, Friedemann, 2010, — S.42
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Beide Verfahren basierten auf der Erfindung von Dr. Rudolf Fischer®, welcher die
Idee hatte Filme mit drei verschiedenen Farbschichten zu produzieren, welche
jeweils auf einer der Grundfarben Blau, Grin oder Rot reagierten. Die
Zwischenfarben Gelb, Magenta und Blaugrtin sollten dann jeweils durch den Einsatz
von Farbkupplern herausgebildet werden, damit man ein vollstandiges Farbspektrum
erhalten konnte. Dieses Verfahren liel3 er sich bereits 1911/1912 patentieren, jedoch
waren die technischen Gegebenheiten zur damaligen Zeit noch nicht in der Lage
dies in der Praxis umzusetzen, das war dann erst in den Jahren 1935/1936
realisierbar. Durch Mitarbeit von Dr. Wilhelm Schneider® gelang es ab 1935, das
Abwandern der Farbkuppler in eine der anderen Schichten zu verhindern und die
Farbkuppler somit in eine einzelne Farbschicht zu binden®*.

Bereits im Mai 1935 begann man mit den Versuchen einen Mehrschichten-Farbfilm
herzustellen und betrat dabei bei Agfa komplettes Neuland.

Ein knappes Jahr danach im Juni 1936 lagen dann schluf3endlich die ersten
brauchbaren Ergebnisse eines Farbumkehrfilmes vor, welche man bereits zur
Erprobung zum Fotografieren und beim Film bei den olympischen Spielen in Berlin

einsetzte.

Empfindlichkeit Farbkomponente
far fir

—_—m$—m— -, -, -, —m——

blau } gelb

D Gelbfilter
grin purpur
blaugrin

Schichtaufbau des Agfacolor-Films

>3 Lichthor
schutzschicht

Aufbau eines Farbfilms fur Agfa-Color

% Rudolf Fischer war deutscher Chemiker und Griinder der Firma Technophot, welche unter anderem
Fotopapiere herstellte.

% wilhelm Schneider war deutscher Chemiker und Mitentwickler des Agfa-Color-Verfahren, indem er
1932 entdeckte, da3 Farbstoffe unauswaschbar in Gelatineschichten eingebracht werden kénnen.

%! Siehe Beyer, Friedemann, 2010, — S.43
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Die Lichtempfindlichkeit des Films war damals, im Vergleich zum heutigen Standard,
noch sehr gering, es gelang Agfa jedoch diese bereits innerhalb kurzer Zeit zu
steigern, indem man der Filmemulsion kleinste Goldpartikel beigefiigt hat. Im
Vergleich zum amerikanischen Technicolor % konnten die Agfa-Color Filme in jeder
Filmkamera aufgenommen werden, Agfa hatte zuvor schon mit dem Ufacolor-
Verfahren ausreichend Erfahrung im Bereich Farbfilm sammeln kénnen, hierbei
wurden zwei schwarz-weil3 Filme zur gleichen Zeit belichtet, wobei einer auf Rot, der
andere auf Griin ausgelegt war.

Jedoch konnte hierbei von einer naturgetreuen und realistischen Farbwiedergabe
nicht die Rede sein, denn es wurden dabei nur Rot- und Griinténe vermischt und
Ubereinander gelagert abgespielt und auf Basis dessen war nicht das komplette
Farbspektrum reproduzierbar.

Es gab in den 1930er Jahren bereits viele, jedoch nicht sehr erfolgreiche Versuche
mit den unterschiedlichsten existierenden Farbfilmverfahren, darunter Opticolor®,
Gaspacolor® oder Pantachrom®. Im April 1939 wurde dem Ufa-Vorstand den
erstmals auf Agfa-Color-Negativfilm aufgenommenen Kurzfilm EIN LIED
VERKLINGT mit Irene von Meyendorff® vorgefiihrt, jedoch wurde zu diesem
Zeitpunkt die entwickelte Farbwiedergabe in diesem Kurzfilm als recht
unbefriedigend angesehen. Kurz darauf liel3 die Direktion von Agfa jedoch verlauten,
das Agfa-Color Verfahren sei nun bereit fur die Produktion und den Verkauf.

Man startete daraufhin mit kleineren Werbefilmen in Agfa-Color. Der erste den die
Ufa dann damit vorfiihrte war ein kurzer Werbefilm im September 1939 Uber ein
Haarfarbemittel fr Damen. Zeitgleich liefen aber weiterhin bei Werbefilmen auch
noch die anderen Farbfilmverfahren aufgrund der noch recht hohen

Produktionskosten, erst ab 1940 wurde komplett auf Agfa-Color umgestellt.

92 Technicolor ist die Markenbezeichnung des 1915 gegriindeten US-amerikanischen Unternehmens
Technicolor Corp. fur ihr entwickeltes Herstellungsverfahren fir Farbfilme.

% Opticolor war ein additives Farbfilmverfahren auf Linsenrasterbasis, das zwischen 1930 und 1938 in
Deutschland entwickelt wurde und zur Anwendung kam, wenn auch die Farbintensitat hier nur sehr
blal3 wiedergegeben wurde.

9 Gasparcolor ein Dreifarbfiimsystem nach dem Ungarn Dr. Bela Gaspar ab 1933 in Verwendung vor
allem fur Trick- und Werbefilme, bei welchem durch Abtragungen die einzelnen Farbschichten
herausgearbeitet wurde.

% pantachrom wurde von Agfa ab 1938 angeboten, hierbei wurde im Dreifarbfilmsystem mit
Linsenraster in Ufacolor aufgenommen und Entwickelt wurde mit Gasparcolor (2 Schichten) und
Ufacolor (1 Schicht)

% Irene von Meyendorff war deutsche Schauspielerin, bei der Ufa unter Vertrag und spielte in
Opfergang die Rolle der Octavia.
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Agfa-Color besal eine etwas zurlickhaltendere und eher in Pastelltonen angelegte

Farbwiedergabe als das kraftig bunte und leuchtende Technicolor.

,Der Glanz von Agfacolor — das sind lyrische Farben mit einem Hauch
von Noblesse, wie sie etwa in den Melodramen Veit Harlans besonders
eindrucksvoll zur Geltung kommen [

Trotz aller Bedenken Uber die bestehende Qualitat der Farbwiedergabe im Vergleich
zu Technicolor seitens der Ufa, wurde im Jahre 1939 auf Drangen der Regierung hin,
das Projekt abendfillender Spielfilm in Farbe in Angriff genommen. Geplant war ein
Kostimfilm mit Marika Rokk in der Hauptrolle, der den Titel trug FRAUEN SIND
DOCH BESSERE DIPLOMATEN®, geplanter Ablieferungstermin war der
10.September 1939 und zuerst sah es so aus, als ob die Produktion gut von statten
ging und der angesetzte Termin eingehalten werden konnte. Jedoch sollte es
aufgrund von diversen Materialverbesserungen und dadurch bedingter standiger
Neuaufnahmen von bereits aufgenommenen Szenen bis 1941 dauern, bis der Film
Premiere feiern konnte. Er bekam das Pradikat ,volkstimlich wertvoll* verliehen,
jedoch war man mit der gezeigten Farbwiedergabe seitens der Regierung nicht
zufrieden.

Durch die jedoch bereits vorangegangenen Verbesserungen wahrend der
Dreharbeiten, profitierte vor allem der zweite Farbfilm der Ufa, Veit Harlans DIE
GOLDENE STADT, da dieser nun bereits direkt mit dem verbesserten Material
gedreht werden konnte. Hitler selbst war an der Entwicklung des Farbfilms sehr
interessiert, so sieht er, laut einem Tagebucheintrag von Goebbels

,im Farbfilm Gberhaupt die filmische Zukunft.“*°

Nach Kriegsende wurde das Agfa-Color — Verfahren dann europaweit in den
verschiedensten Landern adaptiert und weiterentwickelt und auch weit nach
Kriegsende hinaus wurden in der Bundesrepublik Deutschland und der Deutschen
Demokratischen Republik weiterhin Farbfilme produziert, jedoch liefen diese dann
nicht mehr unter dem Markennamen Agfa-Color. In der Deutschen Demokratischen

Republik wurde daraus Orwocolor und in der Bundesrepublik Deutschland,

" Beyer, Friedemann, 2010, — S.7
% Frauen sind doch bessere Diplomaten. Film 1941. Regie: Georg Jacoby
% Beyer, Friedemann, 2010, — S.53
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fusionierte die Firma Agfa mit dem belgischen Fotohersteller Gevaert und es wurde

daraus auf dem belgischen Markt die Marke Gevacolor'®.

3. Kitsch und Tod — Veit Harlans Melodram

Veit Harlan wurde am 22. September 1899 in Berlin als Sohn eines Schriftstellers
geboren. Nach einer Lehre als Silberschmied schrieb er sich am Max Reinhardt
Seminar ein und absolvierte dort die Ausbildung zum Schauspieler. Sein erster
Auftritt als Schauspieler fand dann 1915 statt. Nach dem ersten Weltkrieg wurde er
Mitglied des Ensembles an der Berliner Volksbihne. Nach einigen Erfahrungen als
Schauspieler bei verschiedenen Theatern, wechselte er dann schluf3endlich in die
Regie und hatte ab 1936 den Genreschwerpunkt des Melodrams.

Als er 1937 bei DER HERRSCHER®™ Regie fiihrte, wurde Joseph Goebbels auf ihn
und sein Stil aufmerksam und Harlan gelangte daraufhin die Gunst des

Reichsfilmministers:

» Der Herrscher: eine wunderbare Leistung. Modern und
nationalsozialistisch. So wie ich mir Filme wiinsche. Glanzend in
Besetzung und Regie.“'%

1939 heiratete er in dritter Ehe Kristina S6derbaum und wurde ihr Forderer und ihr
Mentor, denn von da an spielte sie bei jedem seiner Filme die weibliche Hauptrolle.
Soderbaum gab es ausschlie3lich in Kombination mit Harlan als Regisseur.

Harlan war auch der einzige Regisseur welcher sich im Nachkriegsdeutschland fur
die Filme, die er wahrend des Nationalsozialismus gedreht hatte, jedoch vor allem
wegen JUD SUSS, zu verantworten hatte und aufgrund dessen sogar angeklagt
wurde. In den 1950er Jahren wurde er von diesem Vorwurf freigesprochen, nach
dem er darauf beharrte, dal3 er diese Filme ausschlief3lich unter Zwang und auf
Druck Goebbels inszeniert und produziert hatte.

Er konnte jedoch nie wieder an seine Erfolge vom Dritten Reich anschlieRen®®® und

starb am 13. April 1964 auf Capri nach kurzer schwerer Erkrankung.

190 gjehe Beyer, Friedemann, 2010, — S.55

191 per Herrscher. Film 1937. Regie: Veit Harlan von Veit Harlan (Regie),

192 7itat Joseph Goebbels am 12.03.1937, zitiert nach http://www.literaturwissenschaft-online.uni-
kiel.de/veranstaltungen/vorlesungen/ns-film/VL%205_web.pdf

193 v/gl. Harlan, Veit : Im Schatten meiner Filme : Selbstbiographie / Veit Harlan . - Gitersloh : Mohn
, 1966
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3.1. Das Melodram von Veit Harlan

Harlan beherrschte es meisterhaft, das Genre des Melodrams auf die Leinwand zu
bringen. Seine Filme basieren Uberwiegend auf den Themen Liebe, Tod, Natur,
Schicksal und Idyllen. Wie es beim Melodram tblich, gefordert und gewiinscht wird,
ist auch bei seinen Filmen alles sehr gefiihlstiberladen und tbertrieben und bietet

somit fur den Zuschauer eine breite Palette an Identifikationsmaoglichkeiten.

Die vorhandenen Konflikte und Schwierigkeiten sind fir den Zuschauer, durch ihre
Art und Weise der Darstellung, logisch nachvollziehbar, aber auch durch die
Ubertriebene und Uberladene Darstellung klar vom Alltag abgehoben.

Harlan hatte einen guten Blick flrs Detail, seine Mise-en-scéne ist immer sehr
detailgenau und aufeinander abgestimmt und die verwendeten Objekte sind mit
einem starken symbolischen Inhalt besetzt.

So bekommen Objekte bereits zu Beginn der Handlung eine bestimmte Symbolische
Bedeutung zugewiesen, zum Beispiel die Standuhr in OPFERGANG mit der

Innschrift ,Eine dieser Stunden wird deine letzte sein“*®*

im Hause Octavias, die
damit alles aussagt und verkdrpert, was Octavias Familie ausmacht, ndmlich das
Leben nach dem Vanitas-Gedanken'®,

Harlan spielt auch gerne mit starken Kontrasten, seien es jetzt Lebensraume im
Allgemeinen, wie in DIE GOLDENE STADT, wo sich dorfliche Idylle und Stadtleben
gegenuberstehen, oder wie in IMMENSEE, die einfache, aber gut-birgerliche Familie
von Elisabeth wird der wohlhabenden Gutsfamilie von Erich gegenliber gesetzt.
Oder seien es unterschiedliche Charaktere wie Octavia und Aels, Albrecht und
Mathias in OPFERGANG, Erich und Reinhart in IMMENSEE; die Harlanschen
Figurenkonstellationen spielen mit Kontrasten und Gegenséatzen und damit mit einer
polarisierenden Wirkung.

So stellt er auch Raume und Bereiche gegenuber, Octavias Welt und Leben findet im
Haus oder in einem kultivierten Garten statt, Aels dagegen wird zusammen mit
Albrecht in der freien und wilden Natur verankert.

Auffallend ist es auch, dal es eine klassische Familie bei ihm nicht gibt, die Ehe ist
eine reine Zweckgemeinschaft im Sinne der Nationalsozialisten, ohne Leidenschaft

und Sexualitat. Eheliche Sexualitat ist daher bei Harlan sehr oft mit Aggressivitat und

194 Siehe Opfergang. Film 1944. Regie Veit Harlan

195 v/gl. Weber, Nicola, 2011,- S.57
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negativen Aspekten kombiniert, so sind zum Beispiel die Ehen von Albrecht und
Octavia und auch Elisabeth und Reinhart kinderlos. Die leidenschaftliche, intensive
und Uberwiegend aul3ereheliche Sexualitat und Begierde wird hingegen bei ihm mit
dem Tod bestraft, so mul3 Aels sterben, weil sie ihrer Begierde nachgegeben hat und
ihre Sexualitat und Erotik ausgelebt hat. Anna in DIE GOLDENE STADT geht
schluf3endlich ins Wasser, denn auch sie hat ihrer Leidenschaft in ihrer Naivitat
nachgegeben und mul3 nun die Strafe dafur in Kauf nehmen, muf3 sich durch ihren

Tod von ihren Verfehlungen reinwaschen.

Interessant zu sehen ist auch, daf? bei Harlan die starken Charaktere tberwiegend
die Frauenfiguren sind, denen dann ein, fur diese Frauen zu schwacher, Mann
gegenubergestellt wird, auch hier haben wir wieder eine starke Kontrastierung der
Figuren. Wobei die Mannerfiguren an und fur sich nicht von schwachen Mannern
gespielt werden, sieht man sich die Schauspieler seiner Wahl genauer an, so sind

197 oder Eugen Klopfert®® korperlich alles andere

Carl Raddatz'%, Heinrich George
als schwach, sondern aktiv, sportlich und stark. lhre Schwéche findet man in ihrem
Charakter, zum Beispiel in ihrem Unvermdgen ihre Gefiihle und Sehnsuchte zu
kontrollieren und sich dariiber hinwegzusetzen, also selbstbestimmend zu
handeln'®. Oder weil sie zu starr an alten Traditionen festhalten, wenn man sich
Annas Vater ansieht, der ziemlich streng und tyrannisch charakterisiert wird.

Es sind hier die starken Frauen, denen wichtige Aufgaben aufgetragen werden, so
haben sie meistens die Rolle der verstandnisvollen, allesverzeihenden Ehefrau, die
ihre charakterlich schwachen Manner durch ihre eigene Kraft, mutterliche Liebe und
Verstandnis, von deren Leidenschaft und Begehren befreien miissen**°.

Das Fehlen jeglicher Leidenschaft in diesen Zweckgemeinschaften bei Harlan, pal3te
mit der strikten Rollenverteilung zwischen den Geschlechtern, ebenfalls
hervorragend in die nationalsozialistischen Strukturen und Ordnungen. Denn eine

Ehe sollte in erster Linie nicht aus Liebe und Leidenschaft geschlossen werden,

1% carl Raddatz war ein beliebter Film- und Fernsehschauspieler und spielte in Opfergang die Rolle

des Albrecht Froben und in Immensee die des Reinhart Torsten

197 Heinrich George war einer der grossen Stars dieser Zeit und spielte die Rolle des Heinrich
Nettelbeck in Kolberg und die Rolle des Karl Alexander, Herzog von Wrttemberg im Propagandafilm
Jud Siss

19 Eygen Klopfer spielte in Die goldene Stadt die Rolle des Melchior Jobst

199 sjehe Weber, Nicola, 2011, - S.79

19 sjehe Weber, Nicola, 2011, — S.79
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sondern sie stellte die Sicherung der Nachkommenschaft fir das Volk dar und es war
somit wichtig, dal3 man im nationalsozialistischen Sinne, also vor allem im Sinne der
Rassenpolitik, zusammenpafRte'!. Der Mann galt im Dritten Reich als maRgebend,
die Frau sollte sich nur Gber ihn definieren kdnnen und Anerkennung dadurch
erlangen, daf3 sie ihre Bedurfnisse und Wiinsche ihm unterordnete, ihm den Riicken

starkt und zu ihm halt'*?

egal was kommt. Genau dieser Frauentyp verkorpert in
OPFERGANG Octavia und Elisabeth in IMMENSEE. Aels auf der anderen Seite
bildet den Gegenpol und das Gegenbild zu Octavia und somit verstarkt sich die
einzelne Wirkung Uber diese Kontrastierung. Diese Gegenuberstellung und
Polarisierung von verschiedenen Aspekten und Charakteren, sind letztendlich das,
was ein Grof3teil der Faszination bei Harlan ausmacht.

Die Emotionen treten bei Harlan sehr schnell ein und wirken somit stark
polarisierend, sie rei3en die Zuschauer und gleichzeitig auch die Helden, mit sich in
einen Strudel der Gefuhle und der Zerrissenheit, welches bei Harlan sehr oft durch
Tanz und Schwindel dargestellt wird. Die Protagonisten, und somit auch die

Zuschauer, werden in einem ,Netz der Gefiihle“!*®

gefangen, die ihren
Handlungsspielraum bestimmen und definieren. Dessen Ausldser eigentlich immer
das Streben des Einzelnen nach individuellem Glick, Liebe oder Leidenschatft ist.

In DIE GOLDENE STADT ist es Annas Abenteuerlust und Sehnsucht nach Prag, in
IMMENSEE ist es Reinharts Streben nach Ruhm und Anerkennung und in
OPFERGANG ist es Albrechts verlangen nach Aels, die das Ungliick auslosen.

Und genau an diesem Punkt kann man nun eine erste Grundaussage im Sinne einer
nationalsozialistischen Positionierung von Harlans Filmen finden, denn solch ein
Streben nach individuellem Glick oder gar Zufriedenheit stand kontraproduktiv zu
den Vorstellungen des Regimes.

Das Individuum sollte sich fur die Gemeinschaft einbringen und nicht sein eigenes
Gluck in den Vordergrund stellen, es ist also im volkserzieherischen Sinne positiv zu
sehen gewesen, dafl3 bei Harlan schluf3endlich diejenigen siegen oder triumphieren,
die sich selbst und ihre eigenen Wiinsche und Bedtirfnisse zum Wohle der anderen

zuricknehmen. In OPFERGANG geht offensichtlich Octavia als Siegerin aus dieser

1 Sjehe Osten, Ulrich von der: NS-Filme im Kontext sehen! : "Staatspolitisch besonders wertvolle"

Filme der Jahre 1934 - 1938 / Ulrich von der Osten . - Miinchen : Diskurs-Film-Verl., Schaudig und
Ledig, 1998 . S.84

12 sjehe Weber, Nicola, 2011, - S.84

13 Weber, Nicola, 2011, - S.60
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Dreieckskonstellation hervor, sie hat zum Wohle der anderen ein Opfer gebracht, ihr
eigenes Gluck und Wohlbefinden zurtickgestellt und dies wird nun dadurch belohnt,
daRd Albrecht zu ihr zuriickgekehrt ist. Bei IMMENSEE ist Erich der Gewinner, denn
er gibt Elisabeth frei damit sie gliicklich werden kann, woraufhin Elisabeth erst
erkennen kann, wen sie wirklich liebt.

In DIE GOLDENE STADT ist dies nicht so einfach ersichtlich, Anna stirbt, der Vater
gibt den Hof Thomas, wobei dieser in dieser Harlanschen Denkweise kein Opfer
gebracht hat. Sehr grob definiert kbnnte man hier als Gewinner die Natur ansehen,
durch Annas Opfer und Tod willigt der Bauer in die Trockenlegung des Moores ein
und die Landwirtschaft oder auch die Fruchtbarkeit, in Bezug auf die Ernte der neu
angepflanzten Felder, am Hof kann sich ausbreiten.

Ein weiterer interessanter Aspekt bei Harlan ist der, dal’ die Manner aus diesen
Geschichten und Verstrickungen tiberwiegend ungeschoren davonkommen, aber die
Frauen, die ihren Gefiihlen nachgeben und ihre Leidenschaft ausleben, dies beinahe
durchgehend mit dem Tod bezahlten. Seine Melodramen enden eigentlich immer mit
Tod und oft auch mit Resignation. Das Begehren und das Streben nach dem
individuellen Gliick werden durch die Gegeniubersetzung mit dem Thema Tod wieder

in gewisse Normen und Konventionen verschoben.

Allerdings sind die Hindernisse, die zwischen den jeweiligen Paaren oder
Sehnsuchten stehen oft nicht auf Konventionen zurtick zu fuhren, denn im Falle von
Albrecht und Aels wirde generell nichts dagegen sprechen diese Geflihle
auszuleben. Als er Aels begegnet, ist Albrecht noch nicht mit Octavia verheiratet,
allerdings ist es bereits von Beginn an bei Harlan so im Aufbau der Handlung
angelegt, dal3 seine Heldinnen zum Scheitern verurteilt sind. Das Schicksal und
schicksalshafte Begegnungen sind bei Harlan die vorherrschende Macht in seinen

Melodramen.

Harlan versuchte mit seiner Farbgestaltung nicht die Wirklichkeit darzustellen und
abzubilden, sondern es ist das Gegenteil der Fall, er benutzt die Farben dazu, sich
von der Wirklichkeit zu entfernen. Prag gilt als ,die Goldene Stadt” und diesem
Namen wird Prag in Harlans Film auch gerecht, es funkelt und glanzt wie auf

Hochglanz poliert, jedoch hat dies bei weitem nichts mit einem realistischen Bild von
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Prag zu tun, das echte reale Prag, die echte Stadt kann mit diesem glanzenden
Scheinbild, dieser Phantasievorstellung nicht mithalten.
Dies hat Harlan jedoch selbst komplett bestritten, so schreibt er in ,Der Farbfilm

marschiert” folgendes:

,ES gibt im GroRen gesehen zwei Gattungen von Farbfilmen. Namlich
denjenigen, der durch die Farbe die Naturlichkeit, die Wirklichkeit
steigert, und denjenigen, der durch die Anwendung unwirklicher Farben
die Unwirklichkeit steigert. Der ersten Gattung habe ich mich
verschrieben[...].“™*

Aber wenn man sich gewisse Szenen aus DIE GOLDENE STADT oder
OPFERGANG vor Augen fuhrt, dann gibt es gentigend Szenen, die eher Unwirklich
als Realitdtsnah wirken, dazu muf3 nur an Aels Sterbeszene oder den letzten Ritt am
Strand von Albrecht und Octavia denken.

Bei IMMENSEE mag diese Selbsteinschatzung von Harlan meiner Meinung nach am
ehesten zutreffen.

Laut Lowry war Harlans Regiestil ein ,Destillat aus den Klischees und Konventionen
der damaligen Filmgestaltung.“**® Er arbeitet mit einer gewissen Neigung zur
Ubertreibung, sei es eine Uberladung an dramatischen Effekten oder riesigen
Massenszenen, dies konnte er am ehesten in den Genres Melodram oder
historischen Verfilmungen ausleben®. Aus heutiger Betrachtungsweise wirken sie
Uberdeutlich und tbertrieben, ohne Feingefuhl, jedoch dirfte dies genau dem
Geschmack des damaligen Publikums entsprochen haben, denn

,=Harlans Tendenz zum plumpen Pathos ist charakteristisch fir die
dominante Richtung in ernsten Filmen in der NS-Zeit.“**’

Dramatische Stellen werden nicht nur durch die Inszenierung oder Farbe erzeugt
sondern zusatzlich durch einen intensiven Musikeinsatz intensiviert, dasselbe gilt fur
die Handlung und Sprache, nie wird nur etwas gezeigt oder nur angesprochen,
Harlan setzt beides gleichzeitig ein und hinterlegt dies oft zusatzlich noch durch ein

bestimmtes musikalisches Thema.
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Beyer, Friedemann, 2010, — S.89
15| owry, Stephen, 1991, - S.63

18 Siehe Lowry, Stephen, 1991, - S.63
7 | owry, Stephen, 1991, - S.63
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3.1. Das Melodram als Genre im Dritten Reich

Das Melodram gehdrte zu den absoluten Publikumsmagneten wahrend des
Nationalsozialismus und machte in etwa 27% aller im Dritten Reich produzierten
Filme''® aus. Das Genre erreichte dadurch mehr Zuschauer als Musikfilme und
Komodien®®, obwohl in diesen beiden Genres weitaus mehr Filme hergestellt

wurden.

Der Genrebegriff des Melodrams war beim Publikum bereits mit gewissen
Erwartungen verknupft, die es zu erfillen galt. Auch die Namen Sdderbaum und
Harlan standen fir ein ganz spezifisches Kino, flr eine ganz eigene Variante des
Melodrams, fir ganz spezielle Rollenbilder. Man wul3te einfach welche Rollentypen
oder Frauenfiguren die Séderbaum verkoérperte und auch welches Ende ein Grof3teil
dieser Figuren erlebten, nicht ohne Grund wird heute gerne der Begriff der
,Reichswasserleiche* mit Séderbaum in Verbindung gebracht*?’, denn in vielen ihrer
Filmen sucht sie den Tod im Wasser. Die hier nun folgenden Erklarungen und
Strukturen sind in diesem Fall bereits mit dem Fokus auf den Stil der Melodramen

von Veit Harlan ausgerichtet.

Der Begriff des ,Melodramas®“ wurde urspringlich in Bezug auf die
Literaturwissenschaft gepragt und bereits durch seinen Wortstamm*?* verweist es auf
den Ursprung als eine Geschichte mit musikalischer Begleitung. Die Untersuchungen
und Veroffentlichungen tber das Melodram im Film basieren Uberwiegend auf dem

122 und erhalt seine

Kino der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts in Amerika
Bedeutung hauptsachlich aus dem Effekt des Inhaltes und der Handlung, auf den
Zuschauer. Das Melodram als Genre ist, wie die anderen Genres auch, kein starrer
Genrebegriff, sondern flexibel und verdnderbar und dient tiberwiegend dazu, Filme in

gewisse Klassen und Bereiche einzuordnen. Aul3erdem erleichtert es das

¥ Siehe Weber, Nicola, 2011, - S.37

19 sjehe Lowry, Stephen, 1991, - S.16f

120 sjehe , Kristina Séderbaum: The Myth of Naturalness, Sacrifice, and the ,Reich’s Water Corpse® in
Ascheid, Antje : Hitler's heroines : stardom and womanhood in Nazi cinema / Antje Ascheid . -
Philadelphia, Pa. : Temple Univ. Press , 2003 . S — S. 42-97.

21 melos“ und ,drama*“ — die griechischen Worter fir Lied und Handlung verweisen auf seinen
Ursprung als Geschichte — Siehe Beitrag ,Melodrama“ in Koebner, Thomas [Hrsg.] : Reclams
Sachlexikon des Films / hrsg. von Thomas Koebner . - Stuttgart : Reclam , 2002 . - 719 S. — S.377
122 Siehe Beitrag ,Melodrama“ in Koebner, Thomas [Hrsg.] : Reclams Sachlexikon des Films / hrsg.
von Thomas Koebner . - Stuttgart : Reclam , 2002 . - 719 S. — S.377
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Verstandnis zwischen Produzent und Zuschauer, denn mit jedem Genrebegriff

werden bestimmte Erwartungen und Inhalte auf beiden Seiten verbunden.

Und gerade zur Zeit des Dritten Reiches waren Melodramen, vor allem im Stile
Harlans, fur die Psyche sehr wichtig, denn Harlan palf3t

Lorillant inszenierte Verfihrungskalkiil seiner melodramatischen
Filmarbeit exakt in die Bedurfniskontexte seiner Zeit ein.“'#*

Denn das Publikum kann in dieser Art von Filmen seinen eigenen Geflhlen freien
Lauf lassen und gerade Melodramen bieten aufgrund der grofl3en dargebotenen
Gefuhlswelt die in ihnen steckt, eine ideale Grundlage um soziale, faschistische und
moralische Ideale dem Zuschauer versteckt, unterschwellig und auch unbewuf3t zu

vermitteln??,

Daher wurde im Dritten Reich das Genre des Melodrams auch gerne als ein Mittel im
Sinne der Propaganda eingesetzt.
.Neukodierungen waren indes auch in jenem Format gefragt, das auf den
ersten Blick wie kein zweites den auf Wirkung bedachten Vorgaben des
Propagandaministers zu entsprechen schien. Tatséchlich erfuhr das
Melodram im ,Dritten Reich“ eine spezifische Neuinterpretation, in der
das individuelle Schicksal, das zu Trénen rihrt, mit Sinnschichten

aufgeladen wurde, die das Uberschissige Begehren wieder in die
Ordnung der Volksgemeinschaft zuriickfiihren sollte.“'*®

Geesa Tuch verwendet fur diese spezielle Art des Melodrams den Ausdruck ,das
ermachtigte Melodram“'?®, dieses sollte das Publikum fesseln, Gefiihle und
Emotionen in ihnen wecken, von der Realitat ablenken und die Ideologien mehr oder
minder offensichtlich, verbreiten. Deswegen wurden die Melodramen Harlans von der
Regierung, wie aber auch vom Publikum sehr geschétzt, denn gerade

.im Zusammenspiel von leicht Bekdmmlichem und Ergreifendem, Schmissigen und

«127

Lehrreichem sah man die ideale Methode um auf das Publikum einwirken zu

konnen.

123 Segeberg 2000 zitiert nach Weber, Nicola, 2011, - S.70

124 Siehe Hippler, Fritz : Betrachtungen zum Filmschaffen /von Fritz Hippler . - 6. Aufl. . -

Berlin : Hesse , 1943 . S.14

2% Koppen, Manuel, 1952- [Hrsg.]: Kunst der Propaganda : der Film im Dritten Reich / hrsg. von
Manuel Képpen ; Erhard Schitz . - Bern [u.a.] : Lang, 2007 .S.12

126 Koppen, Manuel, 2007, .S.159ff

127 Koppen, Manuel, 2007, .S.159
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Jedoch soll dies nicht mit sehr klaren ideologisch konnotierten Bildern geschehen,
sondern in erster Linie Gber die im Film und der Handlung angelegten und
dargebotenen Geflihle und Motive. Deswegen wird das Melodram auch sehr oft als
kunstlich, Gberladen und Ubertrieben bezeichnet, Pathos und Gefiihle spielen eine
wichtige Rolle, der Zuschauer wird dadurch aufgefordert, sich auf diese Gefuhlswelt

einzulassen und die Gefluihle mit zu erleben.

Im Melodram wird also eigentlich Alltagliches durch eine ganz bestimmte, bewul3te
und besondere Asthetik dargestellt und durch diese Art der Asthetik aufgeladen und
erhoht wiedergegeben, damit der Zuschauer sich auf diese kinstliche und
konstruierte Geflihlswelt einlassen kann. Somit fokussiert er sich auch wieder auf
seine eigenen Gefiihle und kann diese dann durch und mit den Figuren auf der
Kinoleinwand ausleben®®. Es wird immer direkt die Gefiihisebene des Rezipienten

angesprochen und angereqt.

Vielleicht ist man selbst heimlich verliebt, aber man weil3, dal? die gesellschaftlichen
Normen diese Liebe nicht akzeptieren wirden. Oder man hat individuelle Plane und
Wiinsche und weil3, daf3 man diese aufgrund von bestehenden Mdglichkeiten,
Situationen oder Moralitaten nicht verwirklichen kann. Somit sind genau solche
Phantasien und Geflihle das Ausschlaggebende gewesen, was die Menschen an
Harlans Melodramen fasziniert hat.

Das Gewunschte ist das was Unerreichbar ist und dem Publikum war bereits zu
Anfang des Films klar, dal3 dieses nicht in Erfullung gehen kann und wird. Beim
Melodram entsteht also die Handlung oder die Thematik in der Regel aus ein einem
gewissen Wunsch oder Begehren heraus, welcher sich aber in der Realitat
unmoglich erfillen kann. So begehrt Anna die Freiheit selbst zu entscheiden, die
Stadt und das Leben dort kennen zu lernen, aber aufgrund ihres Status als ledige
Frau vom Lande, laf3t sich dieser Wunsch in einer patriarchalen Welt nicht
ermoglichen, ohne dal} sie dabei zu Schaden kommt. Auch in IMMENSEE ist die
Erfullung des Begehrens, von Reinhart und Elisabeth nacheinander, aufgrund der
Umstande nicht erfullbar. Durch Reinharts Willen Musiker zu werden, seinem
eigenen Streben nach Erfolg und Anerkennung ist eine Heirat zwischen den beiden

nicht maglich, erst als er seine eigenen Ziele erreicht hat und zuriickkehrt, ware eine

128 sjehe Weber, Nicola, 2011, - S.64
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Chance dafiir gegeben, aber Elisabeth ist zwischenzeitlich mit Erich verheiratet und
somit wird auch das Begehren unerfillbar bleiben.

Bei Albrecht und Aels ware am Anfang sogar noch die Chance auf ein Happy End
gegeben, denn Albrecht ist beim Kennenlernen noch nicht verheiratet, doch machen
es die gesellschaftlichen Konventionen unmaglich, dal3 er eine Frau wie Aels heiratet
und daher wabhlt er als einzig logische Konsequenz Octavia.

Die Figuren, die etwas Begehren, leiden unter dem Wissen, dal3 dieses Begehren
eigentlich fur sie nicht erfullbar ist und beim Zuschauer, der meistens bereits mehr
weil als die Figuren im Film, setzt zusatzlich der sogenannte Suspense-Effekt? ein

und sorgt mit dafur, dafd er mit der Filmfigur mitleidet.

Mit dem Begriff Melodram sind auch ganz spezifische stilistische Mittel festgelegt.
Die Struktur ist in der Regel immer nach demselben Muster angelegt.

Es gibt Gberwiegend eine Haupthandlung mit einigen kleinen Nebenhandlungen, oft
in einer groben drei- oder funfaktigen Struktur angelegt.

Diese Struktur ist bei Harlans Melodramen allerdings oft schwer auszumachen, da er
die einzelnen Handlungsphasen nicht immer klar und strikt voneinander abtrennt. So
kann man zum Beispiel bei DIE GOLDENE STADT je nach Interpretation entweder
drei oder fiinf Akte ausmachen™*.

Die Filme schliel3en entweder in einem Happy End oder mit einem absolut

katastrophalen Ende®*!

und dem Tod der Protagonistin, wobei letzteres in Harlans
Filmen deutlich Gberwiegt. Die Charaktere entsprechend eher groben Typisierungen
mit wenig Raum flr Individualismus, die Nebencharaktere sind prinzipiell
,Gesichtslos“ und dienen ausschlief3lich nur dazu, das Umfeld der Hauptfiguren zu

skizzieren, zu positionieren und in einer bestimmten Atmosphére zu verankern.

So ist bei OPFERGANG Octavias Familie fur die Handlung an und fir sich unwichtig,
aber sie spielen eine wichtige Rolle dabei, das Umfeld, die Lebensart und

Lebenseinstellung der Familie Froben zu charakterisieren und zu verdeutlichen.

129 Begriff Suspense, vor allem geprégt durch Hitchcock, entsteht dann, wenn der Zuschauer mehr

wissen uber die Geschehnisse und Vorgange hat als die Filmfigur selbst und daher unter Spannung
steht und bereits mitleidet.
%0 Drei Akte: Einfihrung in die Geschichte, Annas Zeit in Prag, Heimkehr und Freitod

Funf Akte: Einfihrung, Aufbau des Konflikts, Ankunft in Prag, Verfihrung durch Toni sowie die
Konsequenzen daraus, Heimkehr und Freitod
131 Siehe Faulstich, Werner : Grundkurs Filmanalyse / Werner Faulstich . - Minchen : Fink , 2002 . S.
81f
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Die gesprochene Sprache verliert an Bedeutung, an Aussagekraft, wichtige und
gesteigerte Inhaltstrager im Melodram, im Vergleich zu anderen Genres, sind daher
Atmosphéare und die Mise-en-scéne, aber auch die Musik erfahrt eine deutliche
Aufwertung. Gerade Harlan schwelgt ausgiebig in der musikalischen Untermalung,
verwendet die Musik um eigene musikalische Themen und Stimmungen zu
entwickeln. Und er geht noch einen Schritt weiter und entwickelt mit dieser teilweise
noch eine weitere Erzéahlebene neben der von Handlung, sowie Farbe/Atmosphare.
So bekommt Aels den sphérischen Nixenchor zugeteilt, dieser markiert wichtige
Momente in der Geschichte, bildet einen Rahmen fur Aels in der Handlung, markiert
ihren Auftritt sowie ihr Sterben. Annas Motiv der Sehnsucht wurde aus Smetanas
,Die Moldau“ entwickelt und verdeutlicht ihnre Sehnsucht nach der goldenen Stadt,
aber auch mit Dramatik unterlegt, schlul3endlich ihr Versagen, als sie in Schande die
Stadt wieder verlaft.

Durch geschickte Lichttechnik, Bildarrangements, aber vor allem auch durch Dekor
und Mise-en-scene, sowie einer entsprechenden Kamerafiihrung werden Raume,
Bereiche und Objekte symbolisch aufgeladen. So werden ganz gezielt Objekte in
Szene gesetzt, oft mit einem der wenigen Close-Ups oder durch Positionierung im
Zentrum des Bildes.

Handlungsbereiche sind meistens beschrankt auf kleinbtrgerliche Welten in denen
alles was im Abseits der vorherrschenden Normen, moralischen Kodexe und Werte
steht, abgelehnt wird. ,Gutes Verhalten®, oft auch im Sinne der
nationalsozialistischen ldeale, wird belohnt und ,b6se Taten®, besonders aber auch
Handlungen, die nicht im Sinne des Allgemeinwohles oder der Gesellschaft sind,
werden bestraft, denn die Welt soll fir den Zuseher als sinnvoll und bedeutsam
dargestellt werden™?,

Beinahe jedes Detail und Element in einem Melodram hat einen Symbolcharakter,
selten ist es ganz ohne eine Bedeutung oder ein Zitat von etwas.

So ist die Schlange in DIE GOLDENE STADT, welche zu Beginn des Filmes am
Grab von Annas Mutter im Moor verschwindet, wahrenddessen Anna Leidwein vom
Unglick und Freitod der Mutter erzahlt, bereits ein Zeichen dafir, dal’3 auch Anna
dieses Schicksal bevorsteht, sie ist die verbotene Schlange im Paradies, die die

Unschuld ins Verderben locken wird.

132 Sjehe Faulstich, Werner, 2002 , - S.36f
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Abb.2
Anna zeigt Leidwein das Medaillon der Mutter an ihrem Grab im Moor

Bei IMMENSEE finden wir solch eine symbolische Aufladung eines Objektes auf der
einen Seite mit dem Symbol der Seerose, welche dargestellt wird als abgebildetes
Objekt, wie auch sprachlich im Wort, aber auch als musikalisches Thema®*.

Es ist das Symbol fur die Reinheit und Unschuld der Liebe zwischen Reinhart und
Elisabeth, eine Liebe, die aufgrund der Umstande nie ausgelebt werden kann und
dennoch sind sich beide, verbunden durch die Seerose, auf einer gewissen Weise
bis zum Schlul3 treu geblieben.

Auch der Dompfaff im goldenen Kéfig, welcher Elisabeth von Reinhart bei seiner
Abreise geschenkt bekommt, erhalt eine Bedeutung bei Harlan, oder meiner
Meinung nach sogar zwei, man kann ihn entweder als Symbol fir die jugendliche
und unschuldige Liebe, die Elisabeth fur Reinhart empfindet, Ihre Zuneigung zu ihm,
deuten, denn mit seinem Tod, sterben auch nach und nach Elisabeths Gefiihle fir
ihn. Sie wendet sich Erich zu, welcher ihr, wieder sehr symbolhaft, anbietet einen

neuen Vogel zu kaufen, ein Hinweis darauf, daf’ Erich von nun an der Mann an ihrer

133 Reinharts groRe Komposition welche den Anfang und den SchluB des Filmes einrahmt tragt den

Namen ,Die Seerose”
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Seite sein wird. Oder man kann den Dompfaff auch als Gleichnis zu Elisabeth
verstehen. Aber dies wird spéater noch genauer ausgefuhrt werden.

Abb.3

Elisabeth und Erich mit dem neuen goldenen Kafig fir den Dompfaff

Woher kommt nun also das Interesse am Melodram, wenn von Anfang an klar war,
wie es ausgeht?

Denn das Publikum dieser Zeit wul3te genau, wenn es die Namen Veit Harlan und
Kristina S6derbaum las, was sie erwartete. Denn ihre Namen standen stellvertretend
fur ein ganzes Genre und weckten im Zuschauer gewisse Erwartungen, Emotionen
und Affekte bereits vor dem eigentlichen Kinobesuch. Wieso méchte man mitleiden
und mit weinen? Gerade in den Kriegszeiten des Nationalsozialismus, in denen das
Leiden zum Alltag gehorte? Wichtig hierflir waren sicher die beiden Hauptthemen
des Melodrams dieser Zeit, Kitsch und Tod, und ihre Bedeutung flr die Gesellschaft

dieser Zeit.
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3.3. Kitsch und Tod als Motiv

Die Themen Kitsch und Tod waren fur die Regierung des Nationalsozialismus sehr
wichtig, besonders aber die Kombination aus beiden Themen beziehungsweise ein

Zusammenspiel davon.

In den 1960 — 1970er Jahren wurde begonnen Uber den Nationalsozialismus neu
nachzudenken und der bisherige, teilweise sehr einseitige Blickwinkel begann sich
zu andern. Man wandte sich weg von einer sehr moralisch konnotierten
Distanzierung in Bezug auf das Thema zu einer eher, mit einer im Hinblick auf die
Asthetik ausgelegten Faszination fur diese Zeit — ,sentimentales Streben nach dem
Guten und Schonen auf der einen und Todestrieb und Vernichtungswut auf der
anderen Seite****. Aus dieser neuen Betrachtungsweise stammen die beiden Begriffe
Kitsch und Tod.

Zuvor wurde alles was in diesen Zeitraum fiel, alles was durch die Nationalsozialisten
entstanden ist oder wahrenddessen produziert wurde, von vorneherein generell als
Schlecht oder gar bése definiert und war durchwegs negativ konnotiert.

Dann jedoch wandelte sich der Blick zu einem neuen Diskurs tber den
Nationalsozialismus.

Dadurch wurde es laut Saul Friedlander mdglich, gewisse Aspekte, die bisher gerade
im Hinblick auf nationalsozialistische Werke oder Kunst aufgrund der historischen
Entstehungszeit nicht begreifbar waren, wieder erkennbar und zwar ,nicht so sehr
durch das, was der Nachgestaltende ausdriicken wollte, als vielmehr durch das, was

ungewollt und ohne sein Zutun zum Ausdruck kommt“3° .

Fur Friedlander kommen hier drei Schichten unter den generell ersichtlichen Themen

zum Tragen:

,Der asthetische Reiz wird ausgel6st durch den Gegensatz zwischen
Kitsch-Harmonie und permanenter Beschwdrung der Themen Tod und
Zerstorung; das Verlangen wird durch Erotisierung der Macht, der Gewalt
und der Herrschaft geweckt, aber gleichzeitig auch durch Darstellung des
Nazismus als Zentrum aller Entfesselungen der unterdriickten Affekte; der
Exorzismus schlie3lich setzt — heute wie damals - sein ganzes Streben

134 Eriedlander, Saul, 1932-: Kitsch und Tod : der Widerschein des Nazismus / Saul Friedlander . -

Erweiterte Neuausg. . - Frankfurt am Main : Fischer-Taschenbuch-Verl. , 2007 . - 144 S. . — 978-3-
596-17968-8. - (Fischer-Taschenbiicher ; 17968 : Die Zeit des Nationalsozialismus) S.12
** Friedlander, Saul, 2007, - S.26
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darein, durch die Sprache Distanz zu halten gegeniber der Realitat des
Verbrechens und der Vernichtungspolitik, durch Verkehrung der
Vorzeichen eine andere Realitat zu behaupten — und letztlich uns zu
beschwichtigen durch den Beweis, daf3 die elementaren Moralgesetzte
immer befolgt worden seien, weshalb es auch dort noch eine Logik und
eine Erklarung gebe, wo man bisher nur Chaos und Grauen sah.“**

Mit dem Reichsgesetzt von 1933 zum Schutz der nationalen Symbole wurde
sozusagen ein Gesetzt gegen den Kitsch eingefuhrt. Dieses wurde jedoch von der
Bevolkerung recht schwer verstanden und daraufhin wurden in Zeitungen Beispiele
abgebildet davon, was erlaubt und was nicht erlaubt war. Jedoch muf3 man heute
beim Vergleich feststellen, dal’ das Erlaubte aus heutiger Sicht nicht weniger als
Kitsch zu bezeichnen ist, als das Verbotene. Das Verbotene wurde wahrend des
Nationalsozialismus dezidiert als Kitsch bezeichnet und es war dazu gedacht,
nationale Symbole zu schitzen und zu vermeiden, dal3 diese zum Beispiel durch
unangebrachten Gebrauch oder billige Herstellung herabgewdrdigt wurden.

Es kam der Regierung auch stark auf die Verbindung beziehungsweise die
Kombination verschiedener Symbole mit Gegenstanden an. Solange es
Symbolverstarkend wirkte, das heil3t das eigentliche Symbol in den Vordergrund
stellte, war es erlaubt, wurde jedoch eher eine Symbolentweihung bewirkt, so
gehorte es zu den verbotenen Objekten.*®’

So waren zum Beispiel Postkarten, Weihnachtsbaumspitzen oder gar
Christbaumkugeln mit Hakenkreuz-Motiv erlaubt, dezidiert verboten wurde es jedoch
diverse Verpackungen von Lebensmitteln, Ful3ballen oder gar eine Bratwurst, hier

wurde nichts dem Zufall Uiberlassen, mit diesem Emblem zu ,verzieren®.

Der erlaubte Kitsch, von Friedlander auch als ,Edelkitsch“ bezeichnet, beinhaltete

somit eine Mobilisierungsfunktion, da

Lerstens ist das, was er ausdrickt, leichtverstandlich und der Mehrheit
zuganglich, zweitens fordert er eine gedankenlose, emotionale
Sofortreaktion, und drittens handhabt er die Schlusselwerte eines
politischen Regimes oder ideologischen Systems als harmonisch
abgeschlossene Einheit, deren Wahrheit der besseren Wirkung wegen
durch ,Schénheit* verklart werden muss.“**®

% Eriedlander, Saul, 2007, -S. 26f.
137 Siehe Friedlander, Saul, 2007, - S.13
138 Eriedlander, Saul, 2007, - S.14
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Laut Friedlander wurde wahrend des Begrabnisses von Horst Wessel'* der

«140 \wahrend Goebbels eine

,vollkommenste Mythos des Nazikitsches geschaffen
Rede am Grab hielt, brach die Sonne durch den sonst stark bewo6lkten Himmel und
setzte die aufgestellten Hakenkreuzfahnen in eine Art natirliches Spotlight, welche
zusatzlich noch in einem aufkommenden Lufthauch zu wehen begannen®*!. Dies
wurde als Zeichen der Auferstehung nach dem Tod aufgefal3t, als Zeichen, dal? der
verstorbene nun im Himmel eingelassen wurde.
Seit diesem Augenblick gehoért der Mythos von Tod und Auferstehung zur festen
Thematik der Nazipropaganda und diese findet sich auch in vielen der so popularen
Filme dieser Zeit wieder. So denkt man an Reinwaschung von Anna, die sich durch
den Freitod im Wasser von ihren Sinden reinigt und gliickselig lachelnd als Leiche
davon getragen wird. Oder der opulent inszenierte Tod von Aels, mit
Uberblendungen von Waser und dem groRen Himmelstor, welches sich fiir sie 6ffnet
und ihr Einla3 gewéahrt.
Friedl&nder schreibt hierzu:

.Der ,Edelkitsch* der Nazis war eingebettet in eine

~Weltuntergangsphantasie®, deren wichtigstes Versatzstiick der Tod war.

Kitsch, der das Leben verherrlicht, wirkt offenbar nur kurz und schwach

auf das Gefuhl. Kitsch in Verbindung mit Tod und Opfergang dagegen

scheint der Schlusselreiz fur eine bestimmte Spielart extremster
politischer Mobilisierung zu sein.“'*

Diese Art von Kitsch, welcher in der Propaganda der Nationalsozialisten eine sehr
wichtige Rolle eingenommen hatte, beinhaltet also drei Grundthemen:

Tod, Auferstehung sowie die Ewigkeit.

Wobei die Faszination dadurch begrindet sein dirfte, dald hier gewisse Spannungen
aufgebaut werden zwischen ,Harmonie und Vereinigung einerseits, und andererseits

Zerstorung und Tod.“43

%9 Horst Ludwig Wessel Sturmfuhrer der SA, er wurde von KPD-Mitgliedern getttet und wurde durch

das NS Regime zu einem ,Martyrer der Bewegung“ gemacht. Wessel gilt als Verfasser des Horst-
Wessel-Lieds, das kurz nach seinem Tod zur Parteihymne der NSDAP wurde. Von 1933 bis 1945
bildete es im Anschluf’ an das Deutschlandlied den zweiten Teil der deutschen Nationalhymne.
% Friedlander, Saul, 2007, - S.15

“! Siehe Friedlander, Saul, 2007, — S.15

2 Friedlander, Saul, 2007, - S.16

® Friedlander, Saul, 2007, - S.17

39


http://de.wikipedia.org/wiki/Sturmabteilung#Dienstr.C3.A4nge
http://de.wikipedia.org/wiki/Sturmabteilung

Friedlander definiert den Begriff Kitsch wie folgt:

»opur von gutem Geschmack in der Geschmacklosigkeit, von Kunst in
der Hallichkeit, [...] >Gemdtlichkeit< in der Alltagswelt [...], ist Kitsch

jedoclmimmer angepasst an den Geschmack der groRen Mehrheit
[...]."

Gerade in der Kombination mit der Todes-Thematik erhalt der Kitsch eine eigene
Asthetik, einen ganz besonderen Reiz, welcher gerade fir die neue Sichtweise auf
den Nationalsozialismus eine wichtige Rolle spielte.

Die Verbindung von Tod und Kitsch ist uns auch im heutigen Sprachgebrauch
gelaufig, man denke dabei nur an Redewendungen wie ,sanft entschlafen®, ,Ruhe
sanft“ oder das doch recht klischeehafte Bild des sterbenden Helden, das bereits
Kindergartenkinder beim Spielen gekonnt inszenieren kbnnen, wenn sie den
Heldentod sterben, zum Beispiel als Indianer oder Cowboy sich dramatisch an die
Brust greifend und zu Boden sinkend.

Jedoch handelt es sich hier noch einmal um eine besondere Form des Kitsches, eine
Art der Abbildung beziehungsweise Wiedergabe der Realitat, die sich dadurch vom
»-hormalen® Kitsch abhebt, dal3 beide nebeneinandergestellten Elemente nicht
gegensatzlicher sein kdnnten. Harmonie und emotionale Anteilnahme werden
Einsamkeit und Entsetzen gegenubergestellt. Aber genau dieser Kontrast bildet die
Grundlage der sogenannten Nazi-Asthetik, der sehr harten und direkten
Gegeniiberstellung von Nostalgie und Tod**. Dies finden wir auch in Harlans
Melodramen wieder, die sehr Uberladene und Uberstilisierte Mise-en-Scéne in
Kombination mit dem Hauch des Todes.

Man kann sagen, Kitsch ist eine abgeschwachte Form der alten und bekannten
Mythen.

Um dies zu vermitteln bedienten sich die Nationalsozialisten jedoch einer eigenen
,Bild“-Sprache, bestehenden aus standigen Wiederholungen der Symbole,
verstarktem Einsatz von Synonymen und Symbolen, sowie Bildern, die sich zitieren
und auf andere Bilder verweisen und sich somit miteinander verkniipfen#®.

Jedoch ist sich Friedlander unsicher, Giber die Wirkung die diese Sprache damals,
wie auch in der heutigen Rezeption, erzeugte, es gibt laut ihm zwei Moglichkeiten,

einerseits kann durch dieses Anhaufen der Bilder und Symbolen ein Harmonie- und

144 Eriedlander, Saul, 2007, - S.31
145 Sjehe Friedlander, Saul, 2007, - S.33
14% Sjehe Friedlander, Saul, 2007, - S.56

40



Zusammengehorigkeitsgefuhl erzeugen, auf der anderen Seite jedoch genausogut

,Erregung, Erstickung, Entsetzen und Chaos hervorrufen*'4’

Kitsch und Tod bilden also auch die Grundlage, die die Asthetik eines gewissen
Filmgenres, dem des Melodrams, dieser Zeit ausmacht, hierzu zahlen auch die Filme
Harlans OPFERGANG, IMMENSEE und DIE GOLDENE STADT.

Durch die Bedingungen oder Situationen in welcher sich die Protagonisten befinden
wird die eigentliche banale Liebesbeziehung aufgewertet, sie wird durch den Kitsch
Uberhoht dargestellt und durch den Tod oder Ihr Schicksal, das in der Regel mit dem
Tod oder dem Sterben verbunden ist, erhalten Sie zuséatzlich eine Sonderstellung.
Der Nationalsozialismus ist aufgrund seiner Vergangenheit, seiner Taten und auch
seiner Bilder in der heutigen Zeit eines der starksten und bedeutendsten Synonyme
fur das Bose schlechthin geworden. Wir verknipfen heutzutage beinahe automatisch
alles, was in diesem Zusammenhang steht, mit einer sehr negativen Bedeutung, sei
es bei alltdglichen Geschehnissen und Vorkommnissen, Literatur, Kunst oder auch
bei den Filmen dieser Zeit. Es fallt nach wie vor schwer diese Bereiche und Werke
ohne diesen Hintergrund zu betrachten, zu beurteilen, zu beschreiben. Oft kann man
es nicht einmal adaquat bezeichnen, fir das Grauen und Schrecken dieser Zeit
fehlen oft Worte und die Sprache scheint nicht ausreichend zu sein um es korrekt

auszudrucken.

Sollte man dann tberhaupt versuchen zum Beispiel die Filme aus dem Kontext zu
heben und unabhangig zu betrachten? Ist das generell méglich und auch sinnvoll?
Bei Analysen in diesem Bereich treffen wir laut Friedlander oft auf gegensatzliche
und sich widersprechende Aspekte ,das Bekenntnis zur bestehenden Ordnung der
Dinge einerseits, zu Tod und Zerstérung anderseits***®, Der Kitsch auf der einen
Seite bedient ,die Masse, die glucklich in lhrer Suche nach Harmonie und
Sentimentalitét stets aufgeschlossen ist“**?, dem Gegeniibergesetzt wird der Mythos
des Todes, jedoch ist genau dieses Miteinander entscheidend fur die Bedeutung und

Analyse.

147 Eriedlander, Saul, 2007, - S.59
18 Eriedlander, Saul, 2007, - S.130
19 Eriedlander, Saul, 2007, - S.130
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Die Thematik des Todes war ein maf3gebliches Thema im Dritten Reich, bildete
sozusagen die charakteristische Asthetik dieser Zeit und wirkt noch heute als

Asthetik bei Werken in der Retrospektive nach.

Die Todesthematik hat bereits eine langere Tradition, vor allem aus der deutschen
Romantik oder aus der deutschen Literatur uns sehr vertraut. Allen voran bei Richard

151 ynd Thomas Mann*®?.

Wagner*®, jedoch auch Rainer Maria Rilke
Jedoch wird dieses Thema im Dritten Reich in eine neue Ebene gehoben, welche
schon sehr stark an Religiositat oder Mythos erinnert, der Tod als Offenbarung.

Der Tod verliert durch die Verherrlichung und Romantisierung im Nationalsozialismus
den Schrecken und die Tragik, man versucht die alltagliche grausame Realitéat durch
ein verklartes und stilisiertes Bild zu ersetzen. Oft wird der Tod in Filmen daher
prunkvoll und gerade fur heutige Begriffe kitschig inszeniert, als Offenbarung und ein
Geschenk und somit bekommt der Tod eine starke religiése Aufladung. Jedoch nicht
im herkdmmlichen christlichen Verstandnis als Wechsel in eine bessere Anderswelt,
sondern durch die Darstellung der Bilder, welche oft eine starke symbolhafte
Aufladung innehaben, werden Kitsch und Entsetzen erzeugt und der Tod ebenfalls
als Offenbarung, jedoch ohne sogenanntes Happy End dargestellt, innerhalb einer
Atmosphare voller Mythos und Religiositat.

Man strebt nach Frieden und Harmonie, Liebe weit bis ber den Tod hinaus.

Hierzu sicher mit am besten passen die Sterbeszenen von Anna in DIE GOLDENE
STADT, wenn sie mit einem friedlichen Lacheln im Gesicht, tot aus dem Wasser
gezogen wird, jedoch wirkt sie wie erlést und reingewaschen von ihrer Stinde, oder
von Aels in OPFERGANG, mit himmlischen Choren als Begleitung und Abschied
nehmend von Albrecht wird Aels von den Wellen sanft ins Jenseits begleitet.

Harlan gelingt es durch seine generell sehr aufgeladene und tberladene
Inszenierungen und den dadurch entstehenden Kitsch in Kombination mit den
Todesmotiven und seiner Vorliebe fur die Opferbereitschaft seiner Protagonisten

diese beiden Themen zu kombinieren und zu verknupfen.

%0 Richard Wagner war deutscher Komponist, Dramatiker, Dichter, Schriftsteller aber auch

Theaterregisseur und Dirigent. Er gilt al einer der bedeutendsten Komponisten des 19. Jahrhunderts.
1 Rainer Maria Rilke war ein deutscher Dichter und Lyriker

2 Thomas Mann war deutscher Schriftsteller, fiir sein Erstlingswerk Die Buddenbrooks erhielt er
einen Literaturnobelpreis verliehen.
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4. Die Goldene Stadt und Immensee - eine Welt der Geflihle

Damit man die folgenden Analysen und Interpretation Uber die Filme DIE GOLDENE
STADT und IMMENSEE besser verstehen und nachvollziehen kann, folgt nun ein
kleiner Einblick Uber die Entstehung der Filme, vorkommenden Themen und

Schwerpunkte sowie weitere Informationen die fur die folgenden Kapitel wichtig sind.

Eine genaue Auflistung von Mitarbeitern, Inhalt und produktionstechnischen Daten

sind im Anhang 7.2. zu finden.

Des weiteren werde ich hier auch teilweise auf den Film OPFERGANG eingehen,
wessen genaue Analyse, besonders in Hinblick auf die eigene Farbsprache, im
folgenden Kapitel durchgefiihrt wird. Um einen gute Ubersicht tiber die Arbeitsweise
und die verwendeten Stilmittel Harlan aufzuzeigen, werden einzelne Elemente davon

aber bereits hier angesprochen.

4.1. Die goldene Stadt

Urspriinglich sollte der Film nicht von Harlan sondern von Richard Billinger*>® und
Werner Eplinius*>* geschrieben werden und unter der Regie von Erich Waschneck™>
gedreht werden, auch als Farbfilm war er lange nicht geplant. Harlans Vorschlag
diesen in Farbe umzusetzen wurde von Goebbels nach der Kritik an der
Farbwiedergabe von FRAUEN SIND DIE BESSEREN DIPLOMATEN untersagt.
Harlan blieb jedoch hartnackig an diesem Vorhaben dran und versuchte die
Farbwiedergabe zu verbessern in dem er aktiv in den Kopieranstalten von Agfa
forschte, testete und versuchte.

Diese langen Testreihen und Proben vor dem eigentlichen Drehbeginn lie3en die die
Gesamtkosten des Filmes auf stolze 1,8 Millionen Reichsmark steigen'®. Nach
gelungenen Resultaten durfte Harlan dann die Regie fur diesen Film Gbernehmen

und er bekam auch die Erlaubnis diesen in Farbe zu drehen.

158 Richard Billinger war 6sterreichischer Schriftsteller, der besonders im dritten Reich gro3e Erfolge

verzeichnete und dessen Stil durch naturalistische Bauerndichtungen und religidsen Darstellungen der
Kréafte der Natur auszeichnete

% Werner Eplinius war deutscher Drehbuchautor, er war bereits am Drehbuch zu Harlans Film Das
unsterbliche Herz 1939 beteiligt

%% Erich Waschneck war deutscher Kameramann, Regisseur, Drehbuchautor und Filmproduzent, der
vor allem wahrend des dritten Reiches arbeitete, zu seinen bekanntesten Regiearbeiten zéhlen
Fraulein und der Propagandafilm Die Rothschilds.

1% Beyer, Friedemann, 2010 — S.84
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Gedreht wurde der Film in Prag und im Prager Umland, in der holsteinischen
Schweiz sowie im Bshmerwald'®’. Goebbels verfolgte die Dreharbeiten trotz
anfanglicher Skepsis mit Begeisterung und notierte in seinem Tagebuch dazu

folgendes:

~Harlan hat hier eine wahre Meisterleistung zustande gebracht.
FarbemaRig ist der Film viel besser als die bisherigen deutschen
Farbfilme; er nahert sich in der Qualitat schon sehr den neuesten
amerikanischen Produktionen. Schauspielerisch werden in diesem Film
wahre Meisterleistungen 9eboten. Harlan ist ein wahrer Virtuose in der
Flhrung von Menschen.* >8

Auf Anweisungen von Goebbels mufdte Harlan den Schluf3 umschreiben, denn es

war flir Goebbels undenkbar, dall Anna Uberlebt.

-Man darf nicht Konflikte anschneiden, ohne sie zu Ende zu fuhren. [...]
Es mul deshalb darauf gedrungen werden, daf3 der Konflikt ganz
ausgespielt wird, auch wenn es kein Happy End gibt. Man darf nicht
einen kunstlerischen Konflikt vergewaltigen, um ein Happy End zu
erzielen.“**

160

Nach dessen Premiere bei der 10. Biennale™" in Venedig am 3.September1942

notierte Goebbels in seinem Tagebuch dazu:

,dafd, wir nun auf dem Gebiete des Farbfilms die Flihrung in Europa an
uns gerissen haben. Wir werden jetzt alles daransetzten, um uns diese
FUhrung nicht wieder nehmen zu lassen“*®".

Der Film fand beim Publikum sehr grof3en Anklang und daraus kann man heute
schlieRen, daf3 die Art und Weise des Films und wie die Handlung und die Themen
von Harlan inszeniert und gezeigt wurden, dem Geschmack des Publikums gefallen
haben muf3te. Auch heute noch z&hlt er mit zu den bekanntesten und beliebtesten
Filmen aus dem Dritten Reich.

Die Filmmusik stammt von Hans-Otto Borgmann'®?, welcher die Filmmusik basierend

163

auf Smetanas™° Die Moldau entwickelt hatte und daraus vor allem das wichtige

Leitmotiv der Liebe herausgearbeitet hatte.

%7 Beyer, Friedemann, 2010 — S.84

%8 pie Tagebiicher von Joseph Goebbels :im Auftrag des Instituts fir Zeitgeschichte und mit
Unterstitzung des Staatlichen Archivdienstes Ruf3lands / hrsg. von Elke Fréhlich . - [Neuausg.] . -
Minchen : Saur . — Band 4. April - Juni 1942 / bearb. von Elke Frohlich , 1995 . S.274

199 Beyer, Friedemann, 2010 — S.84

1%% Bjennalen sind Festivals, die alle zwei Jahre abgehalten werden. Die Biennale in Venedig findet
seit 1895 statt

1% Beyer, Friedemann, 2010 — S.84

182 Hans-Otto Borgmann war deutscher Filmkomponist, ab 1931 musikalischer Leiter der UFA und vor
allem dafur fir den Einsatz des Leitmotivs bekannt, welches er bestimmten Filmfiguren / Gefiihlen
zuordnete. Er arbeitete in fast allen Harlanfilmen mit.
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Inhaltlich hatte der Film eigentlich eine klare Botschaft, sein thematischer
Schwerpunkt war ausdricklich gegen die Landflucht gerichtet, hatte aber damit auch
gleich eine politische Verknlipfung, da es sich dabei um ein deutsches
Siedlungsgebiet*®* handelte.

Obwohl er soweit heute nachvollziehbar von Seiten des Publikums eher als
unpolitischer Film eingestuft wurde, so wird bei einer genaueren und vor allem

kritischeren Analyse gezeigt, daf3

»In Wirklichkeit wird aber auch hier unterschwellig wenn nicht politisches,
so doch weltanschauliches Gedankengut verbreitet. Der Gegensatz
zwischen Moldau und der >verderbten< (sodomitischen) Stadt Prag
wurde stellvertretend personifiziert in den Darstellern Séderbaum (reine
>Unschuld vom Lande<) und Kurt Meisel (>Sittenstrolch<).“*®°

In Bezug auf die heutige Rezeption gehen die Meinungen teils massiv auseinander,
sehen die einen in dem Film eine klare anti-slawische Botschaft, da ein Tscheche die

166

unschuldige Anna ins Verderben und somit in den Tod treibt™", so sehen andere in

dem Film bis heute noch eine unpolitische und ideologiefreie Meisterleistung des

Farbfilms, dessen ,Farbdramaturgie in den Bann zog**®’.

Ideologische Themen waren jedoch ausreichend in DIE GOLDENE STADT zu
finden. Durch Toni und seine Mutter tritt die Thematik der anti-tschechischen
Orientierung in die Handlung ein. Die tschechischen Familienmitglieder sind mit eher
negativen Charakterziigen und Attributen ausgestattet, sie sind unehrlich, listern,
hinterhaltig und gierig und sie ziehen die unschuldige und gutglaubige Anna ins
Verderben. Ein Uberleben von Anna nach der ,Blutschande“ der Schwangerschaft
durch einen Tschechen war flr Goebbels nicht denkbar und Harlan muf3te den
SchluB noch einmal abandern.*®

Harlan stellt jedoch keine klare schwarz-weil3 Zeichnung von Stadt und Land her,
beides wird durchaus positiv dargestellt. Vielmehr inszeniert er den Konflikt dartber,

183 Eriedrich Smetana war ein Komponist aus Bohmen. Zu seinen bekanntesten Werken zahlt Die

Moldau, welches den Lauf und den Verlauf des Flusses Moldau wiedergeben soll

1% Drewniak, Bogustaw, 1987, -. S.667

1°% Zitat Giesen/Hobsch nach einem Zitat in Beyer, Friedemann : UFA in Farbe : Technik, Politik und
Starkult zwischen 1936 und 1945 / Friedemann Beyer ; Gert Koshofer ; Michael Kruger . -

Minchen : Collection Rolf Heyne , 2010 — S.93

1°% Sjehe Moeller, Felix : Der Filmminister : Goebbels und der Film im Dritten Reich / Felix Moeller.
Mit einem Vorw. von Volker Schléndorff . - Berlin : Henschel , 1998 . - S.25.

167 Zitat von Thomas Meder nach einem Zitat in Beyer, Friedemann : UFA in Farbe : Technik, Politik
und Starkult zwischen 1936 und 1945 / Friedemann Beyer ; Gert Koshofer ; Michael Kriuger . -
Minchen : Collection Rolf Heyne , 2010 — S.93

188 \/gl. Harlan, Veit : Im Schatten meiner Filme : Selbstbiographie / Veit Harlan . -

Gutersloh : Mohn, 1966 . - S. 148-149
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dal3 es wichtig ist, die jeweiligen Konventionen des Stadt- oder Landlebens zu
kennen, danach zu Leben und zu wissen, was ist gut und was ist falsch, wem kann
man trauen und wem nicht. In Leidwein charakterisiert er das Ideal eines modernen
Stadters, arbeitsam, ehrlich, intelligent, modern, der besonders im Kontrast zur
Familie Opferkuch positiv hervorsticht.

Mit dem Ablegen der traditionellen Kleidung von Anna und der Umwandlung in eine
Stadterin, durch Makeup und ihre neue, im Vergleich zu den vorherigen Kleidern,
sehr billig und modern wirkenden Kleidern, verliert Anna auch ein Stick weit ihre
Identitat, ihre Zugehorigkeit. Der Film zeigt deutlich die Zerrissenheit die oft in
nationalsozialistischen Filmen zu finden ist, auf der einen Seite wollte man modern
sein und moderne Werte vertreten, auf der anderen Seite jedoch auch vdlkisch

bleiben und sich auf die guten alten Werte berufen.'®®

Des weiteren findet man in der Handlung die Elemente der im Nationalsozialismus
wichtigen ,Blut und Boden“-Ideologie®” in der Gegeniiberstellung von Land <> Stadt
/ Heimat <> Fremde thematisiert wurde. Hier sollen die Vorziige des Landlebens, der
Natur und der Heimat in den Vordergrund gestellt und die Grol3stadt als verdorbenes
Negativbild im Kontrast dazu dargestellt werden. Dies sollte der allgemeinen
,Landflucht* dieser Zeit entgegen wirken. Die Botschaft war klar:

Diese wunderschéne Heimat ist es Wert, dald man darum kampft, sie zu erhalten und
wenn notwendig, auch fir diese zu Sterben. Auch die ,Blut und Boden® Ideologie
wird nicht ausschlie3lich schwarz-weifl3 aufgezeigt. Harlan zeigt durch seine
schimmernden und funkelnden Farbaufnahmen die Stadt Prag in wunderschénen
und ansprechenden Bildern, genauso wie es ihm vortrefflich gelang, die Schénheit
und Weite der Natur in den Bildern vom Moorhof einzufangen. Weder Stadt noch
Land ist hier ausschlief3lich Gut beziehungsweise Bose dargestellt, der Konflikt
zwischen Land und Stadt ergibt sich Utber die entsprechenden
Figurenkonstellationen.

Der Vater als bestimmender und unnachgiebiger Tyrann war letztendlich der Grund

fir Annas Reise nach Prag, hatte er dem zugestimmt, ware die Reise sicherlich

1%9 sjehe Ascheid, Antje : Hitler's heroines : stardom and womanhood in Nazi cinema / Antje Ascheid

. - Philadelphia, Pa. : Temple Univ. Press, 2003 . — S.77
0 Die Blut-und-Boden-Ideologie ist eine vor allem nationalsozialistisch gepragte agrarpolitische
Ideologie
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anders verlaufen und Anna wéare wohlbehalten wieder auf den Moorhof

zurtickgekehrt.

Zusatzlich kann man auch noch frauenfeindliche Zuge in der Handlung erkennen,
denn Anna verfallt nur dem Ungltick, da sie als Frau geboren nicht selbst tber ihr
Leben bestimmen kann. Durch ihren Stand ist sie eigentlich an den Hof und an den
Vater bzw. spater an Thomas dem sie versprochen wurde gebunden, wére sie ein

Mann, hatte das Fernweh nicht zu ihrem Ungliick gefihrt.

Naturlich war die jeweilige Rezeption und Interpretation stark vom jeweiligen
Publikum abhé&ngig, so konnte man die angebotenen Ideologien wahrnehmen und

aufnehmen wenn man wollte, oder sie eben auch einfach ,libersehen“!’%,

Die Kameratechnik ist recht statisch wie zu dieser Zeit aber eigentlich tblich. Einige
eher ungewdhnliche und zur damaligen Zeit wirklich auch sehr besondere
Ausnahmen gibt es zum Beispiel in Form von Uberblendungen, wenn etwas
gleichzeitig geschieht und der Zuschauer das auch mitbekommen soll oder auch bei
Annas Traumszenen, die Einblendungen von Prag als glanzendes Trugbild.

Beim Pferderennen nimmt die Kamera eine Art Fernglas-Einstellung als Extrem-Long
Shot an, um das Geschehen in der Ferne adaquat verfolgen zu kénnen. Diverse
Abblenden sorgen fir Einschnitte und Markierungen in der Erzahlung und der
Handlung. Bezug auf die tiberwiegenden Kameraeinstellungen IaR3t sich sagen, daf3
Harlan hier fast nur mit Long-Shots und Medium-Long-Shots arbeitet

beziehungsweise auch sehr viel mit Medium-Shots und Medium-Close-Ups.

4.2. Immensee

Gedreht wurde IMMENSEE zeitgleich mit OPFERGANG in den Studios in
Babelsberg, sowie in der holsteinischen Schweiz bei Eutin und mit einigen
Aufnahmen fur Reinharts Konzert in Rom, in den Ruinen der Basilika Konstantin im
Randbereich des Forum Romanum, unter Mitwirkung von etwa 2000 Statisten,

darunter viele deutsche Soldaten®’?.

"1 Siehe Lowry, 1991. - S.68
72 Siehe Beyer, Friedemann, 2010 — S.142
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Harlan selbst schreibt Gber den Film in einer Zeitschrift, dal? er den Film nicht nur
aufgrund seines Stoffes angenommen habe, sondern auch

,der schénen Moglichkeiten wegen, die die filmische Nachgestaltung
dieses Werks dem Farbfilmregisseur bietet. >Immensee< ist ein zutiefst
deutscher Film. Inmitten der Heimat des Dichters Theodor Storm®’®, der
zauberhaft schénen Landschaft an den Ufern der Eutiner Seen [...],
drehte ich die AuBenaufnahmen — nicht, weil AuRenaufnahmen nun
einmal zu jedem Film gehéren, sondern um die Landschaft mitspielen,
besser noch: mitklingen zu lassen, denn starker noch als Bild und Ton ist
die Farbe der schwingende Anruf des menschlichen Geflihls, dem am
beglickenden Wunder der farbigen Landschaft das erhebende Wissen
um die Tatsache aufgeht, daf’ die Welt nur in Farben schon ist. [...] Wir
mussen wieder lernen, die Farben zu sehen. Mehr denn je mussen wir
erkennen, wie schon das Griin des deutschen Waldes ist, in welchem
Blau die deutschen Seen leuchten. Das Wunder der Farben soll uns die
Schoénheit der deutschen Heimat erschliel3en, und dann werden wir
erkennen, dal3 kein Einsatz zu hoch ist, um diese Schonheit zu
verteidigen.“174

IMMENSEE wurde ohne weitere Anderungen durch Goebbels nach Beendigung der
Dreharbeiten ausgestrahlt, was wéahrend dieser Zeit doch durchaus eine grole
Ausnahme darstellte.

Er bekam die Pradikate kunstlerisch wertvoll, kulturell wertvoll und volkstiimlich
wertvoll verliehen und kann mit einem Einspielergebnis von etwa 8 Millionen
Reichsmark zu den erfolgreichsten Filmen dieser Zeit gezahlt werden'">.

Gedreht hat Harlan mit demselben Produktionsteam wie auch in OPFERGANG, auch
waren die beiden Hauptdarsteller Kristina Séderbaum und Carl Raddatz bei beiden
Filmen beteiligt. Die Filmmusik wurde komponiert von Wolfgang Zeller*”® und stellt

Reinharts Kompositionen Uber Elisabeth und die Seerose im Film dar.

Er erhielt auch auRerhalb des Landes beachtliche Zuschauerzahlen und lobende
177

Kritiken, so wurde im Svenska Dagbladet " Gber den Film anlafilich seiner Premiere
in Stockholm 1943 geschrieben:

» [...] ein bezaubernder Film, der musikalisch himmelhoch Uber unseren
. . «178
eigenen Leistungen, selbst unseren besten, steht.

% Hans Theodor Storm war deutscher Schriftsteller, Lyriker und Autor. Vor allem seine Novellen und

Prosa waren im deutschen Realismus von Bedeutung. Sein Bekanntestes Werk ist sicherlich Der
Schimmelreiter.

174 Zitat von Veit Harlan nach einem Zitat in Beyer, Friedemann : UFA in Farbe : Technik, Politik und
Starkult zwischen 1936 und 1945 / Friedemann Beyer ; Gert Koshofer ; Michael Kruger . -

Minchen : Collection Rolf Heyne , 2010 — S.142

!> Siehe Beyer, Friedemann, 2010 — S.144

1% Wolfgang Zeller war ein deutscher Filmmusikkomponist

" Svenska Dagbladet (SvD) ist eine schwedische Tageszeitung, welche Landesweit gelesen wird
und in Stockholm seit 1884 herausgegebene wird.
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und Rudolf Oertel vermerkt folgendes:

.Nie wieder ist es Veit Harlan gelungen, die Poesie Theodor Storms mit
dem ganzen verhaltenen Zauber, die Weite des Landes zwischen See
und Meer, zwischen dunklem Wald und endlosen Feldern, den Sturm der
Begabung und die stille Bestandigkeit einer echten Frauenseele so

fugenlos ineinander zu verweben, daf kaum ein Wunsch offen bleibt.“*"®

Betrachtet man mdgliche Motive und Ideologien, so gibt es zwei wesentliche
Schwerpunkte. Wie bereits in DIE GOLDENE STADT findet man als einer der
Hauptthemen die Heimatverbundenheit und die ,Blut und Boden®“-ldeologie.

Auch die deutliche Gegenuberstellung von Land und Stadt, auch hier wird die Stadt
wieder eher negativ und zigellos inszeniert, lalt sich gut feststellen. Jedoch endet
Reinharts Aufbruch in die weite Welt nicht mit einem Selbstmord sondern einem
triumphalen Erfolg, bedingt dadurch, daf3 er im Vergleich zu Anna durchaus
entscheiden kann was er méchte und dies fur einen Mann selten Konsequenzen
hatte. Er gibt seine Heimat, sein Gluck, seine Liebe auf um dem Volk zu dienen und
Gutes zu tun, wenn auch in diesem Fall rein kiinstlerisch als Komponist.

Eine weitere wichtige Botschaft in diesem Film ist sicher, daf3 die eigenen
individuellen Wiinsche und Bedurfnisse hintenangestellt werden miissen und andere
Werte den Vorzug haben. So ist sich Elisabeth ihrer Rolle als Frau und zukuinftiger
Mutter, aber auch dem Gutshof gegenuber verpflichtet und stellt daher ihre
Sehnsucht nach Reinhart, inrem Pflichtgefiihl und Treueschwur gegeniiber Erich,
auch noch nach dessen Tod hinaus, hinten an. Auch Reinhart verzichtet auf seine
Liebe um sein Talent weiter zu entwickeln und sein Kénnen der Gesellschaft, dem
Volk zur Verfugung zu stellen.

Vor allem fur die Soldaten an der Front sollte dieses Verhalten von Elisabeth die
Hoffnung aufrecht erhalten, daf die eigenen Frauen und Verlobten genauso

aufopferungsvoll und treu zu Hause auf lhre Rickkehr warteten.

178 Beyer, Friedmann, 2010 — S.144
9 Oertel, Rudolf: Macht und Magie des Films : Weltgeschichte einer Massensuggestion / Rudolf
Oertel . - Wien [u.a.] : Europa-Verl. , 1959 . — S.404

49



4.3. Der Aufbau der Atmosphare

Wichtig bei Harlans Filmen und auch mit ausschlaggebend fur die melancholische
Atmosphare in seinen Filmen, waren die Strukturen und Charakterziige seiner
Figuren und Rollen. Im Gegensatz zu DIE GOLDENE STADT, in welchem die
Hauptperson Anna ist und sich der gesamte Handlungsstrang um ihr Schicksal und
ihre Sehnsichte herum aufbaut, stehen in IMMENSEE und auch in OPFERGANG
sowohl die mannliche als auch die weibliche Hauptrolle im Fokus der Handlung.
Zeitgleich gedreht sollen diese beiden Filme eine Art Spiegelbild zu einander
darstellen.

Wahrend in IMMENSEE zwei Manner um eine Frau werben, so ist das in
OPFERGANG genau umgekehrt, denn hier werben zwei Frauen um einen Mann.
Und beide Male ,verliert” Reinhart/Albrecht alias Carl Raddatz seine Elisabeth/Aels

alias Kristina Soderbaum.
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Abb. 4

Reinhart mul} feststellen, dal’ Erich mit Elisabeth glicklich verheiratet ist
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Auffallig bei Harlan ist es, dal3 seine Frauenfiguren immer deutlich starker und
charakterfester sind, als die méannlichen Figuren. Aber auch das hatte seine
Begriindung im Sinne der Ideologien der Nationalsozialisten:

~While the National Socalists looked at women primarily as child-bearers,

men’s assistants and keepers of German family, their female ideal was

not a reconstruction of the delicate, weak creatures of the nineteenth

century. The ,new* woman was supposed to be healthy and robust,

athletic and strong, tenacious and brave; thus in a certain sense she was

asked to assimilate to what surely were ,male® norms and characteritics.

Since the National Socialists wanted to make the German people into the

biggest and strongest in the world, they needed physically and

emotionally strong women — albeit only insofar as their female strength

was not directed towards independence and self-sufficiency, but was
productively placed in the service oft the state.“'*°

Starke Frauen um starke Emotionen transportieren zu kénnen, durch die Starke der
Frauenfiguren wurde ihr Schicksal, und somit das Mitleiden mit den Figuren, vom
Publikum noch intensiver wahrgenommen. Denn nur starke Frauen sind in der Lage

das notwendige Opfer darzubieten und auf ihre eigenen Bedurfnisse zu verzichten.

Harlan spielt sehr stark mit gewissen Klischees, er zeichnet die entsprechenden
Stimmungen Uberdeutlich und tGberladen. Zuerst einmal werden die Figuren in ihren
landlichen Kontext gesetzt, er nimmt sich viel Zeit und Raum um die Landschaft des
Moores und den Moorhof, beziehungsweise die Idylle des Immensees, darzustellen
und einzufuhren. Die Naturaufnahmen und farbgetreue Widergabe der Landschaft,
des Waldes und des Himmels wurden vom Publikum, gerade auch zu Beginn des

Farbfilms, mit grof3er Begeisterung aufgenommen.

Anna strahlt durch die Inszenierung und Kostime, ihre préachtigen und
trachtenahnlichen Kleider eine unschuldige und landliche Anziehungskraft aus,
welche durch Harlans Inszenierung sich perfekt in die abgebildete Umgebung und
Landschatft einfligt. Anna entspricht der Landschaft in ihrem ganzen Sein und

181 Harlan

Wirken, sie verkorpert perfekt das Ideal einer ,Kraft—durch—Freude“—Frau
glorifiziert durch seine Darstellung, Bilder, Farben und Atmosphare das landliche

Leben.

18 Zitat Ute Bechdolf nach Ascheid, Antje : Hitler's heroines : stardom and womanhood in Nazi

cinema / Antje Ascheid . - Philadelphia, Pa. : Temple Univ. Press , 2003 . — S.48
181 Kraft durch Freude (KdF) war eine nationalsozialistischer politischer Verein welcher dazu
geschaffen wurde, die Freizeit zu gestalten aber auch zu Giberwachen und gleichzuschalten
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Abb.5
Anna hoch zu RoRR beim Pferderennen

.
.

Dieselbe Aussage trifft auch auf Elisabeth zu, auch sie wird als landliche Unschuld in
die Geschichte eingefiihrt und sie fugt sich ebenfalls perfekt in die ihr zugeordnete
Landschaft ein. Anna und Elisabeth passen sehr stimmig in dieses Gemalde der
idyllischen und harmonischen Landschaften, welche Harlan mit seiner Kamera

einfangt.
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In Anbetracht des Entstehungszeitpunktes gegen Ende des Dritten Reiches, mitten in
den ersten Bombenangriffen, welche vor allem auf die Grof3stadte stattfanden, boten
solche Bilder fur das Publikum eine gute Gelegenheit vor dieser nicht schénen, sehr
harten und auch oft grausamen Realitéat zu entfliehen. Bei Harlan galt nie die Devise

,weniger ist mehr” - sein Kredo war in meinen Augen eher ,Je mehr, desto besser”.

Betrachten wir alleine in DIE GOLDENE STADT die Anfangs mehr als prunkvollen
und auffalligen Trachten, Gppig bestickt und verziert oder in OPFERGANG Aels
Haus, Uberladen mit Blumen, mehr als ein herkdbmmliches Blumengeschéft zu bieten
hatte und gerade in den Kriegszeiten durchaus etwas Aul3ergewohnliches. Es reicht
Harlan auch nicht ihr nur ein oder zwei Hunde zuzuordnen, nein es mul} gleich eine

ganze Meute sein, so viele, dal3 Aels fast darin verschwindet.

IMMENSEE ist von diesen drei Filmen meiner Meinung nach, der am wenigsten
uberladene Film. Bei diesem vermehrt zu tragen kommen die mit Symbolik
aufgeladenen Objekte, wie es spater im auch Film OPFERGANG von Harlan noch
weiter potenziert wird.

So finden wir zum Beispiel gleich mehrere Symbole fir die junge, unschuldige und
reine Liebe zwischen Reinhart und Elisabeth, die Bank aus Asten und
Birkenstammen, welche er ihr an ,ihrem Platz“ gebaut hat, auf welcher sie immer
gemeinsam sitzen am Ufer des Immensees. Doch nach Reinharts Abschied sitzt
Elisabeth nur noch alleine dort, sein Platz bleibt leer, ihre Liebe zu ihm ist noch
besténdig, doch als Erich sich zu ihr gesellt und mit ihr auf der Bank Platz nimmt,
weil3 der Zuschauer, daf3 nun Erich und Elisabeth zusammen finden werden.

Er tritt sozusagen in Reinharts Ful3stapfen. Die Liebe ist dann noch einmal im
Symbol des Dompfaffen angelegt, welcher Elisabeth als Abschiedsgeschenk von
Reinhart in einem selbstgebauten Holzbauer erhalt und welcher ihr jeden Morgen, an
seiner statt, zu pfeifen soll.

Ab dem Zeitpunkt an dem Reinhart sich nicht mehr meldet, der Zuschauer erfahrt
bereits, dafl3 er sich mit einer der Sangerinnen vergnugt, wendet sich auch Elisabeth
bereits ab von ihm, da sie enttauscht ist, dafd kein Brief mehr kommt. Und zeitgleich
stirbt der Dompfaff welcher dann von Elisabeth, ebenfalls wieder sehr symbolbeladen
neben der Bank zusammen mit einer Seerose beerdigt und bemerkt dazu ,unsere

Liebe - kleines Grab®“.
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Und wieder ist es Erich der hier nachfolgt, Erich welcher Elisabeth einen neuen
Vogel schenken mochte. Aber diesmal befindet sich der Vogel nicht in einem
Holzbauer, sondern in einem vergoldeten Kéfig. Bank und Vogel symbolisieren die
innige Liebe die beide fir einander hegen, mit dem Tod des Vogels und Erichs
Ubernahme von Reinharts Platz auf der Bank, ist diese Verkniipfung der Symbole
nun beendet und macht deutlich, dal3 diese Liebe nun vorbei ist und sich Elisabeth
Erich zuwenden wird. Der Kafig deutet an, wie Elisabeth sich in der Ehe mit Erich
fuhlen wird, zwar gut situiert, da Erich Erbe eines reichen Gutshofs ist, aber auch
eingesperrt und eingeengt.

Ein weiteres Symbol, welches sozusagen die Rahmenhandlung des Films darstellt,
ist die Seerose. Zu Beginn des Films wird Reinharts Symphonie Die Seerose
aufgeflhrt, diese findet sich dann als Blume selbst am Tisch im Restaurant, an
welchem sich die beiden nach der Auffiihrung treffen. Beim Blick auf die Blume
beginnen beide mit dem gemeinsamen Rickblick auf inr Leben und auf ihre Liebe.
Und mit der Seerose am Tisch, der farblichen Stimmung und der monochromen
Abschiedsszene am Flughafen, welche sehr an die typischen aus dem Krieg
bekannten Abschiede der Soldaten am Flughafen oder Bahnhof erinnert, endet die

Geschichte auch wieder.

'l y

L e
] Tar e,
Al L DN A
W Al "
=
m@rmr ™ Immensee i\/ 33

Elisabeth und Reinhart schwelgen in Erinnerungen
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In DIE GOLDENE STADT finden sich solche aufgeladenen Objekte eher weniger,
hier merkt man doch deutlich, daf3 sich Harlan erst an das Medium Farbfilm
anndhern mufdte. Er spielt mit Farben und Klischees, aber an die vielschichtige
Qualitat von OPFERGANG kommt er noch nicht heran.

Man kann in Annas Medaillon ein Symbol fir das ihr vorbestimmte Schicksal sehen.
Als Erblast sozusagen, denn sie hat das Medaillon, genauso wie ihren
Freiheitsdrang, von ihrer Mutter geerbt. Auch diese wurde am Moorhof nicht gltcklich
und hat sich nach Prag zurtick gesehnt. Dieses vom Schicksal behaftete
Schmuckstuck tragt sie immer bei sich, es folgt ihr auch nach Prag und ist wie ein
Leitfaden fur ihr eigenes Ungluck, die Mutter und ihr Freitod ist allgegenwartig.
Auch kann man in Annas landlicher Kleidung eine gewisse symbolische Aufladung
erkennen. Denn sobald Anna in Prag sich nach und nach in eine Frau aus der Stadt
verwandelt, ihre hochwertige und edle Kleidung ablegt, die ,Stangenware® aus dem
Kaufhaus, in einem modischen Polka-Dot-Print in rot-weil3 anzieht, mit Hitchen und
Schleier und Handschuhen, dazu anfangt sich zu schminken, verliert sie Ihre
Unschuld, ihren Charme, den zum Beispiel Ingenieur Leidwein so anziehend

gefunden hat.

@ ‘ ' & Die goldene Sicl = il . 'T‘] 6
o Abb.7

Anna in ihrem neuen Stadt-Outfit mit Cousin Toni
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Er erkennt sie kaum wieder und distanziert daraufhin auch von ihr, im sonst sonnigen
Prag sind auch filmtechnisch auf einmal dunkle Wolken zu erkennen, das Ungluck
zieht herauf, da Leidwein nun an Anna kein Interesse mehr hat und sie sich

daraufhin Toni zuwendet. Auch das Lacheln ist aus Annas Gesicht gewichen.

@ Die goldene Stadt ( "'r‘".f 10
A
Abb.8

Leidwein erkennt Anna kaum als seine Landschdnheit wieder

Ein weiteres Merkmal fir Harlans Arbeiten sind die verschiedenen Farbthemen in

diesen Filmen.

4.4. Farbenspiel der Gefiihle

Farbe ist bei Harlans Filmen sehr wichtig, er genief3t es damit zu spielen und gewisse
Farbstimmungen fir ganz gewisse Themen einzusetzen. Betrachtet man seine Filme
chronologisch so kann man von DIE GOLDENE STADT, in welchem die ersten
farblichen Themen zu finden sind, Uber IMMENSEE, mit bereits ersten dezenten

Anspielungen auf eigene Farbstimmungen und Objekte symbolisch behaftet sind, bis
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hin zu OPFERGANG, bei welchem Farben und Symbole jeweils eine eigene
Erzahlebene bilden, eine deutliche Steigerung feststellen.

Man darf aber auf keinen Fall vergessen, dal3 DIE GOLDENE STADT Harlan erster
Farbfilm und in Deutschland der zweite Farbfilm Gberhaupt war. Das Medium war

neu und der Umgang damit und die Farbsprache muf3te erst wieder gelernt werden.

Bei DIE GOLDENE STADT sieht man deutlich, daf eine mdglichst naturgetreue
Farbwiedergabe gewlnscht war, die Naturaufnahmen mit dem goldenen Korn, den
grinen Wiesen und Weiden, dem blauen Wasser und Himmel muR fiir die damaligen
Zuschauer schon eine Sensation an sich gewesen sein, war man doch bisher nur
schwarz-weild gewohnt und gerade in den Stadten mufite dies sehr verfiihrerisch,
beruhigend und idyllisch gewirkt haben.

Die Figuren werden recht landlich und bauerlich eingefihrt, Anna tragt ein Dirndl in
blau/weild mit Blumenkranz und Strohhut, ein Kind der Natur. Die Manner werden in

guter Arbeits- bzw. Reitkleidung in GUberwiegend braun- und Naturténen eingekleidet.

Abb. 9
Anna und Leidwein bei einer Kutschfahrt durchs Moor
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Alles ist harmonisch aufeinander abgestimmt. Das erste Mal farblich herausstechen
wird Annas sogenanntes Kirmeskleid, was jedoch aufgrund der Farbe schon mehr an
ein Brautkleid erinnert, in Weil3 tanzt sie auch auf der Kirmes, sie wird aus der Masse
dadurch hervorgehoben, denn alle anderen sind farbig gekleidet. Anna bekommt hier
ein jungfrauliches und unschuldiges Weil3 zugesprochen, als Hinweis darauf, dal3
eine Hochzeit mit Thomas ins Haus steht.

@ Die goldene Stadt 1

Abb.9

Anna in ihrer an ein Brautkleid erinnernden Tracht fur das Dorffest

58



Es ist auch auffallig, daf3 weil3e Kleidung von Harlan oft verwendet wird um einen
Bruch im Denken oder im Handeln der Figuren anzudeuten. Einen Umschwung in
den Beginn der Tragtdie. So beginnt mit dem Tanz auf der Kirmes und dem Taumel,
der Wunsch in Anna zu wachsen, nach Prag zu reisen, durch die Konfrontation mit
ihrem Vater setzt sie diesen Wunsch auf Drangen von Maruschka dann auch durch.
Bei Elisabeth beginnt der Umschwung mit ihrer Hochzeit, in Weil3 gekleidet gehort
ihre Treue und Loyalitdt nun zu Erich, angedeutet wird dies bereits als Reinhart
abfahrt und Elisabeth in einem weil3en Nachthemd am Fenster zusieht. Der
endgultige Umschwung kommt auch hier wieder zusammen mit dem Taumel, beim
Tanz am Gutshofsfest, als die Geflihle wieder erwachen.

Bei OPFERGANG beginnt der Umschwung ebenfalls in der Szene in welcher auch
der Taumel vorkommt, am Dusseldorfer Karneval. Octavia in ihrer weil3en Toga muf3
erkennen, dal? keine Distanz die Gefiuihle von Albrecht zu Aels ausléschen kdnnen,
was jedoch schluf3endlich nicht so tragisch gewesen ware wenn nicht gleichzeitig die
Entscheidung durch Albrecht getroffen wird, da® die Eheleute wieder nach Hamburg
zuriick ziehen werden. Tanz und Taumel in Kombination mit der Farbe Weif3,

signalisieren meiner Meinung nach ganz deutlich eine Z&sur in der Handlung.

Mit einem roten Buch tber Prag kommt das Ungliick, Rot als Signalfarbe, Rot als
Warnung aber auch Rot als Farbe der Versuchung und Verfihrung. Daraufhin folgt
eine der bekannten Traumsequenzen, Annas Spiegelbild im Wasser verwandelt sich
durch die Uberblend-Technik in eine glanzende, verlockende, schillernde und
goldene Vision von Prag, dieser Glanz der Versuchung und Sehnsucht spiegelt sich
dann auch in Annas Augen wieder, sie spriihen regelrecht Funken und der
Zuschauer kann hieran schon erkennen kénnen, welchen Weg Anna einschlagen
wird.

Anna folgt dem Ruf der Stadt, gekleidet in einem mehr als prachtigen blauen
Trachtenkleid, Uberaus reich und prunkvoll bestickt, reist sie nach Prag zu der
Familie ihrer Mutter. Durch den Farbfilm kann man sehr gut die hochwertigen und
wertvollen Stickereien, die gekloppelte Spitze, die edlen und hochwertigen Stoffe
erkennen. Sobald Anna in der Stadt ankommt und neben lhrer Tante in einem
farblich kontrastierenden, in einem aus billig-wirkenden hochglanzenden Stoff

gefertigten Kleid steht, wird der Kontrast zwischen hochwertiger Handarbeit und
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traditioneller Kleidung im Gegensatz zu ,Kaufhausware® sehr stark forciert. Anna
wirkt plétzlich wie aus dem Rahmen gehoben, deplaziert, nicht zugehorig, man sieht

auf den ersten Blick, dal3 sie nicht hierher gehdrt.

@ Die goldene Stadt . 20

Abb.10
Anna und Tante Opferkuch, der Kontrast kénnte nicht gréf3er sein

Harlan verwendet hier bereits recht oft die Farbe Blau fiir Anna, erst im Dirndl, dann
in eisblauen Stickereien auf ihrem Kirmeskleid, nun auch wieder Blau fur ihre Tracht.
Blau gilt als Farbe der Sehnsucht, der Trauer, der Melancholie, aber auch in
manchen Kulturen die Farbe des Todes, wie auch das Rot, wie ich spater bei
OPFERGANG noch genauer analysieren werde*®,

Anna wird mit der Farbe ihrer Kleidung schon einige Wesensziige zugeordnet. Im
Vergleich zu ihrer Tante und auch im Restaurant mit Toni und seiner Chefin wird
auffallig, wie deplaziert sie an diesen Orten ist. Daraufhin wird ihr das Blau entzogen

und sie bekommt den Farbton Rot zugeordnet, Rot als Warnung, Rot als Zeichen der

182 Marschall, Susanne : Farbe im Kino / Susanne Marschall . - Marburg : Schiiren , 2005., S. 59 ff
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Leidenschaft, welcher sie dann mit Toni erliegt, aber auch wieder Rot als Farbe des
bevorstehenden Todes.

In dieser schlichten einfachen Stadtkleidung kehrt Anna, geschandet und verloren
auf den Hof zurtick. Nun bewirkt dies hier aber genau das Gegenteil, diese Kleidung
laf3t sie nun im Vergleich zur Hochzeitsgesellschaft am Moorhof nicht mehr
Willkommen sein. Sie wirkt verarmt neben den prunkvollen Hochzeitsgewandern von
Maruschka und ihrem Vater. Es ist ersichtlich, daf3 sie zusammen mit ihrer Tracht
auch die Zugehdorigkeit zum Moorhof verloren hat. Das Rot wirkt hier am Lande fehl
am Platz. Anna wendet sich daraufhin wieder dem Blau zu, dem Wasser, der Farbe
welcher ihr von Anfang an zugeordnet wurde und wéscht sich dadurch von ihren

Verfehlungen frei.

Abb.11

Anna verlaf3t verloren und erniichtert Prag

Bei IMMENSEE beginnt der Film mit einem Rahmen, welcher die Handlung und
Geschehnisse einbettet, dies geschieht jedoch nicht nur erzahltechnisch, sich aus
der Handlung erklarend, oder durch das Symbol der Seerose auf dem Tisch, sondern
bei Harlan wird dies zusatzlich, nochmal ein gutes Beispiel fur die im Melodram so

typischen Ubertreibungen, auch durch einen farblichen Rahmen angezeigt.
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Eigentlich wird diesem Rahmen die Farbe entzogen, denn es ist eine, beinahe an
schwarz-weifd Filme erinnernde, monochrome, ruhige und gedeckte Stimmung.
Farben kommen eigentlich keine vor, das Schwarz dominiert diese Rahmung der
Geschichte. Verstarkt wird dies zusétzlich noch einmal mit dem Kostiim von
Elisabeth, mit dem Schleier vor dem Gesicht, welches an eine Trauerkleidung
erinnert unterstiutzt. Erst mit dem Ruckblick, mit dem Aufkeimen der alten Gefuhle,
Winsche und Sehnslichte, kommen die Farben in die Handlung und zu den Figuren.
Auch hier dominiert von Anfang an ein blaues Thema, welches in meinen Augen
ebenso wie die Bank, der Dompfaff und die Seerose, die Liebe zwischen Elisabeth
und Reinhart symbolisieren soll. Man sieht beide in ihrer Jugend, in blaue Téne
gekleidet, harmonisch mit den Farbténen der Natur und des Sees auf ihrer Bank

sitzend.

kﬁ@*"”" o Immensee L ) e 21
Abb.11

Reinhart und Elisabeth auf ihrer Bank am Immensee

Erich wirkt in seinem weil3en Anzug bei seinem Erscheinen genauso deplaziert, wie
zuvor Anna in ihrem weil3en Kleid auf der Kirmes, er sticht heraus, palf3t nicht hinein

und man merkt, er stort, er ist nicht zugehdrig zu derer beiden eigenen Welt.
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Reinharts eher landliche Kleidung wandelt sich immer mehr in Richtung einem eher
stadtischen Kleidungsstil bis schluRendlich hin zum Anzug, je n&her sein Abschied
und somit seine Abreise kommt, wahrend dessen Elisabeth in blauen Kleidern und
sogar in einen blauen Badeanzug gesteckt wird. Ihre Gefiihle und Zuneigung sind
viel starker als die von Reinhart, der sich hier bereits zumindest auf farblicher Ebene
von ihr Distanziert. Anhand der Handlung und Dialoge ist dies noch nicht ersichtlich,
die Farbe zeigt uns jedoch bereits, was zu erwarten ist. Reinharts Abschied setzt
Elisabeth erst einmal in ein farbliches Neutrum, in Weil3 gekleidet beobachtet sie den

Zug bei der Abfahrt von ihrem Fenster aus.

Abb.12
Elisabeth beobachtet von ihrem Fenster aus Reinharts Abreise

Als Reinhart zuriickkehrt zum Besuch in der Heimat treffen sie farblich nicht
aufeinander, er tragt einen stadtischen Anzug, sie ein Dirndl in rot-weil3, sie sind sich

fremd geworden.
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Am Abend jedoch haben sie sich wieder farblich angenahert, Elisabeth tragt wieder
Blau und er tragt einen eher landlicheren Anzug. Die Stimmung beim gemeinsamen
Singen ist in ein blauliches Licht getaucht, zwar dominiert der Holzaufbau im
Hintergrund, jedoch hat dieser beinahe einen sakralen Charakter, der Zuschauer

beginnt sich zu fragen, ob hier nicht doch noch ein goéttlicher Wille dahinter ist und

Elisabeth und Reinhart wieder zueinanderfinden.

o immensee = Abb.13

Elisabeth und Reinhart beim Musizieren

Doch bereits bei seinem Abschied, zeigt uns die Farbe klar, was uns die Handlung
noch nicht verrét, je weiter der Zug weg ist, desto mehr sehen wir Elisabeths rotes
Kleid, kein Blau ist zu sehen, das Rot nimmt zu und verweist uns auf die Trennung.
Als Reinhart seine Ausbildung beendet hat und zurtick kehren méchte, erfahrt er von
der Hochzeit Erichs mit Elisabeth, er tragt Blau, hat also zu seinen Geflhlen fir sie
zurck gefunden, allerdings wie er jetzt erkennen muf3 zu spat. Mit einem blauen
Briefumschlag wird er sich von ihr verabschieden und fahrt nach Rom. Nach langer
Zeit ein Wiedersehen, es findet ein Fest statt, zur Feier der Er6ffnung der Brennerei
am Gutshof, wie so oft bei Harlan wird hier der Taumel an Gefiihlen zwischen

Elisabeth und Reinhart durch Tanz dargestellt.
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Alles dreht sich, alles ist im Wandel, alles in Aufruhr. Die beiden wirken durch
Elisabeths weil3es Kleid wie ein Hochzeitspaar beim ersten gemeinsamen Tanz, dies
spiren die Beiden, dadurch an der Farbe erkennbar, dal? die gesamte Stimmung in
ein blauliches Licht gesetzt wird, dies spiren aber auch die umstehenden Personen,
darunter Erich. Dieser gibt Elisabeth darauf hin frei, frei zu gehen, frei sich fur
Reinhart zu Entscheiden.

Der Zuschauer wird vermuten, dal® Elisabeth gehen wird, aber die Farbe zeigt erneut
etwas anderes, die Stimmung wird wieder Blau, diesmal jedoch bezieht sie sich nicht
auf Reinhart sondern auf Erich. Durch sein Opfer sie freizugeben, erkennt Elisabeth
ihre wahren Gefuihle und wendet sich Erich zu. Die blaue Farbe ist nun mit ihm
verknlpft und losgeldst von Reinhart. Der Zuschauer erfahrt dies jedoch im Dialog
ausgesprochen und anhand der Handlung, in der folgenden Sequenz als Reinhart
und Elisabeth sich aussprechen, Elisabeth tragt wie bereits in der vorherigen
Abschiedsszene wieder ein rotes Kleid, kein Blau ist mehr frei fir Reinhart, sie hat
ihren Platz bei Erich gefunden. Es ist hier schén zu erkennen wie Harlan bereits
vorsichtig mit ersten farblichen Themen spielt und im spéater dann bei OPFERGANG

diese im Vergleich zu IMMENSEE deutlich ausgebaut und intensiviert hat.

4.5. Spannung und Mitleid durch Kontraste

Ein weiterer Schwerpunkt bei Harlans Arbeitsweise ist, wie schon bei der Erklarung
zu seinem Stil angefuhrt, das Spiel mit Kontrasten und Gegensatzen. Er ist ein gutes
Beispiel fur die Arbeitsweise und Wirkung dieser Methode, er polarisiert dadurch die
Gefuhle und ihre Wirkungen, erhdht oder erniedrigt Objekte und stéarkt oder schwéacht
damit Figuren.

So setzt er seinen Figuren gewisse Gegenparts entgegen, Thomas und Leidwein,
Reinhart und Erich, Octavia und Aels, Albrecht und Mathias, Elisabeth und die
Sangerin Loretta. Nur durch den Kontrast mit diesen Gegenspielern fallen die
jeweiligen Starken oder Schwachen auf. Alleine, fur sich genommen, wirden diese
nicht in dieser Art und Weise auffallen. Ohne Albrecht im Vergleich ware Mathias
durchaus ein guter moéglicher Partner fur Octavia, man darf auch durchaus vermuten,
dalR Mathias ein gewisses Interesse an dieser hat, durch Albrecht fallt uns auf, dal3

er eher intellektuell ist, als sportlich und aktiv und somit eher ungeeignet und
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uninteressant. Obwohl dies eigentlich besser zum Typ der Octavia passen wirde,
entscheidet sie sich fur den starkeren und attraktiveren Mann. Der Vergleich
zwischen Thomas und Leidwein, entwickelt sozusagen das Leid, denn ware dieser
nicht auf den Hof gekommen, mit seinem stadtischen Charme und Flair, ware Anna
wohl durchaus mit dem Knecht Thomas gliicklich geworden. Im Vergleich aber verlor
dieser an Interesse und Anna wendete sich Leidwein und somit der Stadt zu.

Auch mit Stadt und Land spielt Harlan auffallend gerne als Kontrast, wobei bei
IMMENSEE und DIE GOLDENE STADT immer die Stadt als das Negative inszeniert
wird, die Stadt ist lasterhaft, unzichtig und unehrlich, sie fuhrt ins Verderben. Das
Landleben ist als krasses Gegenbild durchwegs harmonisch un idyllisch dargestellt,
jedoch kreiert Harlan diesen Zustand nicht nur durch Bilder, denn die Bilder der Stadt
sind nicht haRlich oder unangenehm, sondern er erzeugt diesen Kontrast durch
Geschehnisse oder Personen die diese negativen Charakterziige besitzen.

Prag an sich wird als eine wunderschone historische Stadt gezeigt, glitzernd und
schillernd, die Schlangen im Paradies sozusagen, worauf er mit der Schlange im
Moor bereits hingewiesen hat, sind Annas Tante und Toni, welche sie in der Stadt in
ihr Ungliick locken. Dies kann man auch ausweiten auf Heimat und Fremde, sowohl
Anna als auch Reinhart zieht es ins Ausland, Anna findet dort nicht wie erhofft das
Glick und Reinhart auch nur deswegen, weil er als Mann dorthin aufbricht und fur
ihn dadurch andere Regeln der Gesellschaft gelten. Mit Loretta allerdings, welche als
Dame von Welt als starker Kontrast zur Nattrlichkeit Elisabeths angelegt ist, wird
auch er nicht glicklich, er erkennt, daf3 sein Glick zu Hause am Immensee ist, er

stellt fest Loretta ist nicht Elisabeth und nichts kann diese ersetzten.

s @ Immensee ;:, )3 Abb_14

Loretta und Reinhart in Italien
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Und Aels bringt aus dem Ausland eine todbringende Tropenkrankheit mit, auch die
Krankheit die spater im Hafenviertel ausbricht und an welcher Aels Tochter und dann
auch Albrecht erkranken, kommt von aufR3erhalb und ist nichts aus der Heimat. Das
Unglick oder die Vernichtung kommt mit dem Fremden, mit der Fremdheit, mit dem
Anderen. Die Sicherheit, Gesundheit und Zuverlassigkeit, die Bestandigkeit auf die
Werte und Moralvorstellungen, die sind nur in der Heimat, Zuhause bzw. am Land zu
finden. Welcher Zweck mit dieser Gegenuberstellung verfolgt wurde ist in Hinblick auf
den Entstehungszeitpunkt klar ersichtlich, Starkung des Heimatgefihls, des
Nationalstolzes auch unter Einsatz seines Lebens. Es gibt etwas Gutes, woflr es
sich zu Kampfen lohnt.

Bei OPFERGANG welcher generell in einem stadtischen Umfeld angesiedelt ist,
setzt er den Kontrast durch die Familien, die konservative Familie der Octavia wird
der vor Lebenslust Gbergehenden Aels zugesetzt. Durch den direkten Vergleich
dieser beiden Welten werden die Effekte und Gefuihle exponiert. Eines ohne den
Vergleich zum anderen wirde kaum denselben Effekt auf den Zuschauer haben, als
wenn er diese verschiedenen Lebensarten und Lebenseinstellungen
gegenibergesetzt bekommt, er kann nun verstehen, wieso sich Albrecht verstarkt zu
Aels hingezogen fuhlt, wo doch auch Octavia durchaus als eine attraktive und

sympathische Frau dargestellt wird.

Noch eine weitere Gegenubersetzung laf3t sich finden, dieses Mal auf den ersten
Blick etwas unauffalliger und nicht so offensichtlich zu sehen, benutzt Harlan die
R&aume als Kontrast:

»It is always the man who enters the woman'’s space; it is always he who

comments on the decor in relation to her physical appereance and his

sexual preferences. Within such a highly codified narrative space, doors

and windows establish points of transition between interior and exterior

spaces and, by extension, public and private definitions of female
identity.“183

Betrachte ich mir diese Aussage einmal in Hinblick auf die drei Filme, so kann ich
dieses nur bestatigen. Am wenigsten ersichtlich ist dies sicherlich in DIE GOLDENE
STADT, wobei wenn man hier die Raumlichkeit etwas weiter absteckt als nur ein

Zimmer oder ein Haus, dann ist es Leidwein der in Annas Raum, den Moorhof,

'8 Hake, Sabine : Popular cinema of the Third Reich / Sabine Hake . - 1. ed. . - Austin, Tex. :

University of Texas Press , 2001 . — XIV, S. 61
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eindringt und sie dort aus ihrer Umgebung und ihrem Umfeld, in welches sie so
hervorragend und harmonisch optisch hineinpalf3t, herauslockt.

Als sich Leidwein verabschiedet, geschieht dies nicht in der freien Natur oder einem
geschlossenen Raum, es geschieht wie von Sabine Hake angedeutet, in einem
dieser sogenannten Zwischenbereiche, in diesem Fall dem Fenster. Wahrend Anna
in ihrem Zimmer ihre Tracht anprobiert, bleibt Leidwein auf3en stehen, beobachtet sie
und verabschiedet sich. Auch an diesem Fenster wird die Sehnsucht nach Prag
erneut erweckt durch die hinterlistige Maruschka, welche Anna vom Hof haben
mdochte, den Blick auf das Aul3en gewendet, den sogenannten Teufel im Nacken in
Form der Haushalterin, entschlief3t Anna sich, ihren sicheren Raum zu verlassen und

raus, nach Prag zu gehen.

Auch bei IMMENSEE kénnen wir dies feststellen, Reinhart und Erich treffen
Elisabeth eigentlich immer in der freien Natur oder besuchen sie zu Hause. Nur
einmal bricht Elisabeth diese Regel und besucht Reinhart, wo sie eine Sangerin bei
ihm im Zimmer findet, dieser Bruch fuhrt in Folge zur Hochzeit mit Erich. Spéater ist es
wieder Reinhart der nun in Elisabeths Raum, dem neuen Zuhause Immenseehof
eindringt.

Wichtige Aussprachen werden in freier Natur, im Au3en durchgefiihrt, also nicht in
den Raumlichkeiten des Innen oder generell auf sogenannten neutralen Boden wie
zum Beispiel im Restaurant. Nie finden wir eine solche Aussprache in den Innen-
Raumen, dem weiblichen Raum, ausschlief3lich in allen drei Filmen in der freien

Natur, dem Aul3en.

Bei OPFERGANG geht Harlan schlie3lich einen Schritt weiter indem er die
Frauenfiguren durch die entsprechende Mise-en-Scéne in ihren Raumen des Innen
farblich verschwinden laf3t. Sie I6sen sich in den Raumen auf, werden dadurch zum
Raum selbst. Alles ist Ton in Ton, in Himmelblau bis Eisblau, Octavia kann sich
davon nicht mehr abheben, sie wird mit dem Raum und der Einrichtung

gleichgesetzt, ein Stiick Dekor, ein Stick Zierde und Einrichtung.
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Abb.15
Albrecht besucht Octavia in ihrem Reich

Auch bei Aels gibt es gegen Ende diese Tendenz, wenn alles farblich in Rot- und
Rosétonen eingefarbt ist und Aels einerseits zwischen Blumen und Doggen oder
spater dann farblich sich auflést mit ihrem Tod. Sie ist durch ihre Krankheit an den

Raum gebunden, der Austausch mit Albrecht erfolgt ausschlief3lich nur noch tber
den Zwischenraum, das Fenster.

Aels in ihrem Schlafzimmer
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Durch diese beiden Beispiele sind die beiden vorherrschenden Farbstimmungen gut
erkennbar, das eiskalte, himmlische Blau der Octavia und das leidenschaftliche und

glihende Rot der Aels.

Auch offene und weite Ebenen werden des 6fteren eingesetzt um den Widerstand
der Protagonistin gegen traditionelle Werte von Hauslichkeit auszudricken. Aber
gleichzeitig auch um die Frau dadurch in eine Beziehung zwischen den bestehenden
beruflichen, sozialen und hauslichen Werten sowie Anforderungen zu setzten'®.

So sehen wir Anna und Aels, die sich beide gegen die vorherrschenden
gesellschaftlichen Normen als Hausfrau auflehnen Uberwiegend in der weiten und oft
auch rauhen Natur, oft sogar in hoher Geschwindigkeit hoch zu Rol3 oder mit der
Kutsche durch die Gegend preschend durch die wunderschénen und malerischen
Landschaften. AuBerst ungewohnlich fur eine klassische Hausfrau der damaligen
Zeit, man nehme sich als Beispiel Elisabeth oder Octavia als Kontrast, wird hiermit
ein Statement gesetzt und dem Zuschauer ganz offen dargelegt, daf3 sich diese

Frauen gegen diese traditionellen Werte und Konventionen auflehnen.

5. Opfergang — Triumph eines Filmes

Nach seinen (iberaus erfolgreichen Filmen DIE GOLDENE STADT und JUD SUSS
stand Harlan an der Spitze der Filmschaffenden im Dritten Reich.

Sein besonderes Ansehen und seine Beliebtheit bei Goebbels ermdglichten es ihm
einige der teuersten und aufwendigsten Filme dieser Zeit zu produzieren, auch in
Bezug auf die Auswahl des Drehbuchs oder gewiinschten Stoffes und der Wahl der
Schauspieler hatte er hier weit mehr Mitsprachemdglichkeiten als viele seiner nicht
so erfolgreichen und angesehenen Kollegen.

Immerhin sind von insgesamt neun in Agfa-Color gedrehten Filmen bis ins Jahr 1945
vier'® unter seiner Regie entstanden. Bei seinen Filmen drehte Harlan iiberwiegend

mit einem festen und bestandigen Team, Kamermann war Bruno Mondi*®® und

'8 Siehe Hake, Sabine : Popular cinema of the Third Reich / Sabine Hake . - 1. ed. . - Austin, Tex. :

University of Texas Press , 2001 . — X1V, S. 61

'% Die goldene Stadt 1942, Immensee 1943, Opfergang 1944 und Kolberg 1945

% Bruno Mondi war ein deutscher Kameramann, der vor allem mit Veit Harlan Filme drehte, nach
Kriegsende aber am ehesten durch die Sissi-Trilogie bekannt sein dirfte
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Drehbuch Alfred Braun*®’ und auch die Schauspielercrew bestand oft aus denselben
Teilnehmern. Auf jeden Fall immer mit dabei war Kristina Séderbaum. Nachdem DIE
GOLDENE STADT sehr hohe Produktionskosten hatte, auch aufgrund des noch
neuen Agfa-Color Verfahrens und des immer wieder neu Einspielens von gewissen
Szenen, sollten nun aus Grinden der Kostenersparnis drei Filme mit demselben
Produktionsteam, an den gleichen Drehorten und in den selben Kulissen produziert
werden.

Es wurde durch die Filmkreditbank errechnet, dal3 auf diese Art und Weise die Filme
IMMENSEE, OPFERGANG und POLE POPPENSPALER zum Preis von zwei
Filmen®®® hergestellt werden kénnten. Allerdings war Joseph Goebbels nicht damit
einverstanden, daf3 Kristina S6derbaum in jedem dieser drei Filme die weibliche

Hauptrolle spielen sollte:

.Harlan tragt mir eine Reihe von neuen Filmplanen vor. Aber er will doch

nicht von einer Absicht lassen, vornehmlich seine Frau in seinen Filmen

zu beschéftigen. Ich sehe eine Gefahr darin, dal’ unsere grol3en

Regisseure nur mit ihnren Frauen oder Verlobten im Film arbeiten wollen.

Das hemmt den ZufluR neuer kiinstlerischer Krafte fiir den Film.“**®
Auch war er nicht mit der Besetzung der Séderbaum als Aels einverstanden, denn
die Rolle der Aels sollte, wie in der Romanvorlage bei Rudolf Binding, dunkelhaarig
besetzt sein und so ordnete er zusatzlich an, daf Kristina S6derbaum nur in einem
dieser Filme mitspielen durfte. Aus Harlans Biographie geht hervor, dal3 es
diesbeztiglich mit Goebbels zu einigen ausschweifende Diskussionen in den
nachsten Monaten kam und man sich schluf3endlich darauf einigte, den dritten Film
POLE POPPENSPALER nicht zu drehen.
Nach weiteren Diskussionen stimmte Joseph Goebbels letztendlich auch noch zu,
daR Séderbaum die Rolle der Aels spielen durfte'®.
Bevor dann am 21.August 1942 mit dem Dreh begonnen wurde, hatte Goebbels
jedoch noch massive Einwande in Bezug auf das Drehbuch:

» [...]Jdass es ,volkserzieherisch indiskutabel” sei, wenn ich in dem Film
eine ehebrecherische Beziehung zeige, [...] Wenn nun ein Film, in dem
der Betrug glorifiziert wiirde, vor den Soldaten erschiene, wirden die
Angstphantasien anfélliger Menschen nur noch genahrt. Aus dieser
politischen Erwégung hatte ich folgende Konsequenzen zu ziehen:

187 Alfred Braun war Rundfunkreporter, Horspielregisseur, sowie Schauspieler, Regisseur und

Drehbuchautor. Zudem gilt er als ein Pionier des deutschen Rundfunks.

'%8 Siehe Harlan, Veit, 1966, - S.159

'% pie Tagebiicher des Joseph Goebbels. Band 4. April — Juni 1942. Bearbeitet v. Elke Frohlich. S. 77
1% sjehe Harlan, Veit, 1966, - S.158ff
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Sterben misse die an dem Ehebruch schuldige Frau und nicht der
Ehemann. Die Ehe musse vielmehr erhalten bleiben. Das ware nicht nur
fur die Front, sondern auch firr die Heimat im volkserzieherischen Sinne
besser.“'**

Daraufhin wurde das Drehbuch, welches auf der gleichnamigen Novelle von Rudolf
G. Binding'® basierte, umge&ndert. Die massgeblichen Anderungen dabei waren die
Umbenennung der urspriinglich dunkelhaarigen Joy**® auf die arisch - nordische
blonde Aels'®*, sowie das oben angefiihrte von Goebbels geforderten Ende, dem
Tod von Aels.

Damit stellte Harlan zwei Blondinen im Film gegenuber, die sich optisch nicht sehr
unterschieden und arbeitete im Folgenden die, eigentlichen in der Romanvorlage
angelegten massgeblichen Unterschiede zwischen diesen Figuren, durch Farbe und

Atmosphéare heraus.

»,20 machten wir aus der Novelle Bindings und aus der Gestalt der Joy
das Schicksal einer todgeweihten Frau, die das letzte Jahr ihres Lebens,
den nahen Tod vor Augen, in einem dion¥sischen und sich selbst
verbrennenden Gliickstaumel durchlebt.“'*®

Im Gegensatz zu IMMENSEE, welcher bei Joseph Goebbels grof3en Anklang fand

d“196

und als ,deutsches Volkslie gelobt wurde, zudem ohne weiteren Schnitt und

Anderungen ausgestrahlt werden durfte, erntete OPFERGANG von diesem massive

Kritik, denn der Tod der Aels sei zu verklart und positiv dargestellt:

»oi€ haben ja doch wieder einen Mythos aus der Ehebrecherin gemacht.
Sie haben sie mit einem Heiligenschein verklart und sie am Schluf3 als
gebrochene Rose gezeigt, die am Strand liegt, um vom sanften Meer
abgeholt zu werden.“**’

Was interessanterweise der eigentlichen Vorliebe fir die Verherrlichung des Todes

durch Kitsch wéahrend dieser Zeit widersprochen hatte. Goebbels hielt diesen Film fur

«198

eine Katastrophe und sah ihn als ,unrettbar“" an, so arbeite Harlan

»zuviel mit mysteriésen Chdren, und auch sein Dialog ist etwas zu

sentimental und duf3erlich aufgebaut.“lgg.

! Harlan, Veit, 1966, - S.164

192 Rudolf Georg Binding, war ein deutscher Schriftsteller, vor allem wahrend des Dritten Reiches
wurden seine Werke geschatzt.

193 Joy/Joie aus dem Englischen und Franzdsischen stammend und mit Freude zu Ubersetzten
1o4 Abkiirzung fur das schwedische Wort Alskling was (ibersetzt Liebling bedeutet

% Harlan, Veit,1966, - S.164

% Harlan, Veit,1966, - S.168

97 7itat Goebbels, zitiert nach Harlan, Veit, 1966, - S.168f

1% Zitat Goebbels, zitiert nach Harlan, Veit, 1966, - S.169
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Am 02.0Oktober 1944 hatte der Film seine Urauffiihrung in Stockholm, Schweden und
am 08.Dezember 1944 in Berlin und wurde ganz entgegen Goebbels Aussage zu
einem der erfolgreichsten Filme Veit Harlans, er erhielt das Pradikat kiinstlerisch
besonders wertvoll. Das Publikum war begeistert und

,von allen Seiten strdmte meist enthusiastische Filmkritiken“2.

Er gehort zu den wenigen Harlan Filmen und Filmen aus der Zeit des Dritten
Reiches, die sich auch nach Kriegsende noch weiterhin grof3er Beliebtheit erfreuten
und ist bis heute noch regelméaRig auf diversen Festivals und Retrospektiven zu

sehen.

5.1. Sonnenlust und Sonnenglut — Die Atmosphéare in OPFERGANG

,Die Farben handeln selbst. Sie machen einen Aspekt von Wirklichkeit
sichtbar, der ohne sie unkenntlich bliebe. Die Atmosphare.“*%*

Harlan fahrt mit einer relativen langen Exposition in den Handlung ein, nimmt sich
sehr lange Zeit die Vorgeschichte, die Figuren und ihr Umfeld vorzustellen und den
Zuschauer in die Thematik und Problemstellung einzufiihren. Generell findet man in
OPFERGANG einen relativen harten Bildschnitt, einzelne Sequenzen werden ganz
bewul3t voneinander getrennt und mit Llicken versehen, die der Zuschauer selbst mit
seiner Phantasie, seinen eigenen Wiinschen und Sehnsuchten, beziehungsweise
Vorstellungen auszuftillen hat.

Die Uberwiegend vorkommenden Kameraperspektiven sind Medium-Close-Ups und
Shoulder-Close-Up, werden Close-Ups verwenden, dann dienen diese rein zur
Charakterisierung der Figuren und zur Verdeutlichung ihrer Gefuhle und Konflikte.
Einzelne Extreme-Long-Shots platzieren hingegen die Figuren, in diesem Fall
eigentlich ausschlief3lich Albrecht und Aels, in der Natur und Freiheit. Die Kamera
Ubernimmt generell in diesem Film eine neutrale Positionierung und man daher auch
keine Low Angle Shots oder High Angle Shots. Man kann bemerken, dal3 diese Art
der Kamerafihrung und der Perspektiven in allen dieser drei Filme eigentlich ident

ist.

199 Zitat Goebbels zitiert nach Beyer, Friedemann : UFA in Farbe : Technik, Politik und Starkult

zwischen 1936 und 1945 / Friedemann Beyer ; Gert Koshofer ; Michael Kruger . -

Minchen : Collection Rolf Heyne , 2010 — S.168

2% prewniak, Boguslow,1987, - S.676

2% Grafe, Frieda : Filmfarben / Frieda Grafe . mit Die Geister, die man nicht loswird / Joseph L.

Mankiewicz . - Berlin : Brinkmann & Bose , 2002 . - S.19
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Er beginnt mit langen Establishing Shots der Stadt Hamburg und der Einfihrung der
Figur Albrechts. Dieser kehrt von einer langen Weltreise zuriick, symbolisch hierfur
der Globus, auf welchen er seine Hand legt, dies zeigt dem Zuschauer ganz deutlich,

er hat die gesamte Welt bereist und kennengelernt.

c @-, - . Opfergong ; ' 14
= Abb.17

Albrecht erklart Mathias seine Reiseroute

Heimgekehrt soll er nun, entsprechend seiner Stellung und Position aus einer der
vornehmsten Familien Hamburgs stammend, sel3haft werden und eine Frau finden
um eine Familie zu griinden. Ab diesem Moment konzentrieren sich die Schauplatze
bis auf wenige Ausnahmen tberwiegend auf Innenrdume, gepflegte Garten und

Parkanlagen, sieht man von den Reitausfliigen von Aels und Albrecht ab.

Es kontrastieren in diesem Film zwei separate Motive beziehungsweise Welten,
einerseits die der Familie Froben, aus welcher Mathias, Octavia und auch Albrecht
stammen und als Gegenstiick dazu, die Welt der Aels. Harlan legt zuerst als
Grundstimmung Octavias Umfeld dar, um dann spéater als extremen Kontrast mit
Aels, die Sonne, das Licht, die leuchtenden Farben zuriick in den Film und in die

Geschichte zu holen.

74



Die Familie Froben und Ihre Welt bildet sozusagen das Yang?®? der Geschichte, den
dunklen und dusteren Stimmungsteppich den Harlan hier geschickt hervorzurufen
versteht. Schon beim ersten Besuch bei der Familie Froben féllt die dustere
Atmosphare auf, es ist still, bis auf ruhige, tragende und melancholische
Klaviermusik im Hintergrund, alles ist abgedunkelt, es wirkt als ob das Haus
unbewohnt sei.

Albrecht wartet auf Octavia und steht inmitten der altehrwirdigen Familienwappen.
Alles Symbole der gehobenen und elitdren Stellung der Familie Froben, fast wie
eingeschichtert und gefangen wirkt er, die Strahlen der Sonne dringen durch die
geschlossenen Jalousien und werfen Schatten auf sein Gesicht, die Gefangnisgitter
andeuten.

Hier wird bereits durch Licht und Schatten angedeutet, dal3 dieses Umfeld fir
Albrecht einem Gefangnis gleichkommt, er wirkt eingesperrt und eingeengt.

Am Sonntag werden Chopin-Nocturnes und Nietzsches Dionysos-Dithyrambe ,Die

«203 «204

Sonne sinkt“™ als ,geistige Vorspeise“™" von der Familie zu sich genommen.

Die allgegenwartige Standuhr mit dem Vanitas Spruch symbolisiert, ahnlich einer
verrinnenden Sanduhr, die konstant vergéngliche Lebenszeit.

Die Gestaltung der R&ume und die jeweilige Farbgebung unterstreichen bei Harlan
die jeweiligen Charaktere, so steht diese Welt symbolisch fiir Octavia, charakterisiert
sie und verleiht ihr ihre ,Farbe” oder wie in diesem Falle, raubt ihr die Farbe. Denn
diese Welt ist farblos und lichtlos®®.

Albrecht bricht aus dieser disteren Grabesstimmung heraus, tritt im wahrsten Sinne
des Wortes in die Sonne und somit in den zweiten Teil der Atmosphére dieses
Filmes in die Welt der Aels, in das Yin, hinein. Sie bringt die Farbe mit in den Film.
Farbe, Licht, Natur, raumliche Freiheit und Lebenslust oder wie Octavia es so

treffend beschreibt:

»Wind und Wellen, Sonnenglut und Sonnenlust.“**

292 yin und Yang symbolisieren im asiatischen Symbolismus das ausgewogene Gleichgewicht

zwischen Gut und Bése, Hell und Dunkel

2% Siehe http://www.zeno.org/Philosophie/M/Nietzsche,+Friedrich/Dionysos-
Dithyramben/Die+Sonne+sinkt

2% Siehe Opfergang, Film 1944

2% Grafe, Frieda,2002, - S.19

2% Grafe, Frieda,2002, - S.19
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Bei Harlan werden nicht nur die unterschiedlichen Atmosphéaren und Stimmungen

sondern auch die einzelnen Charaktere Uber Gegensatze eingefuhrt.

So steht wie zuvor schon ausgefuhrt jedem Charakter, Stimmung, Symbol und
Farbschema ein Kontrast gegeniber. Nur durch diesen Kontrast kann diese tiefe und
intensive Wirkung entstehen, einzeln fir sich betrachtet, wiirden sie niemals diese
Intensitat erlangen, als wenn man sie sich einander gegenuberstellt. Diese
Arbeitsweise Harlans tritt in OPFERGANG am starksten hervor. Bei Harlan findet
man Uberhaupt nur sehr selten Subtilitdt, sondern er arbeitet mit einer klaren und

direkten Sprache.

Zu Beginn bekommt der Freigeist und Lebemensch Albrecht seinen Gegenpol in
Mathias zugeteilt. Nicht nur bildlich und inhaltlich, sondern es bekommt auch jeder
von ihnen noch ein bestimmtes Objekt, welches ihren Charakter und ihr Wesen
beschreibt, zugesprochen.

Mathias bekommt von Albrechts Reise von diesem eine goldene Goétterstatue der
elfgesichtigen Kannon®”’ geschenkt. Ein Objekt der Kunst und der Wissenschaft, das
Symbol der Hilfsbereitschaft, des Trostes, ein Abbild des Mutterarchetyps, aber
ebenso eine Prinzessin der Keuschheit und Tugend.

Albrecht selbst wahlt fur sich aus seinen zahlreichen Mitbringsel hingegen einen
seidenen Kimono in Rot aus, welcher mit einem blauen Wellenmuster verziert ist.
Rote Kimonos sind traditionell fiir die Hochzeit?®® bestimmt, das Wellenmuster
symbolisiert zusammen mit der Farbe hier bereits die Figur der Aels, denn etwas
spater werden ihr diese Farbe und das Element des Wassers zugewiesen.

Er erhélt also von Harlan ein Objekt zugeordnet, welches man mit Erotik, Frauen und
einem leichten Lebensstil in Verbindung bringt aufgrund seiner Farbe, Schnittweise
und dem Material des Kimonos.

Im Vergleich zu IMMENSEE und DIE GOLDENE STADT arbeitet Harlan hier
wesentlich mehr mit Farbmotiven, zwar ist die Farbe hier im allgemeinen auch eher

zuriickhalten und subjektiv, aber in intensiven Momenten und Héhepunkten

7 siehe Palmer, Martin [Hrsg.] : Kuan Yin : myths and revelations of the Chinese Goddess of

Compassion / Martin Palmer and Jay Ramsay with Man-Ho Kwok . - London

Lu.a.] : Thorsons , 1995 . - XIV

% Siehe Dembski, Ulrike [Hrsg.] :Osterreichisches Theatermuseum <Wien> : N6 Theater : Kostiime
und Masken / Osterreichisches Theatermuseum. Ulrike Dembski und Alexandra Steiner (Hg.). Mit
Beitr. von Monica Bethe ... . - 1. Aufl. . - Wien : Brandstétter , 2003 .
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intensiviert sich auch die Farbgebung im Film und kommt einer Signalwirkung fir den
Zuschauer gleich. Er weil3, hier passiert etwas, Farbe bekommt hier eine Symbolik
verliehen.

Die Figuren selbst zeichnen sich dadurch aus, dal sie entweder perfekt in die
konstruierte Atmosphéare der Raumlichkeiten hineinpassen oder sie wirken in diesen
deplatziert und stérend. Die vorhandenen Zeichen und Symbole, Farbschemen und
Stimmungen sollen hier ihre emotionale Wirkung entfalten, den Inhalt der Handlung
unterstitzen, interpretieren und vorantreiben. Ein wichtiger Punkt fir die Atmosphére
bei diesem Film ist die Bedeutung der Natur im Gegensatz zu den Innenrdumen,
aber auch in Bedeutung dessen, fir was die Natur steht. Einerseits fordern die
idyllischen Landschaftsbilder romantische Geflihle, aber andererseits nutzt Harlan
auch die Naturgewalten um dramatische Wandlungen hinzuweisen, die Natur greift
also ordnend und strukturierend in die Geschichten ein.

Auch der Filmmusik wird hier, wie bereits in DIE GOLDENE STADT und IMMENSEE,
eine wichtige Rolle auferlegt, sie potenziert und verstarkt die Gefiihle der einzelnen
Figuren, macht Andeutungen und nimmt Geschehnisse und Wendungen vorweg. So
ist der himmlische Nixenchor, welcher Aels zugeordnet wird, bei ihrem ersten Auftritt
zu hoéren, und wir finden ihn auch in der Karneval-Szene wieder, wo er uns
verdeutlicht, dal’3 Albrecht Aels nicht vergessen kann und sie auch im fernen
Dusseldorf fur Ihn in seinen Gedanken und Geflihlen allgegenwartig ist. Aber er
begleitet Aels auch in ihrer letzten Szene beim Sterben und macht dadurch deutlich,
daf3 sie nun wieder dorthin zuriickkehren muf3, von wo sie gekommen ist und somit
bildet der Nixenchor auch einen gewissen musikalischen Rahmen fir die
Haupthandlung. Sie kam aus dem Wasser und mit dem Wasser wird sie diese Welt
und somit auch Albrecht wieder verlassen.

Die Welt der Aels, aufgebaut und inszeniert als Kontrast zu Octavias Welt, ist die
Welt der Natur und der Bewegung, des Lichtes, der Blumen und eines stets
vorhandenen und unbrechbaren Lebenswillen. Sie umgibt sich mit Lebendigem und
nicht mit diisteren Gedanken, so leben in ihrem Haus unzéhlige Haustiere wie
Fische, Vogel, Hunde und Pferde und diese bestimmen und bereichern ihr Leben.
Die Raumlichkeiten sind hell und lichtdurchflutet und Gberladen mit Blumen und
Pflanzen. Sie ist Uberaus aktiv und zudem ist sie sehr sportlich und eigentlich das

perfekte weibliche Pendant zu Albrecht.
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‘@ SR &’ Abb.18
Aels bringt die Farben in den Film
Zwischen diesen beiden Welten, der farblosen, unscheinbaren und diusteren Welt der
Octavia und der naturlichen, auffalligen und lichtdurchfluteten Welt der Aels, vor
allem auch um Albrechts Zerrissenheit zu symbolisieren, existiert das bunte und

chaotisch kinstliche Treiben des Karnevals in Disseldorf.

Ein@-ﬁubﬁlm Opfergang 13
" Abb.19

Das bunte Karnevaltreiben, mit Octavia und Mathias rechts auf der Treppe
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Schein und Sein vermischen sich, die Realitat bleibt aul3en vor, genauso wie die
naturlichen Farben. Es herrscht Jubel und Trubel, ein buntes, wildes Treiben.

Das Lichterspiel verleiht dieser Szene monochrome Stimmungen, entweder durch
Blau auf Octavia hinweisend oder durch Rot in Bezug auf Aels, sobald die lllusion
der Aels in Form der beiden Dressurreiterinnen bei Albrecht sind.

Die Karnevalsszene verdeutlicht das Geflhlschaos in dem sich Albrecht befindet,
generell werden bei Harlan Momente, die einen dramaturgischen Umschwung
bedeuten, immer wieder durch Tanz und Taumel unterlegt wie schon zuvor
angemerkt wurde. Dies geschieht um die Uberwaltigung der Figuren durch ihre
widerspriichlichen Gefiihle zu verdeutlichen®®.

Aels ist allgegenwartig, denn Albrecht tragt zu seinem schwarzen Smoking und
Domino gut sichtbar ihre Farben in Form eines roten Schals, Einstecktuch und seiner
roten Maske. Dadurch wird auf seine Verbundenheit zu ihr hingewiesen, egal wie
weit weg er auch ist, Aels ist bei ihm.

Aber auch durch die Art und Weise ihrer Kleidung wird sie ihm in Erinnerung gerufen,
denn er begegnet wahrend der monochromen Rotphasen zwei Damen, die als
Dressurreiterinnen verkleidet sind, welches optisch exakt dem von Aels entspricht.
Albrechts Faszination an den Damen wird dadurch noch verdeutlicht, da? man das
musikalische Thema von Aels, den Nixenchor, zu héren bekommt und die Farbe
zwischen Aels Rot, wenn die Kamera auf die Reiterinnen gerichtet ist, und Octavias
Blau, wenn die Kamera auf Octavia schwenkt, wechselt.

Mathias kommentiert Octavias Blick als diese Albrecht entdeckt wie folgt:

,Du kannst ihn unter seiner Maske, seinem Domino nicht erkennen, aber
du glaubst, ihn an seiner Gesellschaft zu erkennen, ist es nicht so?+?10

Es werden also nicht nur Formen, sondern auch ein gewisser Kleidungsstil oder
Typus Aels zugeschrieben. So zeichnen ihre Kostime sich durch sehr figurbetonte

und kesse Schnitte aus, sehr sportlich und weiblich zugleich.

Im Kontrast dagegen die doch recht konservativ wirkenden hoch geschlossenen
Schnitte bei Octavia. Oft durch die manchmal nur angedeuteten Kragen oder gar

hochgeschlossenen Kleider eher steif wirkend.

299 Weber, Nicola,2011, - S.60
1% siehe Opfergang, Film 1944
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Em@.mb"m Opfergang Tz 22
Abb.20

Albrecht und Aels nach einem Reitausflug

Ohne diese Kontraste, mit welchen Harlan hier gearbeitet hat, wirde dem Film
definitiv einiges an Wissen fur den Zuschauer fehlen, dieser kdnnte nicht
beziehungsweise nur sehr schwer verstehen, wieso Albrecht in diesem Mal3e von
Aels, Ihrer Art und Erscheinung, Threm Lebensstil und Ihrer Lebenslust so fasziniert
ist, weshalb er aus seiner Welt versucht auszubrechen, um dann schlu3endlich doch
wieder in diese, in welche er sowieso hineingeboren wurde, zuriick zu kehren. Jeder
Charakter, jede Situation, jedes Symbol wirde alleine fur sich nicht diese Wirkung
und Aufladung erhalten, diese erhalten die Symbole und Figuren, sogar die
einzelnen Farbschemen, durch die Gegenuberstellung mit seinem Gegenpol. Und
am meisten tragen hierzu sicherlich die beiden Frauenfiguren Octavia und Aels bei.
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5.2. Das gottliche und himmlische Blau von Octavia

Octavia wird auf zwei verschiedenen symbolischen Ebenen in die Handlung
eingefuhrt und manifestiert. Einerseits steht die goldene Statue der Kannon fur das,
was sie ausmacht, ihre Schonheit, denn ,sie ist das schonste was die Alster zu

bieten hat*?*!

, sowie ihre Tugend, die sie bisher vor jedem Mann geschutzt hat. Und
die Statue nimmt ihr bereits die flr sie vorgesehene und vorbestimmte Rolle in der
Handlung hinweg, sie ist der Mutterurtyp, die Gottin des Trostes und der
Barmherzigkeit und aufgrund dieser Charaktereigenschaften ist sie am Schluf3
eigentlich erst zu ihrem personlichen Opfergang fahig. Die zweite Ebene, auf welcher
sie eingefluihrt wird, ist das Gemalde in Mathias Arbeitszimmer, Statuen - Gleich, starr
und erhaben thront sie Giber den beiden Mannern, bewundernswert, unerreichbar und
unnahbar. Wie auf einen Podest erhoben, durch die erhéhte Positionierung des
Bildes und des goldenen Rahmen, erscheint sie uns. Von oben herab ist auch ihr

erster Auftritt im Film als sie die Treppen zu Albrecht hinuntersteigt.

1 p— Opfwegang o 12

Octavia steigt aus ihrem Reich herab

? siehe Opfergang, Film 1944
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Somit ist bereits auch ihre gesellschaftliche Rolle festgelegt, sie ist ein asexuelles
Wesen, eine Ehefrau und Mutter, die ihre eigene Befriedigung darin findet, mit
Hingabe und Fiirsorge sich fiir inre Familie einzusetzen. Nach Brockhaus?®*

“213 sje stellt ihre Wiinsche

suggeriert sie auf diese Art eine ,Unterwerfungsrethorik
ganz deutlich hinter die Wunsche von Albrecht, so sagt sie zu ihm in der Szene, als
Albrecht vor der Enge, Dunkelheit und Dusternis bei ihrer Familie am Sonntag nach
draufRen in die Luft und Sonne fliichtet:

» Aber wir kbnnen es uns doch dann spater so machen, wie wir wollen!
Oder vielmehr natirlich, wie Du willst, Albrecht!“***

Wie im vorangegangenen Kapitel bereits ausgefihrt, zieht sie als Frau wahrend dem
Dritten Reich, aus diesem Verhalten ihre Kraft und ihre Stérke, sie vermittelt auf
diesem Weg eine vom Nationalsozialismus gepragte Geschlechtsideologie, in der die
Frau sich dem Mann unterzuordnen hat, und in dem kein Opfer zu grol3 ist um dem

Mann wieder auf den richtigen Weg zu helfen®.

Gleich zu Beginn wird also Octavia bereits eine starke Symbolik aber auch eine
bestimmte Ideologie verliehen, gleichgesetzt mit einer Gotterstatue und einem
Bildnis, wird sie zu einer unerreichbaren und unantastbaren Wéchterin ihrer eigenen
Tugend. Sie erinnert an die Priesterinnen im Gottertempel im Dienste einer hGheren
Macht oder Willens, aufopferungsvoll aber ohne eigenes Verlangen. Sie wird durch
ihre Art und Weise ihrer Einfuhrung auf einen Podest erhoben, statisch und voller
Bewunderung und Anbetung, aber ohne jegliche Leidenschaft und ohne sexuelles
Begehren. Das ihr zugesprochene Element in diesem Film ist deswegen auch der
Himmel und die Luft, als Géttin ja beinahe sogar madonnenhaft wird sie prasentiert.
So werden ihr dadurch die kiihlen und himmlischen Farben sowie die Metall-Farben
der Statuen gleichgesetzt. Ihr fehlen jegliche Lust und Leidenschaft, welches durch
die Farbe Rot symbolisiert wird®*®. Zwar tragt auch Octavia einmal ein
altrosafarbenes Kostim, allerdings kommt bei ihr diese Farbe absolut nicht zur
Geltung und verschwindet im Licht, das Rot wird sozusagen absorbiert.

2 Brockhaus, Gudrun : Schauder und Idylle : Faschismus als Erlebnisangebot / Gudrun

Brockhaus . - 1. Aufl. . - Miinchen : Kunstmann , 1997, S.271
213 Brockhaus, Gudrun,1997, - S.271

2 siehe Opfergang, Film 1944

5 sjehe Brockhaus, Gudrun,1997, - S.172

1% sjehe Marschall, Susanne, 2005 ., S. 44 ff
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Octavia existiert Uberwiegend in der Sicherheit ihres Heimes, hier tragt sie Eisblau
und Himmelblau, und symbolisiert auch hier, das Familienkredo der Standuhr, ,eine
dieser Stunden wird deine letzte sein“. Denn Blau symbolisiert nicht nur die Weite
des Himmels und des Meeres, es steht in vielen Kulturen auch stellvertretend als
eine der Hauptfarben des Todes?*’, auch besitzt Blau keine solche Signalwirkung wie
das Rot, es ist eine beruhigende Farbe, welche uns Ruhe und Unendlichkeit
suggeriert. Auch steht Blau in vielen Kulturen als Synonym fur die Farbe der Treue
und die Farbe der Nacht?*®, somit kann man auch hier feststellen, daR ebenso wie
die ihr zugeordneten Symbole, nun die Farben ihren Charakter, ihre Herkunft, sowie
die Rolle, die sie zu erfullen hat, zusatzlich charakterisieren. Die Blautdne ihrer

Kostiime lassen sie neben den anderen Figuren immer sehr kalt und distanziert

wirken, so, als ob sie nicht dazu gehort.

I @ Ogptergong T 1
v Abb. 22

Octavia in Eisblau, mit goldenen Verzierungen zusammen mit Albrecht und Mathias

27 siehe Marschall, Susanne, 2005, - S. 60
18 Siehe Marschall, Susanne ,2005, - S.61
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= . Pories - Ogplergang = 5
@ e Abb.23

Octavia kniet zu FiiRen Albrechts und serviert Tee

Sieht man sich Octavias Kostum auf dem Maskenball an, so haben wir auch hier die
Verkorperung ihrer Rolle als Gottin, die weil3e Toga im griechischen Stil erinnert an
die griechischen Gétter und Priesterinnen, das unschuldige Weil3 verdeutlicht
Octavias Tugend und Unschuld, aber auch bereits den Umbruch in der Handlung
zusammen mit dem Taumel. Der Statuen Vergleich mit der Gottheit Kannon zu
Beginn des Filmes, wird durch eine goldene starre kalte und distanzierende Maske
verstarkt und hier sieht man nun auch einer der wenigen Extrem-Close-Ups in
diesem Film. Die Maske der Octavia, die eine Maske, die sich Octavia selbst
aufgesetzt hat, nicht nur im Karneval, sondern tiberhaupt auf ihr Leben und ihren
Alltag bezogen. Dort jedoch unsichtbar, ein Schutzschild sozusagen, hinter welchem
sie ihre Gefuihle und Emotionen, sowie ihre individuellen Wiinsche und Sehnsiichte
verbergen muf3. Beim sonntéaglichen Vertiefen in den Tod hllt sie sich in ein
nonnenkuttendhnliches Kleid in Schwarz mit einem grol3en fligelhaften weil3en
Kragen und wirkt dabei wie die Verkdrperung eines Todesengels, keusch und
zlchtig. Dies kann man an vielen ihrer Kostime feststellen, Octavias Kleider sind
Uberwiegend hochgeschlossen und Gberaus ziichtig und sittsam.
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Opfergang 23

Abb.24

Octavia mit ihrer Maske und Mathias, auf der Karnevalsfeier

Nur einmal tragt auch Octavia, auf der Heimfahrt von der Karnevalsfeier, ein
leuchtendes Rot, allerdings auch hier wird die Farbe durch den breiten weil3en
Pelzkragen dieses Mantels rausgenommen und absorbiert und verliert somit an
Symbolik. Im Gegensatz zu Aels verleiht ihr diesmal der rote Mantel, der durch
seinen Pelzbesatz an einen kodniglichen Hermelinumhang erinnert, Wirde und
Erhabenheit, sowie eine Unantastbarkeit, er halt also Albrecht auf Distanz. Und auch
hier wird durch das weil3 wieder der Umbruch in der Handlung signalisiert, die
Ruckkehr nach Hamburg steht bevor und Octavia weil3, daf3 Aels dort wartet.

Am Ende des Films triumphiert jedoch Octavia durch ihren Opfergang und dies wird
auch durch den Einsatz ihrer Farben deutlich gezeigt, denn der Ritt mit Albrecht am
Strand ist in einer monochromen Blaustimmung gehalten, die kiihlen Farben,

Octavias Farben, die Farben des Himmels, dominieren die Atmosphéare und

85



signalisieren dem Zuschauer noch einmal auf der gesamten Leinwand Octavias

Sieg.

Albrecht und Octavia verabschieden sich von Aels

Die warmen und lebensbejahenden Farben von Aels sind verschwunden, es bleibt
das kuhle, eisige, gefuhlslose und leidenschaftslose Blau.

»Sie ist zurlickgekehrt, Wind und Wellen waren ihr Element, in Wind und
Wellen ist sie zur[]c:kgekehrt“219

Wind und Wellen waren ihr Element, aber ihre Farbe war das Rot, das Rot genau

dieser Rose, die Octavia als Erinnerung und Abschied an Aels den Wellen tbergibt

und von diesen weggespult wird.

Abb.26

Die rote Rose der Aels

19 siehe Opfergang, Film 1944
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5.3. Das leidenschaftliche und irdische Rot von Aels

So wie Octavia mit der Géttin Kannon gleichgesetzt wird, so wird Aels gleich zu
Beginn noch vor ihnrem Auftritt im Film und der Handlung der leuchtend rote und
seidene Kimono zugeordnet.

,Der irisierende Vorspann verspricht ein Aquarell, einen Film in

Regenbogenfarben. Er gibt den Grundton. Das reine Rot ist nicht in ihm

enthalten, das Ausgefallende kommt mit der Fremden, mit Kristina
Séderbaum.“?*°

Die erste Begegnung mit Aels hat etwas mystisches und magisches, sie Uiberrascht
Albrecht beim Rudern auf der Alster, nachdem er aus den dusteren
Sonntagsgewohnheiten im Hause Froben ausgebrochen ist. Wie aus dem Nichts
taucht Aels aus dem Wasser auf, nackt, natdrlich, frei und in Bewegung, ohne
Eingrenzungen und Beschrankungen im strahlenden Sonnenschein und spricht ihn in
einer faszinierenden fremden Sprache an.

Durch die musikalische Untermalung mit himmlischen und sphérischen Chéren wirkt
sie nixenhaft, ja sogar sirenengleich und durch ihre lockende Stimme und ihren
nackten Koérper fangt sie sich sozusagen Albrecht ein, lockt ihn zu sich und lockt ihn
beziehungsweise sich selbst ins Ungliick hinein. Gerade im Kontrast zu der davor
skizzierten Lebensweise Octavias, wirkt Aels lebhaft, bunt und durchaus erotisch.
Sie ist ein Wesen des Wassers, sie kommt aus dem Wasser empor und erfahrt durch
den Nixenvergleich eine mystische Aufwertung und symbolische Aufladung. Das
Wasser hat sie auch aus der Fremde nach Hamburg gebracht.

Auch die weitere Darstellung ihres Charakters unterstitzt die Verankerung dieser
Figur auf der Erde als irdisches Wesen; sie reitet wild und unbéndig wie eine
Amazone, auch leichtbekleidet im Badeanzug direkt in die wilde Brandung hinein,
kann Bogenschiel3en, ist im allgemeinen Uberaus sportlich und aktiv und wird als
starke und unabhangige Frau in die Geschichte eingefuihrt. Eine Frau, welche sich
um keinerlei gesellschaftliche Konventionen schert, sie lebt alleine, wie man dann
erfahrt hat sie sogar eine uneheliche Tochter, welche mit einer Gouvernante in einer

extra Wohnung lebt, damit Aels sie nicht mit ihrer Krankheit anstecken kann.

220 Grafe, Frieda, 2002, - S. 19
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@ “ Abb.27

Aels und Albrecht nach einem gemeinsamen Ausritt

In Mitten ihres Doggen Rudels wirkt sie stark und autark und kommt somit dem
Idealbild einer kdrperorientierten, aktiven jungen Frau im Dritten Reich gleich, so wie
man sie bei ,Kraft durch Freude” gerne propagiert hat. Sie hebt sich alleine schon
durch ihre Darstellungsweise im Film als Gegensatz zu Octavia hervor, was durch
die kontrastierende Farbgebung von Rot mit Blau noch unterstitzt und gefordert

wird.

.Neben der Textgeschichte lauft eine zweite, die sich in Farben artikuliert.
An der Intensitat der Rottoéne [...] lassen die dramatischen Héhepunkte
sich ablesen.“**

Schon durch den roten Kimono wird ihr diese Farbe zugeordnet, des weiteren durch
die meist in Roséfarben gehaltene Einrichtung ihres Hauses und die ibermafige
Menge an Blumen aller Arten in Rotténen, die eher an ein Blumenladen oder
Begrabnis denken lassen, als an ein Wohnzimmer. Aels wird Rot aber nicht nur in
sichtbaren Farben zugeordnet, ihr wird zusatzlich auch noch eine nichtsichtbare und

imaginare ,rote Farbe“ ihres Kérpers oder der inneren Hitze zugeordnet.

Denn das Rot steht in diesem Fall nicht nur fir Leidenschaft, Erotik, Sexualitat und

Liebe, sie ist auch als unsichtbare Farbe, die Farbe des Lebens, des Blutes des

2! Grafe, Frieda, 2002, - S. 19
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Herzens und der Hitze??%. Somit hat Aels also dieses unsichtbare Rot, bedingt durch
das Fieber, welches lhre Erkrankung mit sich bringt, auch standig in sich und an sich
haftend, auch wenn man es als Zuschauer nicht sehen kann.

Es handelt sich bei ihrer Erkrankung um eine mysteriose Tropenkrankheit, die sich
aufgrund ihres unsteten und ihres aktiven Lebens welches sie fihrt, nicht heilen laf3t.
Wiirde sie sich schonen kdnnte sie ein langes gesundes Leben haben laut der Arzte,
jedoch mochte Aels ihr Leben lieber nur kurz geniel3en als lange dahin zu
vegetieren. Auch hier kann man durchaus eine ideologische Verknipfung zum
Nationalsozialismus finden, im Hinblick auf die Verklarung des Todes.

“223 in ihr und bezieht sich dabei nicht

Sie sagt selbst Uber sich es sei ,schlechtes Blut
nur auf die unheilbare Tropenkrankheit, sondern auch den Grund wieso sie diese
bekommen hat. Diese innere Unruhe und Triebhaftigkeit, die bereits in ihrer Mutter
zu finden war, sozusagen eine Erbkrankheit. Ein Thema welches gerade im Dritten
Reich teilweise schwerwiegende Konsequenzen mit sich bringen konnte, wenn man
sich die Euthanasiegesetzte®** dieser Zeit genauer ansieht. Durch ihre roten und
erhitzen, ja teilweise sogar glihenden Wangen durch das Fieber, welches in ihr
immer wieder aufkeimt bedingt, tragt sie somit auch immer wieder das Rot in sich,
auch wenn es nicht immer zu erkennen ist. In jedem Atemzug ist Aels also das
personifizierte Rot, welches sich als Faden durch die Handlung zieht.

Auch deutet das Rot bereits auf den bevorstehenden Tod von Aels hin, denn auch
diese symbolische Bedeutung wird in einigen Kulturen, wie bereits zuvor das Blau
der Octavia, dieser Farbe zugeschrieben®®,

Hier, mit Aels, kann die rote Farbe ihre volle Leuchtkraft und Signalwirkung entfalten,
sie geht damit nicht unter wie Octavia, nein sie wird von Harlan dabei sogar gerne
entweder in die Komplementarfarbe Griin eingebettet und wirkt somit schon beinahe
deplatziert und unpassend, wenn sie in ihrem blutroten Hosenanzug im tiefgriinen

Garten das Bogenschiel3en (bt.

222 Marschal, Susanne, 2005, - S. 44ff

*23 Sjehe Opfergang, Film 1944

* sjehe Bock, Gisela in Geschichte und Gesellschaft: Auch bekannt unter dem Begriff der
,Rassenhygiene” wurden wahrend dem Dritten Reich unter anderem durch die Nirnberger
Rassengesetzte eine gewisse Art der Eugenik betrieben, welche von der Wahl der Ehepartner bis hin
zur Euthanasie nicht lebenswerten Lebens, reichten.

?5 Marschal, Susanne, 2005, - S. 60
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Oder Harlan benutzt andere Farbabstufungen und kleidet Aels in sehr gewagten
Ton-in-Ton Kombinationen, vor allem wen sie gezwungen ist aus Krankheitsgriinden
im Haus oder gar im Bett zu bleiben. So sieht man Aels in einem rosafarbenen
Negligé in ihrem Schlafzimmer, wartend am Fenster auf Albrechts Gruf3 vom Tor und
dariiber tragt sie einen leuchtenden und beinahe sich im Ton beil3enden
Rotfuchsmantel. Das Fenster in diesem Fall wieder als Zwischenpunkt vom Innen
und Aul3en, vom Raum der Weiblichkeit zu Albrecht hin, der nicht einmal mehr zu
Aels aufs Grundstiick kann und immer nur am Tor au3erhalb ihres Raumes grif3en

kann.

2

4
Abb.28

Aels wartet auf Albrechts Grul3

Wahrend bei Octavia der weil3e Hermelinpelz das Rot des Mantels und seine
Wirkung neutralisieren soll, so bewirkt jedoch diese Kombination bei Aels eine
Verstarkung und Potenzierung der Sexualitat und Erotik. Dieser Affekt verstarkt sich

noch, je mehr die Krankheit Aels gefangennimmt und ins Bett zwingt.
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Der Roséton ihres Negligé wird immer intensiver und es bedeckt immer weniger

ihren Korper, so dald zum Ende hin ihre Sexualitat beinahe greifbar wird.

Sterbeszene von Aels

Am Hohepunkt ihrer Kraft, ihres Lebensmutes und ihrer Energie ist das Rot am
intensivsten, am leuchtendsten, je mehr sich die Krankheit verschlimmert und Aels
somit geschwacht wird, desto mehr nutzt Harlan hier die unterschiedlichen
Abstufungen der Rosé- und Pastelltone.

Die Lebenslust und Lebenssehnsucht, die zu Beginn durch das leuchtende Rot
symbolisiert wird, wird somit in die Nahe des Todes verschoben durch die
Verwandlung in die sanfteren Rottone, schlu3endlich an den Tod gebunden und
findet seinen Hohepunkt schlief3lich in dem Symbol der roten Rose, die den Wellen
als Erinnerung an Aels von Octavia tUbergeben wird.

Durch seine uberladene und teilweise kitschige Inszenierung schafft es Harlan, dem
Tod den Schrecken zu nehmen, den ersten diisteren und bedriickenden Eindruck
des Sterbens, welches man durch Octavia vermittelt bekommen hat, in etwas

Befreiendes und sogar Erotisches??® zu verwandeln. Der Kitsch verwandelt die Angst

228 Harlan, Veit, 1966, - S. 169
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vor dem Tod in etwas befreiendes, der Tod tritt hier als etwas Erlésendes und
Befreiendes ein.

In Seide gehllt und in weichen Kissen liegend, in zarte Rosétone eingebettet wirkt
Aels sehr sinnlich und verfiihrerisch, der Begriff der Todeserotik wurde geboren®?’.
Die sehr blumige Inszenierung ihres Todes, bei welcher Harlan mit Bildmontage und
Uberblend-Technik gearbeitet hat, wird noch einmal verdeutlichen, daR das Wasser,
durch welches Aels in sein Leben gekommen ist nun auch wieder aus seinem Leben
heraus reif3t.

Sie geht, wie sie gekommen ist, das Wasser, ihr Element, nimmt sie wieder mit
zuriick, sie 16st sich letztlich darin auf, denn sie wollte immer, daf3 man ihre Asche
den Wellen tbergibt.

Durch die Wellen, das Wasser und den Wind wird sie von ihren Verfehlungen und
Sunden reingewaschen und ihr wird Vergeben, es erklingt auch wieder der
himmlische Nixenchor, woraus fir das Publikum zu schliel3en ist, gemeinsam mit
dem sich 6ffnenden Himmelstor, dal3 sie nun, durch ihren Tod und somit der
Freigabe Albrechts an Octavia, durch die reinigende Wirkung des Wassers, in den
Himmel aufgenommen wird.

Eine Botschaft die gerade wéahrend der letzten schlimmen Kriegsjahre eine grol3e
Bedeutung und Wirkung fur das Volk darstellen sollte. Man soll keine Angst vor dem
Tod und dem Sterben haben, denn wie Aels schon sagt, man soll ihn wie einen

Freund begrif3en und freudig mit ihm gehen.

227 siehe Weber, Nicola, 2011, - S.49
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6. SchluRwort

Wie auch im Hinblick auf Harlans Filme, gibt es hier meiner Meinung nach kein klares
Gut oder Bose, es gibt keine klare Aussage dartber, ob die Filme politisch oder
vielleicht doch ideologiefrei sind.

Man kann sie auf die eine oder auf die andere Art betrachten, diese Einschatzung ist
wie auch die angefuhrte Analyse immer auch subjektiv zu sehen.

Mochte man Ideologien in den Filmen entdecken, dann wird man diese auch finden,
kann sie mit den Vorstellungen der Nationalsozialisten verknipfen und wird sagen, ja
diese Filme sind durchaus als Propagandafilme anzusehen. Themen werden ihm
durch die Handlungen und entsprechenden Verknipfungen sicher in den Filmen
genugend geboten.

Mo6chte man sich ausschlief3lich auf die Faszination der friihen Farbfilme einlassen,
dann ist auch dies ohne weiteres mdglich. Man kann sich diese Filme durchaus auch
ohne politische Hintergedanken ansehen und geniel3en.

Naturlich sollte man dabei jedoch nicht den Fehler machen, sie nach heutigen
Kriterien in Bezug auf Film, Farbe, Ausstattung und auch Umsetzung zu beurteilen,
sondern immer im Hinterkopf behalten, dal® diese Filme mit die ersten Farbfilme im
Kino Uberhaupt waren. Die Farbe und auch die Inszenierung und das Wissen Uber
Wirkung von Farbe standen noch in den Kinderschuhen.

Auch darf man nicht vergessen, zu welcher Zeit, welchen Produktionsbedingungen
und in welchem Kontext diese Filme entstanden sind. Damit ein Film Uberhaupt
produziert werden konnte, muf3te er einem gewissen Anspruch sowie den
Vorstellungen und Bedingungen an einen Film durch die Nationalsozialisten
entsprechen. Das wul3ten die Regisseure dieser Zeit sehr genau und wollten sie in
Deutschland weiterhin arbeiten, dann muf3ten sie sich an diese Anforderungen
halten.

Naturlich ist es im Ruckblick einfach zu sagen, es erfolgte alles auf Zwang des
RMVP oder Goebbels, so wie Harlan bei seinen Verhandlungen in der
Nachkriegszeit immer wieder beteuert hatte. Er sei eine reine Marionette des
Regimes gewesen.

Harlan hat jedoch meiner Ansicht nach mit seinem Kino der Gefuhle, Kino der

Farben und Emotionen, seinem Wunsch nach Gigantismus im Melodram eine ganz
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eigenen Stil und auch Filmsprache entwickelt und das nicht bedingt durch eine

Anordnung sondern durch seinen eigenen Anspruch an einen Film. Seinen Film.

Wie die einzelnen Analysen gezeigt haben verwendete er nicht nur die sprachliche
Erzahlebene um dem Zuschauer die Handlung ndher zu bringen und sich
auszudrucken. Er untermalte dies zuséatzlich noch durch eine eigene Sprache und
Handlung der Farben, Emotionen, Symbolik, Musik und Kontraste.

Einzeln fur sich allein genommen, ware dies harmlos und auch farblos, es wirde
kaum auf den Zuschauer und seine Sinne wirken.

Zusammen und als ein grof3es Ganzes betrachtet jedoch wie es in seinen Filmen
Ublich war, war er durchaus einer der ganz grol3en Regisseure denen es gelang,
auch im nationalsozialistischen Sinne der Massenmedien, aus einem Roman oder
einer einfachen Geschichte, ein mitreiRendes, mitfiihlendes, berauschendes und
fesselndes Uberwaltigungskino entstehen zu lassen.

Nicht ohne Grund war Harlan in der damaligen Zeit so beliebt beim Publikum, er
wul3te was man sehen wollte, er kannte die Wiunsche und Bedtirfnisse dieser Zeit
sehr genau und Anfrage nach. Aus heutiger Sicht betrachtet ist es durchaus
verstandlich zu sagen, es ist zu viel, es ist zu Uberladen, es ist zu Ubertrieben. Es ist
einfach zu viel von allem und vor allem von allem auf einmal.

Doch darf man nicht aus den Augen lassen, dal3 dies wahrend der Kriegszeit
entstanden ist. Schlechte Nachrichten waren an der Tagesordnung, die Menschen
hatten nur bedingt einen schénen Alltag, Tod und Zerstérung waren allgegenwartig,
die Situation in Deutschland verschlechterte sich mehr und mehr.

Wie in jeder Krisenzeit suchen die Menschen gerade dann nach Ablenkung.

Harlan schaffte es mit seinem Uberwaltigungskino die Massen anzulocken und das
nicht nur fir eine kurze Zeit, die Spieldauer seiner Filme zeigt uns noch heute, dal3
diese durchaus auch Gber Wochen und Monate gut besucht wurden. Fur das
Publikum seiner Zeit waren die Filme gerade durch seine Uberladungen und
Ubertreibungen, durch seinen Kitsch, eine willkommene Flucht vor der Realitat eines
Weltkrieges.

Und um dies zu bewirken benétigte man dementsprechend auch ein UbermaR die

der Zuschauer zur Flucht in die Fantasie und Entspannung nutzen konnte.
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Wie genau diese Filme in der damaligen Zeit aufgenommen wurden, laf3t sich heute
schwer sagen, denn Studien und Umfragen diesbeztiglich liegen nicht vor, aber ein
wichtiges Kriterium um das etwas einschatzen zu kénnen ist die Tatsache, daf3 diese
Filme bis heute, gerade flr die altere Generation, nach wie vor unvergessen sind.

Sie zahlen bis heute mit zu den wichtigsten Farbfilmen der Geschichte.

Harlan zeigt anhand seiner Arbeit auch eine deutliche Weiterentwicklung in Bezug
auf Umsetzung und Verwendung von Farbe, Aufbau einer besonderen Atmosphare
und zusatzlichen Erzéhlebenen.

Die ersten Anfange in Bezug auf Farbthemen, Symbolik und Atmosphare finden wir
in dem ersten der drei Filme DIE GOLDENE STADT. In Bezug auf Umgang mit dem
Medium Farbe stand Harlan hier deutlich noch am Beginn, er testete aus und
versuchte sich bereits an leichten farblichen und atmosphéarischen Themen sowie
Motiven. Denn durch die neu hinzugekommene Farbe im Film bedurfte es auch
einen neuen Umgang mit dieser Methode, man mulf3te lernen Farbe zu sehen.
Interessanterweise gibt es hier jedoch bereits ein musikalisches Thema, damit
konnte Harlan bereits zuvor an den diversen schwarz-weif3-Filmproduktionen seine
Erfahrungen sammelin.

Bei IMMENSEE findet man bereits eine weitaus verbesserte Verwendung von Farbe,
was naturlich auch viel an der bis dahin weiter fortgeschrittenen Technik von Agfa-
Color im Vergleich zu DER GOLDENEN STADT zusammenhangt.

Hier arbeitet er bereits weitaus mehr mit der Farbe als Indikator fur Gefuhle und
Emotionen. Auch die Verwendung von Objekten als Symbol flr Beziehungen
zueinander oder als Ausdruck von Geflhlen, ist hier deutlich mehr ausgebaut als
noch im ersten Film.

Bei OPFERGANG findet sich dann alles zusammen, es gibt eine eigene Erzahlebene
basierend auf den Farben, es gibt zusatzlich musikalische Leitmotive und dazu eine
Erzahlebene Uber Objekte. Harlan verwebt diese Ebenen alle zu einem grol3en
einheitlichen harmonischen und in sich geschlossenen Ganzen.

In diesem Film greift Harlan auf alles zurtick, was die Zuschauer mit ihren Sinnen
wahrnehmen konnten.

Man kann durchaus sagen, eine Meisterleistung des nationalsozialistisch gepréagten

Melodrams.
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7. Anhang

7.1. Filmbeschreibung

Im Folgenden wird fur jeden der drei Filme eine kurze Zusammenfassung tber
Darsteller, Produktion, einer kurzen Inhaltsangabe sowie das dazugehérige Ufa-

Filmplakat zu dem jeweiligen Film zur besseren Ubersicht und Verstandnis

angefuhrt®?®,

228 Beyer, Friedemann, 2010 . — S.256+257,S.262+263, S.266+267 sowie aus den jeweiligen Filmen
wie unter Filmverzeichnis angefuhrt
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Die goldene Stadt

Produktion: UFA — im Agfa-Color Filmverfahren

Regie: Veit Harlan (Regieassistenz: Wolfgang Schleif)

Drehbuch: Alfred Braun, Veit Harlan, Werner Eplinius

Kamera: Bruno Mondi (Schnitt: Friedrich Karl von Puttkamer)

Musik: Hans-Otto Borgmann (Unter Verwendung von Melodien von F.Smetana)
Bauten: Erich Zander, Karl Machus

Produktionskosten: ca. 2,7 Mio. Reichsmark

Drehzeit: Juli 1941 - Marz 1942

Urauffihrung: 03.09.1942 Venedig / 24.11.1942 Berlin

Dauer: 110 Minuten (1942) / 104 Minuten (1953)

Darsteller:

Kristina Séderbaum Anna Jobst

Eugen Klopfer Melchior Jobst

Rudolf Prack GroRRknecht Thomas Wenzel
Paul Klinger Ingenieur Leidwein

Liselotte Schreiner Hauswirtschafterin Maruschka
Annie Rosar Tante Opferkuch

Kurt Meisel Cousin Toni Opferkuch
Dagny Servaes Frau Tandler

Inge Drexel Julie

Ernst Legal Pelikan

Inhalt:

Anna, die zusammen mit Ihrem Vater auf einem Gut im Moor lebt und dem
GroRRknecht Thomas versprochen ist, hat Sehnsucht nach der GroR3stadt und vor
allem nach Prag. Nachdem Ingenieur Leidwein, welcher aus Prag kommt, das Gut
besucht und Anna davon vorschwarmt, verstarkt sich diese Sehnsucht noch.
Heimlich reist Anna nach Prag um dort Ihre Tante Opferkuch, die Schwester der
Mutter zu besuchen. Dort wird Anna Uberredet langer als nur den geplanten Tag zu
bleiben und Cousin Toni, der in Anna eine reiche Erbin des Moorguts des Vaters
sieht, versucht Anna zu verfihren. Schlussendlich gelingt ihm dies auch und Anna
wird schwanger. Aus Wut tber Ihr Verschwinden wird Anna vom Vater enterbt und
dieser verlobt sich aus Trotz mit Maruschka, die schon lange ein Auge auf den
Bauern und das Gut geworfen hatte. Als Toni davon erféahrt verstof3t er Anna und
tandelt wieder mit seiner Chefin an. Anna ist verzweifelt und reist nach Haus. Dort
trifft sie jedoch ausgerechnet bei der Verlobungsfeier ein und wird vom Vater und von
Maruschka ignoriert. Anna treibt es daraufhin ins Moor um, wie zuvor schon lhre
Mutter, dort den Tod zu suchen. Aus Reue Uber sein Handeln als Anna ertrunken
aufgefunden wird, Ubergibt der Bauer das Gut an Thomas und dieser legt Uber die
Jahre das Moor trocken und verwandelt es in ein golden leuchtendes und fruchtbares
Kornfeld.
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Immensee

Produktion: UFA — im Agfa-Color Filmverfahren

Regie: Veit Harlan (Regieassistenz: Nils Gulden, Kurt Meisel)
Drehbuch: Alfred Braun, Veit Harlan

Kamera: Bruno Mondi (Schnitt: Friedrich Karl von Puttkamer)
Musik: Wolfgang Zeller

Bauten: Erich Zander, Karl Machus

Produktionskosten: ca. 2 Mio. Reichsmark

Drehzeit: Juni 1942 - April 1943

Urauffuhrung: 08.12.1943 Hamburg / 17.12.1943 Berlin
Dauer: 95 Minuten (1943) / 92 Minuten (1950)

Darsteller:

Kristina Séderbaum Elisabeth Uhl
Carl Raddatz Reinhart Torsten
Paul Klinger Erich JUrgens
Germana Paolieri Lauretta

Carola Toelle Frau Uhl

Lina Lossen Frau Torsten
Max Gulstorff Herr Torsten
Kathe Dyckhoff Jesta

Otto Gebuhr Vater Jirgens
Ernst Legal Direktor der Spritfabrik Jlirgens
Inhalt:

Nach der gleichnamigen Novelle von Theodor Storm.

Elisabeth und Reinhart kennen sich seit Kindheit an und haben innige Gefihle
fureinander. Dennoch zieht es Reinhart fort vom Immensee, um in Hamburg am
Konservatorium Musik zu studieren. Als Abschiedsgeschenk schenkt er Elisabeth
einen Dompfaff, damit dieser sie seiner statt jeden Morgen begrifit. Die Briefe
zwischen den beiden werden weniger und Elisabeth verfallt der Traurigkeit, da
kommt Reinhart zu einem kurzen Besuch zurtick und alles scheint in Ordnung.
Elisabeth schopft wieder Hoffnung und will Reinhart in Hamburg besuchen, dort
findet sie jedoch Jesta in seinem Bett vor und reist mit gebrochenen Herzen ab.
Zuhause stirbt dann auch noch der Dompfaff von Reinhart. Erich, der Immenhof-Erbe
und Freund von Reinhart und Elisabeth, erkennt seine Chance, hegt er doch
insgeheim schon lange Gefuhle fur Elisabeth und heiratet diese. Sie ziehen
gemeinsam auf den grof3en Hof, wahrend Reinhart ein Stipendium in Rom zum
Studium erhalt und sich dort mit der Sdngerin Lauretta anfreundet. Als er nach drei
Jahren wieder an den Immensee zuriick kommt versucht er Elisabeth zu tGiberreden
mit ihm durchzubrennen. Aber, als Erich sie freigibt, erkennt diese fur wen ihr Herz
gehort und wo ihr Platz ist.

Erzahlt wird dies als Ruckblick, Reinhart und Elisabeth treffen sich auf einem seiner
Konzerte, er ist mittlerweile ein sehr erfolgreicher Komponist und Dirigent und fuhrt
eines seiner Stucke, welches er fur Elisabeth einst komponiert hat, ,Die Seerosen®,
auf. Elisabeth, mittlerweile verwitwet, besucht das Konzert und beide kdnnen endlich
Uber die Vergangenheit in Ruhe sprechen.
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Opfergang

Produktion: UFA — im Agfa-Color Filmverfahren

Regie: Veit Harlan

Drehbuch: Alfred Braun, Veit Harlan

Kamera: Bruno Mondi (Schnitt: Friedrich Karl von Puttkamer)
Musik: Hans Otto Borgmann

Bauten: Erich Zander, Karl Machus

Produktionskosten: ca. 2,2 Mio. Reichsmark

Drehzeit: August 1942 - Januar 1943

Urauffihrung: 08.12.1944 Hamburg

Dauer: 98 Minuten (1943) / 95 Minuten (1950)

Darsteller:

Kristina Séderbaum Aels

Carl Raddatz Albrecht Froben
Irene von Meyendorff Octavia Froben
Franz Schafheitlin Mathias

Ernst Stahl-Nachbaur Sanitatsrat Terboven
Annemarie Steinsieck Frau Froben

Otto TreBler Senator Froben
Charlotte Schultz Krankenschwester
Edgar Pauly Diener von Aels
Frieda Richard Frau Steinkamp
Inhalt:

Albrecht, Sohn einer wohlhabenden Hamburger Dynastie, kehrt von einer langen
Weltreise retour. Er verlobt sich standesgemalf mit seiner Cousine Octavia und lernt
auf einem Ruderausflug auf der Alster die tollkiihne, freiheitsliebende und exotische
Aels kennen. Er ist fasziniert von ihrer Art das Leben zu geniel3en und verbringt viel
Freizeit mit ihr. Um seine Ehe nicht zu gefahrden nimmt er eine Stelle in Disseldorf
an und zieht mit Octavia dorthin. Aels erkrankt daraufhin vor lauter Kummer und
Albrecht lenkt sich im Karneval ab. Dort jedoch trifft er auf Damen im Reitkostim, die
ihn wieder an Aels erinnern und Octavia verlasst vor lauter Eifersucht das Fest. Sie
kehren nach Hamburg zurtick und Albrechts Ruckkehr verleint Aels neue Kraft und
sie setzten die gemeinsamen Ausritte fort und kommen sich dabei wieder néher.
Octavia verfolgt Aels durch die Stadt und findet heraus, dass diese eine kleine
Tochter im Hafenviertel hat, die sie regelmaRig besucht. Aels Gesundheitszustand
verschlechtert sich erneut und als eine Seuche ausbricht, ist sie nicht in der Lage
ihre Tochter zu retten und sie bittet Albrecht darum, woraufhin sich dieser ebenfalls
infiziert und ins Krankenhaus muss. Somit ist er nicht mehr in der Lage der im
Sterben liegenden Aels den Ublichen Grufd hoch zu Ross am Gartentor zukommen
zu lassen. Aus Mitleid mit Aels Gbernimmt nun Octavia, als Albrecht verkleidet,
diesen ,,Opfergang” damit Aels in Frieden sterben kann. Als diese stirbt und Albrecht
von lhrer Tat erfahrt, gehort er nun offensichtlich ganz seiner liebenden Ehefrau. Sie
verabschieden Aels mit einer roten Rose, welche Octavia dem Meer tbergibt und
reiten davon.
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7.2. Filmpradikate im Dritten Reich

Eine Ubersicht Uiber die im Dritten Reich verwendeten und verliehenen
Filmpradikate.?*

Am ki vb  kuw
30.01.1933

Ab bw sw ki vb  kuw
07.06.1933

Ab bw sw ki vb  kuw
16.02.1934

Ab skbw SwW kiw vb  kuw
05.11.1934

Ab skbw sbw kbw sw kiw vb  kuw wvw
01.04.1939

Ab sbw kbw sw kiw vb kuw vw aw
01.09.1942

kU kinstlerisch

vb volksbildend

kuw kulturell wertvoll

bw besonders wertvoll

sw staatspolitisch wertvoll

skbw staatspolitisch und kinstlerisch besonders wertvoll
kiOw kinstlerisch wertvoll

sbw staatspolitisch besonders wertvoll

kbw kinstlerisch besonders wertvoll

VW volkstimlich wertvoll

aw anerkennenswert

22 Orou, Marc, 2012 . S. 151
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7.3. Abklrzungen

Cautio Cautio - Treuhandgesellschaft m.b.H

DNVP Deutsche Nationale Volkpartei

Gestapo Geheime Staatspolizei

HJ Hitlerjugend

KdF Kraft durch Freude

KPD Kommunistische Partei Deutschland

KZ Konzentrationslager

NSDAP Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei

RFK Reichsfilmkammer

RKK Reichskulturkammer

RM Reichsmark

RMVP Reichsministerium fir Volksaufklarung und Propaganda
SA Sturmabteilung der NSDAP

Spio Spitzenorganisation der deutschen Filmindustrie

SS Schutzstaffeln der NSDAP

Tobis Tobis Tonbild Syndikat AG

Ufa Universum Film AG

Ufi Ufa-Film Konzern bestehend aus Ufa, Tobis, Terra, Bavaria-

Film und Wien-Film

104




7.4. Personenverzeichnis

Albers, Hans 22.09.1891 — 24.07-1960 S.18
Billinger, Richard 20.07.1890 — 07.06.1965 S.43
Binding, Rudolf 13.08.1867 — 04.08.1938 S.72
Borgmann, Hans-Otto 20.10.1901 — 26.07.1977 S.44
Braun, Alfred 03.05.1888 — 03.01.1978 S.71
Eplinius, Werner 16.08.1907 — 12.09.1957 S.43
Fischer, Rudolf 27.01.1881 — 21.03.1957 S.21
Garbo, Greta 18.09.1905 — 15.04.1990 S.15

Goebbels, Joseph

29.10.1897 — 01.05.1945

S.1,3,5-10,12,14,15,17,24,
39,43-45,48,71-73

George, Heinrich 09.10.1893 — 25.09.1946 S.26
Hippler, Fritz 17.08.1909 — 22.05.2002 S.19

Hitler, Adolf 20.04.1889 — 30.04.1945 S.6-8,15,23
Hugenberg, Alfred 19.06.1865 — 12.03.1951 S.6
Klopfer, Eugen 10.03.1886 — 03.03.1950 S.26
Krause, Willi 1907 - unbekannt S.10

Lang, Fritz 05.12.1890 — 02.08.1976 S.6
Leander, Zarah 15.03.1907 — 23.06.1981 S.16,18
Mann, Thomas 06.06.1875 — 12.08.1955 S.42
Mondi, Bruno 30.09.1903 — 18.07.1991 S.70
Raddatz, Carl 13.03.1912 — 19.05.2004 S.16,26,48,50
Rilke, Rainer Maria 04.12.1875 — 29.12.1926 S.42

Rokk, Marika 03.11.1913 — 26.05.2004 S.16,23
Rihmann, Heinz 07.03.1902 — 03.10.1994 S.18
Schneider, Wilhelm 31.12.1900 — 02.08.1980 S.21
Smetana, Friedrich 02.03.1824 — 12.05.1884 S.44
Sodderbaum, Kristina 05.09.1912 — 12.02.2001 S.16-18,24,30,36,48,50,71
Storm, Theodor 14.09.1817 — 04.07.1888 S.48
Tschechova, Olga 14.04.1897 — 09.03.1980 S.16

von Meyendorff, Irene 06.06.1916 — 28.09.2001 S.22

von Strauf3, Emil 06.10.1877 — 11.12.1942 S.6
Wagner, Richard 22.05.1813 — 18.02.1883 S.42
Waschnek Erich 29.04.1887 — 22.09.1970 S.43
Wessel, Horst 09.10.1907 — 23.02.1930 S.39
Winkler, Max 07.09.1875 -12.10.1961 S.14

Zeller, Wolfgang 12.09.1893 — 11.01.1967 S.48
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9. Zusammenfassung

Diese Arbeit soll eine Ubersicht tiber das nationalsozialistische Melodram des

Regisseurs Veit Harlan geben.

Damit man diese in einem richtigen Blickwinkel analysieren und somit auch
verstehen kann, sind die Umsténde im Filmwesen wéhrend ihrer Entstehung zu
betrachten. So gab es mehrere MalRnahmen durch die Regierung im dritten Reich
um die Filmwirtschaft unter ihre Kontrolle zu bekommen und den Film in Sinne der
Propaganda einsetzten zu kdnnen. Dies erschwerte das Filmschaffen in Deutschland
und fuhrte dazu, dal3 ausschlief3lich Filme, welche im Sinne des Nationalsozialismus
waren, gedreht und aufgefiihrt wurden. Das Kino wurde zum Massenmedium, als
Zufluchtsort vor der Realitat, welches durch das Publikum gerne und oft genutzt
wurde. Zeitgleich wurde es durch jahrelange Forschung maglich, einen Film in Farbe
zu produzieren und die Marke Agfa-Color wurde gegrundet. Dies alles zusammen

bildet die Grundlage fur den Stil und die Arbeitsweise von Veit Harlan.

Sein Schwerpunkt lag im Genrebereich des Melodrams, welches gerade in diesen
schweren Zeiten vom Publikum sehr stark verlangt wurde. Durch die Dramatik, die
Gefuhle und das Leiden auf der Kinoleinwand konnte man sich entspannen und das

Melodram erfullte ein Grundbedurfnis dieser Zeit nach Ablenkung und Zerstreuung.

Seine besonderes Asthetik unter Verwendung von einer eigenen Symbolik und

Farbsprache, machten Harlans Melodramen zu etwas Besonderes und seine Filme
gehorten mit zu den beliebtesten dieser Zeit. Es war ein Film der Uberladungen und
der Symbolik, starke Frauenfiguren die aufgrund der Umstande an ihrem Verlangen

und Begehren scheiterten und oft daftir mit dem eigenen Tod bezahlen muf3ten.

Oft in Kontext zu nationalsozialistischen Themen, finden sich in seinen Werken die
Themen des Verzichts auf die eigenen Wiinsche und Bedurfnisse, um sich fur etwas
Hoheres einzusetzen. Von Harlan gekonnt in Szene gesetzt durch eine tppige und
ausschweifende Mise-en-scéne, Farben, die eine eigene Erzahlebene und Handlung
aufweisen und vorwegnehmen, das Spiel mit Raumlichkeiten, Kontrasten und
Gegensatzen, mit Symbolik aufgeladenen Objekten, die wiederrum teilweise eine
eigene Geschichte erzéhlen. Filme der Widerspriche in vielerlei Hinsicht, Figuren,

Kontrasten, Winschen und Bedurfnissen und schluf3endlich auch der Politik.
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9. Abstract

This essay should give an overview about the early coloured melodrama movies from

director Veit Harlan produced during the Third Reich.

To be able to analyze those movies in a proper perspective and understand their
meaning and intention, the specific circumstances existing in the film industry during
this time period for producing a movie must be considered. There were several
measures by the government of the Third Reich to get the film industry under their
control and to be able to make it a tool for their propaganda. This made it quite
difficult for directors and producers in Germany and meant that only films which were
in terms of the ideology of the National Socialism, were able to be produced and
performed. The cinema was then a mass medium, a place to escape from the often
quite cruel reality, which was thankfully used by the audience often and regulary. At
the same time the new developed Agfa-Color has been founded after years of
research and it was now possible to produce a movie in colours. All this topics and
themes combined together are the foundation for the style and art of direction of Veit
Harlan. His focus was in the genre of melodrama, which was very much required,
especially in these difficult times, by the audience. Through the way a drama is set
up, the emotions and suffering could be enjoyed by the audiance, they could relax
and forget the world. Melodrama filled a basic need that within this time for distraction

and diversion.

His very own aesthetic was the use of symbolism and color language, which made
his movies quite popluar and much demanded. It was a movie of the excessive
symbolism, strong female characters who failed due to the circumstances of their

desire and often had to pay for it with their own death.

Often in context to certain Nazi ideologies, the themes of renunciation can be found,
to let the desires go and be usefull for something higher. Skillfully by Harlan staged
by a lush and extravagant mise- en- scene, colors have their own narrative level and
storyplot, the use of contrasts, spaces and opposites, charged with symbolic objects,
in turn tell a certain story. Movies of contradictions in many ways, figures, contrasts,

wishes and desires and for sure also the policy.
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