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1. Vorwort

Der frihe deutsche Stummfilm (1918-1922) wird oft irrtiimlicherweise mit dem
Expressionismus gleichgestellt. Wenn auch der Gruselfilm Der Student von Prag
(1913) einige Elemente dieser kunstgeschichtlichen Stromung aufweist, so gilt
allgemein Das Kabinett des Dr. Caligari (1919) als deren Startschuss. Diesem
Film folgten u.a. Der Golem — wie er in die Welt kam (1920) und Murnaus
Nosferatu — eine Symphonie des Grauens (1922).

Die Rezeption des breiten Publikums jedoch war weitaus positiver, wenn
keine avantgardistische Experimente, sondern Fritz Langs Monumentalfilme, wie
z.B. Der mude Tod (1921) oder Die Nibelungen (1922), Langs Kriminalfilme, wie
Langs Diptychon Doctor Mabuse (1922), Abenteuerfiime, wie Joe Mays Das
indische Grabmal (1921), historische Streifen, wie Anna Boleyn (1920) oder
Komodien, wie Kohlhiesels Tdchter (1920), auf der Leinwand liefen, die beiden
letzteren von Ernst Lubitsch. Die Urauffihrung von Madame DuBarry, ein
weiterer von Lubitsch gedrehter Film, bewies sich am 18. September 1919 als
echtes Publikumsmagnet. Zu dieser Gelegenheit wurde in Berlin der neue Ufa-
Palast am Zoo eingeweiht, welcher ca. 1.800 Zuschauern einen Sitz bot.
Publizisten und Schriftsteller wie Tucholsky und Dd&blin hatten anfangs zwar
keine gute Einschatzung fur diese neue Unterhaltungsform, erkannten aber, dass
der Film ,verbreiteter” und ,besuchter als das Theater” sei, und ,infolgedessen
(...) grofdte Aufmerksamkeit” verdiente (Wolf, 2014, S. 140-141). Das Kino hatte

sich von der Rummelattraktion zum Massenmedium entwickelt.

Fir die grof3ten Kassenschlager dieser Jahre (1916-1922) verantwortlich,
stand Ernst Lubitsch hinter — zum Teil auch vor — der Kamera. Anders als die
meisten Filmemacher seiner Zeit, versuchte Lubitsch ein dreidimensionales Bild
der Frau wiederzugeben. Das Gewicht, das der Berliner Regisseur seinen
weiblichen Figuren auf der Leinwand gab, und die hohe Akzeptanz, die wiederum
diese Frauenbilder bei den Kinobesuchern fand, trugen sehr viel zu Lubitschs
Erfolg bei.

Sein Durchbruch in Deutschland fuhrte den einstigen Zdgling des Wiener
Theaterregisseurs Max Reinhardt nach Hollywood, in die damals schon fiihrende

Filmindustrie der Welt. Denn obgleich 1919 in der Weimarer Republik finfhundert,
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meist Kurzfilme, im Jahr gedreht wurden, und diese Industrie ,mehr als 20.000
Menschen“ (Wolf, 2014, S. 140) beschétftigte, produzierte allein Paramount, das
gro3te Filmstudio, in den Jahren zwischen 1917 und 1922 einen Durchschnitt

von jahrlich hundertzwanzig Langfilme (Finler, 2006, S. 41).

Trotz seiner fir die Filmgeschichte immensen Bedeutung, ist Lubitschs
Rezeption heutzutage im Vergleich zu anderen deutschen FilmgroéfRen wie Lang
und Murnau eine Ful3note, eine Marginalie. Bekennende feministische
Filmkritikerinnen sind sich Uber das Frauenbild in Lubitschs Filmen uneins.
Marjorie Rosen zufolge, portratierte Lubitsch oft ,oberflachlich radikale,
sexualverkehrbeanspruchende Frauen, belastete sie dann allerdings mit
télpelhaften oder wenig anziehenden Merkmalen, so dass sie dem
soziosexuellen Status quo keine Gefahr darstellten” (Rosen, 1973, S. 130-131).
Laut Sabine Hake, die eine grundliche Untersuchung von Lubitschs friihen
Filmen veroffentlicht hat, waren es Lubitschs ,Weltlichkeit, Ironie und
Raffinement”, die Lubitschs Filmen in den Zwanzigern ,neuartig und
aufreizend“ machten (Hake, 1992, S. 5). Mollie Haskell hingegen pries die
,Vielschichtigkeit der Frauenbilder in Lubitschs Filmen, die sowohl klug und
sinnlich seien (Haskell, 1987, S. 86-87). Fur E. Ann Kaplan mache Lubitschs
LAnndherung zur Sexualitat” seine Filme ,aus einem feministischen Blickwinkel
uninteressant” (Kaplan, 1981, S. 305-312).

Und doch haben Filmemacher schon frih erkannt, dass ,die gesellschatftliche
Typenbildung” auf der Leinwand nicht nur ,in filmischen Stereotypen
Ubertragen® wird (Jaspers, Schaefers, 2018, S. 16), sondern dass dieser
Mechanismus zugleich eine Ruckwirkung erlaubt: Das Kino ist heutzutage immer
noch ein Medium, das die Identifikation bzw. die Ablehnung beim Zuschauer
aufruft. Man erblickt neue Manner- und Frauenbilder auf der Leinwand, und
reagiert darauf. Die Frage wird demnach lauten, ob Ernst Lubitsch dazu
beigetragen hat, ein neues bzw. neue Frauenbilder im Film zu schaffen, oder

zumindest existierende Muster zu nuancieren.

Es soll mit dieser Abschlussarbeit bewiesen werden, dass Lubitsch das
filmische Frauenbild seiner Zeit erweitert hat. Lubitsch hat die essenzielle Rolle

der Frau in der neuentstandenen Gesellschaft nach dem Ersten Weltkrieg friih
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erkannt, und ihr die Entsprechende Vorrangstellung in seinem Film geboten.
1918 ist das Jahr Lubitschs ,kopernikanischen Wende®, wonach er ab diesem
Zeitpunkt die Hauptrollen fur seine Filme hauptsachlich fur Frauen mitschrieb und
drehte. Er stellte die Frau in den Mittelpunkt der Aktion, und verwandelte sie in
ein diskursives Subjekt. Lubitsch leistete in diesem Feld Pionierarbeit, deren
Einfluss gar in Spolianskys Liedern zu erkennen ist. Die Gendertheorie wird
aufgrund der mit Lubitsch geteilten essentialistischen Weltanschauung nur im
Falle des Films Ich mdchte kein Mann sein (1918) ins Feld gefihrt, und somit
vom Ausgangspunkt dieser Abschlussarbeit ausgeschlossen. Diese
Entscheidung wird damit begriindet, dass Lubitsch einzeln in diesem Film mit
dem, was man heute einen konstruktivistischen Ansatz nennt, spielt, um am Ende
die Schlussfolgerung zu ziehen, dass das Geschlecht von Natur aus differenziert
sei, dass es keinem sozialen bzw. kulturellen Konstrukt entspreche, sondern
dass die Geschlechterordnung eine natlrliche Wesenseigenschaft des

Menschen sei.

In seinen Berliner Jahren hat der deutsche Filmregisseur Muster fir die
Frauenbilder der spateren Screwball Comedy und Film-Noir geschaffen. Er hat
in Zusammenarbeit mit drei wichtigen Schauspielerinnen - Ossi Oswalda, Pola
Negri und Henny Porten - diese jeweiligen Muster auch von Film zu Film variiert,
mit feinen Unterschieden abgestuft. Die subtile Unterschiede zwischen den
verschiedenen Rollen Oswaldas, Negris und Portens machen es zur sinnvollsten
Losung, all deren erhaltene Filme zu analysieren, um nicht als wéhlerisch zu

gelten.

Anhand einer Studie von Lubitschs zuganglichen deutschen Filmen mit den
oben erwahnten Leinwandkiinstlerinnen, zusammen mit einem kurzen Uberblick
Uber zeitgendssische Filme anderer Filmemacher (1916-1922) und einer
Auswahl Lubitschs vorhandenen Bibliographie, soll ein - hoffentlich
aufschlussreiches - Licht auf Lubitschs entscheidenden Einfluss auf die

Erweiterung des filmischen Frauenbilds geworfen werden.
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2. Musterbeispiele des Frauenbilds im Dt. Film (1918-1924)

Es seien nun relevante weibliche Hauptrollen im Laufe der Geschichte des
deutschen Kinos aus diesem Zeitabschnitt erwahnt, in dem auch Lubitsch seine

Filme in Deutschland drehte.

Sowohl Mays Indisches Grabmal, Wienes Caligari, wie auch Der Golem und
Murnaus Nosferatu, greifen in der damaligen Weimarer Zeit auf das alte Muster
der Frau als leidendes Opfer zuriick. Das in diesen Filmen dargestellte
Frauenbild entspricht einer passiven, unmindigen Figur, die nur tatenlos auf die
Geschehnisse abwartet und sie erleiden muss. Wie Aischylos‘ Schutzflehenden,
glauben sie, nur auf die Hilfe der Manner bzw. héherer Machte angewiesen zu

sein.

Friedrich Wilhelm Murnau, der 1926 den Fauststoff verfilmen wird, erméglicht
die Rettung der Seele Faustens, dank des Opferlamm Gretchens Glauben. In
Goethes Worte, stellt dies ,das Ewig-Weibliche* dar. Man kdnnte schlussfolgern,

dass - in Murnaus Augen - den Frauen die Opferrolle angeboren sei.

Interessanter ist Thea von Harbous geschaffene weibliche Hauptfigur in
Langs Marchenverfilmung Der mide Tod, wie auch deren Rezeption der
Hauptfiguren im deutschen Epos Die Nibelungen: sie stellen aktive Frauenbilder
dar, die ihre Umwelt zum Guten oder zum Schlechten mitgestalten. In Der miude
Tod spielt Lil Dagover eine Frau, die heldenhaftes vollbringt, um ihren Geliebten
aus dem Reich der Toten zurlckzugewinnen. Im Gegenteil dazu, stellen
Brinnhild im ersten- sowie Kriemhild im 1924 erschienenen zweiten Teil der
Nibelungenverfiimung die Frauen als damonische, ubergrofRe, dem Manne

Uberlegene Wesen dar.

Im folgenden Abschnitt soll gezeigt werden, wie grundlegend Lubitschs
deutsche Filme dazu beitrugen, dieses aktive, sich behauptende Frauenbild zu

schaffen.
3. Das Frauenbild in Lubitschs deutschen Filmen

In diesem Abschnitt soll das Frauenbild in Lubitschs deutschen Filmen nach

seinen wichtigsten Hauptdarstellerinnen unterschieden werden.
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Die fur Lubitsch so wichtige Ausstrahlung seiner Darstellerinnen auf der
Leinwand, verbunden mit seinem Kassenerfolg, war maf3gebend fir die
Einfuhrung eines angehenden Star Systems bei der UFA, obgleich 1924 der nach
Hollywood ausgewanderte Lubitsch klagte:

Vor allen Dingen muf3 die deutsche Filmindustrie danach trachten, sich weibliche Stars
heranzuziehen, deren Persdnlichkeit in der Welt interessiert. Hier ist der schwéchste Punkt
der deutschen (Film)Industrie. (...) Man erzahle mir nicht, dass es in Europa keine schénen
begabten Frauen gabe. (Prinzler, 1984, S. 103)

Die Erkenntnis des Schwerpunkts der weiblichen Figuren in der Filmindustrie
verbindet Lubitsch mit der liebevollen Fursorge, mit der die Darstellerinnen selbst
behandelt werden sollten: ,Es muf3 den jungen Anfangerinnen nicht zur Qual
gemacht werden, am Film mitzuwirken, sondern zur Freude.“ (Prinzler, 1984, S.
103)

Jede von Lubitschs Hauptdarstellerinnen vermittelt eine besondere, ihr eigene
Ausstrahlung - eine Aura, kénnte man sagen, welche sie fur gewisse Rollen
vorbestimmt. Dieses sogenannte Typecasting, oder Festlegung eines
Schauspielers auf einen bestimmten Filmtypus, ist schon seit frihesten Tagen
des Filmgeschafts von den Schauspielern kritisiert worden, obwohl es
Filmproduzenten bzw. Filmregisseuren ermdglichte, auf der Leinwand ein

genaues Abbild ihrer eigenen Vorstellungen zu widerspiegeln.

Lubitschs einzige Mitarbeit mit dem dénischen Leinwandstar Asta Nielsen gilt
fur die Nachwelt bis jetzt leider als verschollen. Obwohl hier und dort Kopien von
einigen von Lubitschs frihen Filmen in den letzten zwanzig Jahren aufgetaucht

sind, so bleibt dessen 1919 gedrehter Spielfilm Rausch unzugénglich.

Nielsen somit ausgelassen, werden in diesem Abschnitt die Frauenbilder
analysiert, die von Lubitschs wichtigsten Mitarbeiterinnen auf der Leinwand
dargestellt worden sind: die ungezwungene Komddiantin Ossi Oswalda, das
exotische Vamp Pola Negri und die standhafte Henny Porten. In einem
einfuhrenden Abschnitt werden zudem noch die Bilder der Gegenspielerinnen

vom Schauspieler Lubitsch in seinen ersten Kurzfilmen skizziert.
3.1. Des Schauspielers Lubitschs Gegenspielerinnen

In der Reihe von Filmen, in denen der Filmregisseur auch die Hauptrolle
Ubernimmt, ist der Blick der Kamera — und somit die Handlung - auf ihn gerichtet,

9
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auf den Mann. Frauen sind fir den Archetypen, den er darstellt, als Spiel- oder
Lebensgefahrtin  dargestellt — bestenfalls beides zugleich. Lubitschs
Leinwandfigur ist sich fir keine Frau zu schade - nicht einmal fir die eigene
Schwiegermutter. Lubitsch flirtet vor der Kamera mit allen, die in seine Néhe
kommen - genau wie er es hinter der Kamera mit dem Zuschauer tut.
Das resultierende Frauenbild ist in dieser frihen Phase allerdings sehr flach, weit
entfernt von der Komplexitat, die seine spatere Filmkarriere kennzeichnen wird?.
Das Muster zur Filmpersona dieser Gegenspielerinnen soll an folgenden
Beispielen erlautert werden: Schuhpalast Pinkus (1916), Als ich tot war (Lubitsch,
1916) und Meyer aus Berlin (1919).

3.1.1. Schuhpalast Pinkus — Man(n) erwirbt eine Gattin

Ernst Lubitsch spielt, wie oben schon erwahnt, die Hauptrolle in diesem
von autobiographischen Szenen gespickten Dreiakter, und die Handlung wird
sich um ihn drehen - und somit kreisen auch all die weiblichen Figuren um einen

Mann.

Sally Pinkus (Lubitsch) verkorpert einen Berliner Juden aus
kleinburgerlichen Verhaltnissen, der als Schuler scheitert, dann als Lehrling in
einem Schuhgeschaft angestellt wird, und letztendlich dank seines Charms und

hellen Witzes sich selbst zum Besitzer eines Schuhpalasts aufarbeitet.

Die Frauen in Sallys Leben lassen sich den Hof machen: das Kinderméadchen
im Haus, das Schulmadchen im Hof, die Tochter seines Arbeitgebers, seine
Geschaftskolleginnen, seine Kundschaft. Die Frauen lassen ihn bei sich
einschmeicheln, da er keine Gefahr fur sie zu verkdrpern scheint: Er ist weder
besonders gutaussehend, noch hat er einen hohen gesellschaftlichen Status.
Und nebenbei ist Sally ein Frauenheld, den man mutmallich schwer gezahmt

bekommt. Fir eine Frau der birgerlichen Gesellschaft bedeutet dies ein Problem.

Eine reiche Kundin (Else Kenter) erkennt Pinkus' Geschaftssinn und leiht ihm
eine groRe Summe Geld aus. Nachdem er flei3ig gearbeitet und gespart hat, will
er ihr das Geld naturlich zuriickbezahlen. Doch als er gerade dabei ist, ihr einen
Scheck auszustellen, bemerkt er beides: die hohe Geldsumme und die Schdnheit

2 Siehe Marlene Dietrich in Angel (1937) oder Carole Lombard in To be or not to be (1942).
10
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der Frau — und deren Lacheln. Auf Sallys Schlusspointe, die Geschéftssinn und
Charme vereint (,Wozu teilen? Werden Sie meine Frau, dann bleibt’s in der
Familie!”) (Lubitsch, 1916b, 0:44:29), lachelt die reiche Frau nun und gibt zu
verstehen, dass sie sich vom Draufganger Sally hat verfihren lassen. Sie erkennt
in ihm den Mannertyp, der sie unterhalten und auch fir sie sorgen kann. Sie hat

in Sally investiert und, da nun etwas aus ihm geworden ist, kann sie ihn heiraten.

(Lubitsch, 1916b, 0:44:29)

Die Frauen werden, wie oben schon angekindigt, von Sallys Blickpunkt aus
betrachtet. Sie stellen ein Objekt dar, sind grob skizziert und nichts Weiteres als
ein Element der Handlung, keine vollendete Figur. Sie stellen entweder ein
Amisement oder ein Mittel, um in einer gutbirgerlichen Gesellschaft

emporzukommen, dar.
3.1.2. Alsich tot war — Schwierige Schwiegermutter

Im vorigen Film hatte der Hauptdarsteller Sally Pinkus geheiratet. Und was
nun? In diesem Film fihrt er sogar seinen eigenen Namen, Ernst Lubitsch, und
seine Filmpersona bleibt die Gleiche. Das heil3t, der Mann erfahrt den nattrlichen
Wandel der Zeit: Der Hochzeit folgt das Zusammenleben. Und abermals wird die

Frau um die Figur Lubitschs kreisen — doch in diesem Fall nimmt die

11
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Schwiegermutter die wichtigste weibliche Rolle ein. Sie wird in der Ehe zwischen
ihrer Tochter und Lubitsch ein Wo6rtchen mitreden wollen. Und drei sind
bekanntlich einer zu viel — besonders wenn es sich eben um die Schwiegermutter
handelt.

Ernst ist namlich Mitglied beim Schachklub, und spielt die ganze Nacht
hindurch, was die Schwiegermutter stutzig macht. Sie ist es, die erkannt hat, dass
die Position ihrer Tochter als Ehefrau angefochten ist. Wer weil3, ob hinter diesen
nachtlichen Eskapaden nicht eine andere Frau dahintersteckt, die ihrer Tochter
ihren Platz im Haus und Herd strittig machen kdnnte. Die Schwiegermutter redet
ihrer Tochter (Louise Schenrich) ein, dass sie sich von ihrem Mann trennen soll.
So weit wird es nicht kommen, denn Ernst verschwindet einfach und lasst sich
fur tot erklaren. Diese Gelegenheit nutzt die Schwiegermutter aus, um ihrer
Tochter einen neuen Gatten zu suchen. Ein Mann der nicht bei Nacht unterwegs
sein soll. Lubitsch wird erstens diese Heirat verhindern missen, um sich danach
um seine Schwiegermutter zu kimmern. Beides ist leicht gemacht — er zahlt mit
der Hilfe der weiblichen Dienerschaft im Haus — sie finden am schelmischen
Lubitsch gefallen - und lasst sich, als Butler verkleidet, von seiner Frau anstellen,
die ihn nicht erkennt (!). Die Schwiegermutter verguckt sich in den Butler (!),
worauf Lubitsch die Periicke abnimmt und seine wahre Identitat offenbart. Ernst
fordert die Schwiegermutter dazu auf, ,sofort abzureisen und sich nie wieder
blicken zu lassen” (Lubitsch, 1916a, 0:33:24), wenn sie nicht ihre Ehre verlieren
mag. Die Ehre der Frau ist demnach auf3erst wichtig, die der Schwiegermutter
noch wichtiger.

12
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Die Schwierigkeiten der Ehe werden in Form von Slapstick prasentiert:
mangelnde Intimitdt wegen der bei ihnen wohnenden Schwiegermutter,
nachtliche Eskapaden des Mannes - auch wenn es sich hier um
unwahrscheinliche Schachpartien handelt -, Seitenspriinge, Nebenbuhler, und

gar der Tod. Das flache und stereotypische Frauenbild setzt sich hier fort3.
3.1.3. Meyer aus Berlin — Man(n) flichtet vor der Gattin

In diesem letzten von Lubitsch selbst den Hauptdarsteller spielenden Film,
zeigt sich — wie schon in Das fidele Gefangnis (1917) - die Langeweile des Alltags
als schlimmster Feind der Beziehung zwischen Mann und Frau. Und auch in
diesem letzten Klamauk drehen sich alle weiblichen Charaktere um die Figur
Lubitschs.

Der Berliner Sally Meyer (Lubitsch) spielt den kranken Mann, da er vor hat,
eine Woche in die Alpen in Kur zu fahren — wohlbemerkt, ohne seine Frau. Er
schreibt diesbeziglich sogar seinem Arzt: ,(...) Ich weil® nicht, ob ich krank bin,
aber ich muf3 unbedingt mal weg von hier. Sie missen mir helfen, sonst gibt es
Schwierigkeiten mit meiner Frau. Kommen Sie bald und verschreiben Sie mir
Tapetenwechsel (...)* (Lubitsch, 1919a, 0:00:44)

Schwierigkeiten mit seiner Frau (Ethel Orff) kdnnte es deswegen geben, weil
Sally im Hause mit dem Dienstméadchen flirtet. Doch die Frau wird gutglaubig
genug dargestellt, um ihren Gatten einige Tage auf FreiersfifRen wandeln zu
lassen. Sallys Ehefrau fragt noch den Arzt: - ,Glauben Sie, dass es schlimmer

wird?“ (Lubitsch, 1919a, 0:04:13). Sie zeigt sich eben als die gutbiirgerliche

Ehefrau, die das heilige Amt der Ehe aufrecht erhalten muss.

Meyers draufgangerische Art steht wieder im Gegensatz zu seinem Aussehen,
klein und nicht gerade hubsch. Seinen Sinn fir Humor und tollpatschiges
Auftreten hinzugerechnet, lasst ihn bei den Frauen harmlos erscheinen. So z.B.

im Zugabteil in die Alpen. Eine Dame im Abteil: - ,Aber Herr Meyer, in diesem

3 Die Pantomime, in der Lubitsch den Butler im eigenen Haus spielt, kdnnte eventuell als Vorbild
fur die spater sehr einflussreiche amerikanische Screwball Comedy My Man Godfrey (1936)
gelten, wo ein vermeintlicher Butler auch eine Tochter — und gewissermal3en auch deren Mutter
- verfuhrt.

13
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Abteil reisen nur Damen!“. Sally Meyer. - ,Gerade deshalb bin ich ja
reingekommen®. (Lubitsch, 1919a, 0:09:28)

Dies wird besonders im Berghotel ausdrtcklich, wo Sally mit Kitty (Trude Troll),
einer verheirateten Frau, flirtet. Meyer besitzt kein verlogenes Ehrgefihl, was
demgegeniiber an manchem Mann als Uberbleibsel aus der gerade
abgeschlossenen Wilhelminischen Ara immer noch anhaftet. Manner diirfen sich
Affaren leisten, Frauen eigentlich nicht. Und doch: Lubitsch findet einen Weg um
die Eskapade einer verheirateten Frau zu inszenieren. Gerade die waghalsige
Art und komisches Aussehen Sallys — ein Berliner Jude in Lederhosen und mit
Fasanenfeder geschmickter Hut — fihren Kitty zum Entschluss, sich von diesem
kleinen Spal3vogel eskortieren zu lassen, bis ihr Ehemann eintrifft, um sich somit
vor einem regelrechten Schwarm von Verehrern in Sicherheit zu bringen. Der
Frau bleibt in dieser Mannerwelt keine andere Losung, als sich ihres Witzes zu

bedienen, um gesellschaftlich zu Gberleben.

Obwohl Meyer an Bergsteigen Uberhaupt nicht interessiert ist, wird er die
charmante Kitty am folgenden Tag auf dem anstrengenden Weg hinauf zum
Watzmann (2.800 M. H6he) begleiten. Die stereotypischen Rollen von Mann und
Frau werden umgetauscht, wie so oft in Lubitschs Filmen, was zu erotischen
Anspielungen fuhrt, und den Zuschauer erheitert. Dies ermdglicht Lubitsch auch,
eine pikante Seite der Frau zu zeigen. Frauen sind namlich auch Subjekte, die

Sex begehren:

Kitty: - ,Sie kénnen wohl nicht mehr weiter.”
Sally: - ,,Oh! Was glauben Sie, wo ich schon tberall drauf war?“ (Lubitsch, 1919a,
0:36:57)

Das spater wiederkehrende Motiv des beidseitigen Ehebruchs zwischen zwei
Ehepaaren in Lubitschs Filmen tritt in den letzten Akten dieses Films auf. Kitty
und Sally haben sich zum Bergsteigen mit einem Seil aneinandergebunden. Die
Untertdéne im folgenden Wortspiel sind, fir den Lubitsch Touch kennzeichnend,

nicht erklarungsbedurftig:

Kitty: - ,Wenn wir jetzt fallen, fallen wir zusammen.*®
Sally: - ,Und das wirde mir gut gefallen.” (Lubitsch, 1919a, 0:38:13)
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Lubitsch setzt der Frau diese Worte in den Mund, doch wird es stets der Mann
sein, der die Pointe setzt. Wortspiele, die als typisch judischer Humor
beschrieben werden, oft mit sexuellen Untertonen bespickt, tauchen auch in
diesem Dialog auf, zwischen ihren jeweiligen Lebenspartnern, die ihnen auf der
Spur sind:

Kittys Gatte: - ,Rennen Sie nicht so, die entwischen uns nicht!*

Sallys Ehefrau: - ,Sagen Sie das nicht, Sally hat eine gute Nase!“ (Lubitsch,
1919a, 0:52:13)

In der Berghiitte, in der sie die Nacht verbringen mussen, beginnt der letzte Akt.
Seinen Film als einen Teil eines Gesamtwerks erblickend, spielt Lubitsch auf
seinen oben schon geschilderten Film Schuhpalast Pinkus an:

Kitty: - Die Stiefel bekommen Sie doch gar nicht auf.

Sally: - Ich war friher Verkaufer in einem Schuhgeschaft. (Lubitsch, 1919a,
0:49:46)

Egal ob den Familiennamen Meyer oder Pinkus tragend, Lubitschs ,Alter
Ego“ auf der Leinwand — Sally, die Abklrzung von Salomon - bleibt dasselbe.
Der Mann wirft sich unterwtirfig der Frau zu FufR3en, und bindet ihr sorgfaltig die
Schnursenkel los. Die Frau steht in einer dominanten Position da. Fir Lubitschs
Stil, ist dieser kurze, nicht explizite Augenblick, Anspielung genug. Danach
kénnen sich Mann und Frau ins Stroh legen und - schlafen. Beide Ehepaare
finden aber wieder — wie schon 1917 in Das fidele Gefangnis - zueinander,
nachdem sie unwissend die Nacht nebeneinander in der kleinen Hutte verbracht
haben.
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Die Frau akzeptiert zu einem gewissen Punkt die Seitenspringe des
Mannes, nicht weil sie denkt, dass sie ihm auf irgendeine Weise untergeordnet
sei, sondern weil diese Eskapaden auf die vermeintlich verschiedene Wesensart
von Mann und Frau beruhen. Und doch ist Kitty auch als Spiegelbild von Sallys
Ehefrau zu erkennen. Eine verheiratete Frau, die ihren geliebten Gatten doch
hintergehen kdnnte*: Die Frau ist auf dem Weg zur Gleichberechtigung. Nicht nur
Mannern ist ein Seitensprung erlaubt. Logischerweise gehort dazu auch eine
Frau. Diese wird von nun an von Lubitsch vollkommen als Agent der Handlung
erkannt, und die kopernikanische Wende in Lubitschs Film wird schon

angekindigt: Die Frauen werden von nun an im Mittelpunkt der Handlung stehen.

3.2. Ossi Oswalda — Die ungehemmte Weiblichkeit

Der in der Weimarer Republik vollbrachte Sprung in die Moderne, nahm
schon mitten in der Kairserzeit seinen Anlauf. Um 1900 ging die
Frauenrechtskampferin Anita Augspurg mit einer Frau einen Lebensbund ein. Sie
setzte sich fur die Rechtstellung aller Frauen ein - gar der Prostituierten.
.Frauenfrage ist Rechtsfrage®. Nicht nur das Wabhlrecht blieb den Frauen im

Kaiserreich untersagt: Ohne akademisches Studium waren fir sie alle gut

4 Die verheiratete Frau, die fremdgeht, wird sich als ein wiederkehrendes Motiv in Lubitschs zukiinftigen
Filmen zeigen, so z.B. in Angel (1937) oder in To be or not to be (1942).
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bezahlten Berufe versperrt, und ohne Zustimmung des Mannes konnten sie auch
nicht Gber ihr eigenes Geld verfigen (Henke, 2010, S. 56).

Die Forderungen nach Frauenwahlrecht sind Jahre spater erreicht worden.
Weitere Ziele Augspurgs, wie das Recht in der Ehe den eigenen Namen zu
behalten, und Uber die eigene Sexualitat selbst bestimmen zu dirfen, mussten
langer warten (Henke, 2010, S. 58).

Zum Teil reflektiert diese gute Sache in Lubitschs deutschen Filmen als
Klamauk: Rick McCormick bezeichnet die Zeit von 1914 bis 1918 als Lubitschs
,Ubergangsphase vom ,(frechen Buben‘ Sally zur rebellischen ,frechen
Gore' Ossi“ (McCormick, 2020, S. 33). Ossi Oswalda spielt die Hauptrolle in einer
Reihe von Lubitschs Filmen, in denen die weibliche Hauptfigur ungehemmt ihre
Weiblichkeit auslebt.

Oswaldas aufRerliches Erscheinen lasst eine sehr junge, dreiste und
lebenslustige, wenn auch willensstarke und selbstsichere Frau durchblicken, die,
auf naive Art, ihrem entspringenden Sexualtrieb folgend, nach Emanzipation
strebt. Nach Sabine Hakes Meinung jedoch, bedient sich der Regisseur ,der
androgynischen Erscheinung Oswaldas®, um die ,bedrohlichen Aspekte einer

befreiten weiblichen Sexualitat“ zu entscharfen (Hake, 1992, S. 45).
3.2.1. Ich méchte kein Mann sein — Rollentausch zu Kaisers Zeiten

Bei Ich mdchte kein Mann sein (1918) handelt es sich um einen ca. 40
Minuten langen Dreiakter, welche Urauffihrung noch zu Kaisers Zeiten stattfand,
und zwar am 1.10.1918 (Prinzler, 1984, S. 206). Darin sieht man die
Schauspielerin Ossi Oswalda lustern Traubchen essen, die Zunge raustrecken
und Zigarre rauchen, wahrend sie im Garten mit zwei Mannern Karten spielt.> Die
Gouvernantin der noch unmindigen jungen Frau tadelt sie aufgrund des
Rauchens, was sich damals fur eine Frau nicht gehdrte. Doch als die alte Frau

sich in Sicherheit vor fremden Blicken fihlt, raucht sie selber wie ein Schlot.

Diese Pointen sagen viel Uber das Bild der Frau in Lubitschs Komddien aus:

Sie verdienen es, gleich behandelt zu werden, weil sie den Mannern ebenburtig

5 Um eine solche Anspielung auf eine Dreierbeziehung im amerikanischen Film sehen zu
durfen, mussten sich die Amerikaner noch einige Jahre gedulden - bis eben Lubitsch bei ihnen
drehte (z.B. in Design for living, 1933).
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sind. Doch die é&ltere Generation hangt noch an Etikette und an alten
gesellschaftlichen Normen fest — bewusst, dass sich manches doch nie andern

wird.

Frih zu Bett gehen, einen tiefen Knicks machen, sich ein Korsett anbinden
lassen... Diese Brauche attackiert Ossi. Und Lubitsch zeigt volles Verstandnis fur
sie, besonders als der Vormund des Madchens sie nach eigener Aussage ,klein
kriegen® will (Lubitsch, 1918a, 0:12:52). Daraufhin beklagt sich Ossi, warum sie
nicht als Junge auf die Welt gekommen sei, und beschliel3t kurzentschlossen sich
fortan als junger Mann zu kleiden, und sich auch als ein solcher zu benehmen.
Doch Lubitsch lehrt den weiblichen Kinobesucherinnen, dass es Manner auch
nicht so leicht haben, wie sie vielleicht denken. Abstruse Sitten gibt es auch fur
Manner: die Krawatte anbinden, den Kragen eng schliel3en... Madchen Anlacheln
und Eskortieren, Rauchen und sich Betrinken sind nur die eine Seite des
Mannerwesens der spaten Kaiserzeit: die Schattenseite ist z.B. das standige

wetteifern.

(Lubitsch, 1918a, 0:18:55)

Lubitsch dreht hier, wie so oft, den Spield um, und l&sst es geschehen, dass

sich der frischgebackene Jingling und sein Vormund im Rausch in einer
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homoerotischen Szene kiissen®. Bevor die ganze Geschichte aufgeht, ist es Ossi
diejenige, die ihren Vormund ,klein kriegt“ (Lubitsch, 1918a, 0:44:00), doch sie
ist aus der Sache schlau geworden, und ,mdchte kein Mann sein“ (Lubitsch,
1918a, 0:45:03). Lubitschs Kritik an der Geschlechterdifferenz endet hiermit.

Der Sexualtrieb in Mann und Frau wird zum Getriebe fir die
Gleichberechtigung in Lubitschs Filmen. Gerade wegen dem Unterschied
zwischen den Geschlechtern, flhlen sie sich zueinander hingezogen, und

erkennen in ihrer gegenseitigen Zuneigung ihre Ebenburtigkeit.

Aus der Sicht der Geschlechterforschung (Gender Studies) wiirde man heute
sagen, dass Lubitschs Schlussfolgerung einem essentialistischen Ansatz folgt:
Nach Lubitsch ist das Geschlecht ,eine natlrliche Wesenseigenschaft®, die man
von Geburt aus erwirbt. Dieses essentialistische Verstandnis, das die
Unterschiede zwischen méannlichem und weiblichem Geschlecht erkennt,
verbunden mit einem feministischen Anspruch, zielt auf die ,Gleichberechtigung
unterschiedlicher Geschlechter” (Drugh, 2012, 478-482).

3.2.2. ,,Die Austernprinzessin“ und die Screwball Comedy

Eine weitere Komddie von Ernst Lubitsch aus dieser Zeit ist Die
Austernprinzessin (1919). Subtile Unterschiede sind aber zu erkennen: die
Geschichte eines reichen Grollindustriellen ,des Austernkonigs®, der von seiner
Tochter den Hals voll hat - die ihrerseits ihre Ungeduld einen Mann zu finden,
kaum zigeln kann — und sie mit einem Prinzen verheiraten will, zeigt deutlich die
gesellschaftliche Lage in der beginnenden Weimarer Republik an. Der Adel —
Hochadel mitgezahlt — ist mit dem untergegangenen Kaiserreich Pleite gegangen,
und um zu Uberleben, muss er ein Bundnis mit Financiers und Industriellen
eingehen. Ahnliches wird uns Lubitsch in seiner amerikanischen Epoche in
Ninotchka (1939) zeigen.

Natirlich fehlen den neuen Reichen jegliche Manieren, was einen deutlichen

Einfluss auf Frank Capra (It happened one night, 1934) und Gregory La Cava

6 Ein Jahr spater, als das Kaiserreich schon untergegangen war, durfte man es sich erlauben,

fur eine &ulRerst kurze Zeit das Thema Homosexualitat auf der Leinwand zu portréatieren, wie in
der Raritat Anders als die Andern (Richard Oswald, 1919). Noch vierzig Jahre spéater hatte gar
Billy Wilder in den Vereinigten Staaten Probleme mit der Zensur wegen der Komdédie ,Manche
mogen’s hei3* (1959), und in Deutschland wurde der verruchte §175 erst 1994 (1) aufgehoben.
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(My Man Godfrey, 1936), und eben auf die Screwball Comedy haben wird, ein
Subgenre in dem sich Frauen aus reichen aber idiotisierten familiaren
Verhéltnissen in arme Schlucker verlieben. Der Brautigam ist arm, die Braut reich,
doch keinen von beiden kimmert es wirklich: Die Zeiten der Minna von Barnhelm

scheinen langst vergessen zu sein.

Auch hier spielt Ossi Oswalda die Hauptrolle, und erscheint dabei als eine
ungehobelte, launische, gar aggressive Gore. Da sie anfangs nicht in der Lage
ist, fur sich einen Ehemann zu suchen, soll ihn ihr Vater fur sie finden. Die
erotische Pulsion der Jungfrau verkommt zu sexuellem Frust, und geht

letztendlich in Gewalt auf.

(i

HHI

(Lubitsch, Die uternprinzessin, 1919b, 0:03:38)

Diese Lage bedingt vom Vater ein hohes Mal3 an Geduld, doch es lasst sich
einen Prinzen finden: Nucki (Harry Liedtke), dessen Name dem Kosenamen des
kurz zuvor ermordeten Zaren von Russland stark ahnelt. Der Prinz schickt jedoch
einen treuen Freund zu der ,Austernprinzessin®, und so beginnt ein
Verwechslungsspiel. Die Frau zeigt sich selbstbewusst und mustert ihren

angeblichen Prinzen von Kopf bis Ful3. Sie will die Ware testen, bevor sie sie
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kauft. Des Weiteren, ergreift auch sie die Initiative. Sie nimmt ihn unterm Arm,

lauft ihm spater sogar voraus, worauf sich folgender Dialog ergibt:

Nuckis Freund: - ,Vorher war ich vorne.*
Ossi: - ,Ja, da waren wir noch nicht verheiratet.“ (Lubitsch, 1919b, 0:26:01)

Wie auch im vorigen Film, werden Mann und Frau einen Ausgleich in der

gegenseitigen Liebe und in einem erfiillten Sexualleben erreichen.
3.2.3. Die Puppe — Frauen sind keine Puppen mehr!

Lubitsch selbst stellt am Anfang dieses Lustspiels in vier Akten ein
Puppenhaus als Buhne inmitten der eigentlichen Buhne auf. Diese Metalepse
zeugt einerseits von Lubitschs experimentierfreudigem Selbstvertrauen,
andererseits aber auch vom aktiven Zuschauen und Mitdenken, welches er - im
Einklang mit dem spéateren Epischen Theater Brechts und Piscators - von seinem
Publikum verlangt. Wenn auch nicht vorher von Lubitsch schriftlich theorisiert, so
erlebt man in diesem Film schon die fur Brecht einige Jahre spater so essenzielle
Verfremdung.

Das zu Zeiten der jungen Weimarer Republik noch nicht ganz aul3er Mode
geratene Verfahren der Brautwerbung, der steigende Technologisierungsgrad
der Gesellschaft, die strenge Etikette sowie die mangeinde sexuelle Aufklarung
im frihen 20. Jahrhundert werden in dieser Satire Lubitschs gekonnt verspottet:
Ein hochbetagter und kranker Baron winscht sich, dass sein unverheirateter
Erbe Lancelot den Bund der Ehe eingeht, damit sein Adelsgeschlecht nicht
ausstirbt. Doch dieser ist ein verhatscheltes Muttersdhnchen, das bei dem blo3en
Gedanken an Heirat schon in Tranen ausbricht. Von ,vierzig Jungfrauen® verfolgt,
ergreift der junge Mann die Flucht. Diese llsternen Frauenmassen werden
sowohl in Lubitschs deutschen (z.B. Die Bergkatze) wie auch in seinen US-
amerikanischen Filmen (z.B. The Merry Widow) wiederauftauchen. Der Autor
Rick McCormick glaubt, hier ein Motiv gefunden zu haben, das unter deutschen
Juden eine besondere Rolle spielte (McCormick, 2020, S. 120).

Doch wo soll der zitternde Mann, der nicht heiraten mochte, Zuflucht finden?

Natirlich in einem Kloster:

Lancelot: - ,Vierzig Jungfrauen sind hinter mir her!”
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Ein Monch: - ,Ubertreibe nicht, mein Sohn!“ (Lubitsch, 1919d, 0:10:56)

Die Monche, kommen auf die Idee, dem Jingling das Eheleben zu ersparen,
und gleichzeitig die vom Baron versprochene Mitgift zu kassieren. Er misste sich
nur mit einer Puppe vermahlen — ob das ,weh tut“? (Lubitsch, 1919d, 0:17:38),

fragt sich Lancelot.

Die neueste Kreation des extravaganten Puppenmacher Hilarius ist eine
lebensgrof3e Nachbildung seiner eigenen Tochter Ossi. Die Puppe geht aber
kaputt, und als der Erbe in Hilarius* Kiinstleratelier eintrifft, muss die echte Ossi
fur einen Augenblick fir die Puppe einspringen. Lancelot ,will eine solide Puppe
von solidem Charakter!”. Hilarius antwortet, dass er ,noch eine ganz
unbescholtene Puppe® habe. (Lubitsch, 1919d, 0:25:35)

Die vermeintlich asexuelle Puppe (Ossi) wirft sich Lancelot schon gleich in die
Arme. Sie ist eine Frau aus Fleisch und Blut, will aus ihrem Elternhaus fort und
einen jungen Mann heiraten. Der Sexualtrieb der Frau wird von Lubitsch

wahrgenommen, und findet diesen durchaus berechtigt.

Hilarius verlasst fur einen Augenblick das Zimmer, und ermuntert Lancelot,
sich ,mit dem Mechanismus der Puppe vertraut® (Lubitsch, 1919d, 0:29:20) zu
machen. Lachelnd, schlagt Ossi zu, als Lancelot sie am Bauch berthrt. Hier sei
erwdhnt, dass die ,Bedienung® der vermeintlich mechanischen Puppe unter
Ossis Kleid, am Hinterteil angefestigt ist. Die Puppe, das heif3t, die Neue Frau
der Weimarer Republik, lasst sich nicht mehr alles bieten. Sie bestimmt wie und
wo und wann. Als Lancelot auf einen Knopf driickt, kisst sie ihn und lachelt. Es
besteht nun doch Hoffnung fur die Manner in dieser neuen Welt - wenn sie den
Ansprichen der Frau entgegenkommen.

Als Hilarius zuriickkehrt, ist Lancelot von der falschen Puppe so angetan,
dass er sie sofort kaufen und gleich mit ins Kloster nehmen méchte. In der
Kutsche, auf dem Weg dorthin, lasst sie ihren Kopf auf Lancelots Schol} fallen.
Er schaut ein Bisschen unbeholfen und schlief3lich kisst er sie. Die Frau ist

immer ein Schritt vor ihrem mannlichen Gegenspieler.
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(Lubitsch, 1919d, 0:34:04)

Beim Baron wird nun Alles fur die Hochzeit vorbereitet, und Lubitschs
gesellschaftliche Kritik fallt auf fruchtbaren Boden: beginnend bei den geladenen
Gasten und den Wilhelminismus kennzeichnenden Faible fir pompdse Titel (z.B.
Frau Vizeoberzollinspektorsekretar und Frau

Unterkassenrevisionssupernumerar) (Lubitsch, 1919d, 0:49:09).

Frauen waren bisher nur Gattinnen. Doch Ossi wird diese altbackene Etikette
demontieren: Ihre puppenéhnliche Art sich zu bewegen, deutet der Baron jedoch
als Zeichen dafir, dass sie einer steifen Familie angehért. Als Lancelot der

falschen Puppe das Brautkleid anziehen will, staunt er:

Lancelot: - ,Ausziehen kannst Du Dich auch allein? Die muss einen komplizierten
Mechanismus haben.“ (Lubitsch, 1919d, 0:39:08) Sich der Emanzipation der
Frauen anzupassen, ist fiir Manner, die in einer anderen Ara aufgewachsen sind,

nicht leicht.

Als die Dienerschaft beim Festbankett der Braut das Essen prasentiert,
antwortet der Brautigam fur die stumme Puppe, sie habe keinen Appetit — was
sich damals fiir eine feine Dame ziemte. Doch als der Mann kurz wegschaut, hebt

Ossi den Kellner am Frack fest, isst gierig und trinkt in einem Zug zwei
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Weinglaser aus. Die Frau hangt noch an gewissen AuRerlichkeiten, verbietet sich
aber nicht, ihre Winsche — auch sexueller Art — zu befriedigen. Beim Tanz
schenkt Ossi den Gasten der Hochzeit sowie dem Zuschauer einen Einblick in
ihre Unterwésche. Beim Ehrentanz fir die Braut wird Ossi von vielen jungen
Mannern umringt. Als der Brautigam erscheint, schimpft er mit der vermeintlichen
Puppe. Doch Ossi lasst sich den Ton ihres Gatten nicht gefallen, und brillt den
Uber die technisch meisterhafte Puppe erstaunten Bréautigam an. Er will sie an
der Hand festheben, sie ohrfeigt ihn — und muss sich das Lachen verheben! Die

Ebenburtigkeit von Mann und Frau soll der Schlissel zum Gliick in der Liebe sein.

Die mangelnde sexuelle Aufklarung und Pruderie werden von Lubitsch
nochmal angegriffen:

Der Baron: - ,Brauchst Du noch einige Ratschlage?“

Ossi hort es mit, und lacht.

Lancelot: - ,Danke, ich habe ja eine Gebrauchsanweisung.”

Worauf sowohl der Baron als auch Ossi bedenklich dreinschauen. (Lubitsch,
1919d, 0:49:55)

Die Tochter des Puppenmachers wird die Pantomime konsequent
durchziehen, und nach und nach Lancelot dazu fihren, weitere Anndherungen
bei ihr zu unternehmen, bis er letztendlich merkt, dass sie eine Frau aus Fleisch

und Blut ist, und dementsprechend behandelt werden will.
3.3. Pola Negri - Das Vamp und sein Schicksal

Mit ihren grofl3en, dunklen Augen, provozierendem L&cheln, kiihler Schonheit
und selbstbewusstem, theatralischem Auftreten, verkorperte die polnische
Schauspielerin Pola Negri fur ihren Entdecker Ernst Lubitsch auf der Leinwand

meistens den Vamp.

Laut Duden ist ein Vamp eine ,verfuhrerische, erotisch anziehende, oft kiuhl
berechnende Frau (besonders als Typ des amerikanischen Films)“ (Duden,
2022).

Diese Beschreibung verbindet das Vamp mit dem Kino, doch es gibt
literarische Vorbilder fir eine solche Figur, die durchaus alter sind. Die am

nachsten zu Lubitsch gelegenen, finden sich in Wedekinds Fin-de-Siéecle
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Theaterstiicken. Die Protagonistin von Erdgeist, Lulu, wird wie die Eva der Bibel

in Verbindung mit der Schlange vorgestellt:

Sie ward geschaffen, Unheil anzustiften,
Zu locken, zu verfuhren, zu vergiften —
Zu morden, ohne dal} es einer spurt. (Wedekind, 1895, S.2)

Salome, eine weitere aus der Bibel entzogene Figur, die mit dem Vamp
seelenverwandt ist, erlebte Ende des 19 Jh. eine Wiedergeburt mit Oscar Wildes
Theaterstick und Richard Strauss’ gleichnamiger Oper. Mit ihr wird oftmals
Gustav Klimts Gemalde Judith | (1901) (Natter, 2017, S. 207) in Verbindung
gebracht, das seinerseits auch ein bildliches Vorbild in Franz von Stucks Die
Siunde (1893) (Natter, 2017, S. 506) hat.

Die Buchse der Pandora greift 1904 auf die Rolle der Lulu zurick.
Wedekind bezieht sich dabei bewusst zum antiken Vorbild, der von Hephaistos

geschaffenen Frau, die den Menschen Unheil bringt.

Ein weiteres Vorbild fiur das Vamp bzw. Femme fatale konnte
Euripides’ Medea sein, die als betrogene und psychisch labile Frau mit
magischen Kraften selbst vorm Mord an ihren eigenen Kindern nicht

zuriickweicht, um sich an ihrem krankhaft geliebten Jason zu rachen.

Ein Vamp entspricht der mannlichen Wahrnehmung eines gewissen
Frauenbilds, zu dem sie sich unwiderstehlich angezogen fuhlen. Dabei wird auch
die Uberlegenheit dieses Frauentypus‘ gegeniiber den Mannern erkannt, denen
sie nur mittels Gewaltanwendung gewachsen sind. Deshalb wird dieses
Frauenbild entmenschlicht, wie einige Jahre spater Spoliansky in seinem mit

Ironie vollbeladenen Lied von 1932 verdeutlichen wird:

sIch bin das Gift der Medici,
ich bin eine Hexe wie Jeanne d’Arc;
ich trag‘ den Strumpf der DuBatrry,
ich bade nackt in einem Sarg.
Ich bin ein Vamp!

Ich bin ein Vamp, ich bin halb vertiert!
Ich saug’ die Médnner an und aus!
Ich mache Fricassee daraus!

(..

Ich wér* so gern sanft wie ihr!
Aber nein, aber nein!

Ich bin ja verpflichtet gemein zu sein,
und da bin ich halt eben ein Tier!” (Spoliansky, 1996)
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Der Archetyp des Vamps wird Jahre spater im US-amerikanischen Film
Noir eine neue Blutezeit erleben, zumeist jedoch unter der Regie von
deutschsprachigen Filmemachern wie Billy Wilder (Double Indemnity, 1944;
Sunset Boulevard, 1950; Witness for the Prosecution, 1957), Fritz Lang (The
Woman in the Window, 1944; Scarlett Street, 1945; Human Desire, 1954), Edgar
G. Ulmer (Detour, 1945) und Robert Siodmak (The Killers, 1946).

Auf das Frauenbild Pola Negris in Lubitschs Filmen zuriickkommend, war
sie im exotischen Abenteuerfiim Die Augen der Mumie Ma (1918) die einzige
weibliche Hauptfigur, die zwar konkurrenzlos das Herz ihres mannlichen
Kontrahenten erobern konnte, es allerdings mit dem Leben zu bezahlen hatte. In
der Opernverfilmung Carmen (1918) gab es zwar eine weitere weibliche Figur,
doch das von Negri gespielte Vamp behielt die Oberhand in Puncto
Méannerherzen, obwohl es am Ende erdolcht wurde. Im historischen
Ausstattungsfilm Madame DuBarry (1919) fegte sie in bester Vamptradition alle
anderen weiblichen Figuren vor der Kamera weg, und blieb bei ihren Liebhabern
— trotz Enthauptung - unangefochten. Anders lief es flr die von Pola Negri
verkorperte Tanzerin in der orientalischen Phantasie Sumurun (1920), die in der
Auseinandersetzung mit einer anderen Frau um ihren Liebhaber scheiterte — und
obendrein vom Scheich erstochen wurde. Nur in der Groteske Die Bergkatze
(1921), in welcher die romantische Idealisierung der Liebe — und des Partners -
einer einsichtigen, bodenstandigeren Auffassung der Liebe weicht, wird Polas

Frauenbild ausbalanciert, und ihr endlich Leben und Liebe gegdnnt.

Sabine Hake erkennt den Kontrast zwischen der Filmpersona Oswaldas
und jener Pola Negris, die ,sich mit Bildern von Tod und Zerstérung
umgibt® (Hake, 1992, S. 46).

3.3.1. Die Augen der Mumie Ma — Kein Entkommen

Dieser Film ist Lubitschs erste Mitarbeit mit zwei Schauspielern, die vor
der Kamera so voller Pathos erscheinen, dass schon bald darauf aus ihnen die

grof3ten Stars im damaligen Deutschland wurden: Pola Negri und Emil Jannings.

Von der Handlung des Films sei nur so viel gesagt: Die Befreiung der
agyptischen Sklavin Ma (Negri) von einem Europaer (Harry Liedtke) wird die

blinde Rache ihres friheren Besitzers, Radu (Jannings), auslésen. Der
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eifersiichtige Agypter kann die Augen seiner einstigen Sklavin nicht vergessen,
und verfolgt Negri und Liedtke nach Europa. Dort schleicht er sich in ihr stattliches
Haus ein, wo mit wenig Erfolg versucht wird, der anmutig tanzenden Pola, die
hiesigen Anstandsregeln beizubringen. Ihr ehemaliger Gebieter zeigt sich Ma
mithilfe von Spiegeln, und aufgrund dessen féllt die junge Tanzerin in Ohnmacht.
Die schwarzaugige Frau sieht ihren Tod voraus. Auf deren Tod wird spéater
nochmal angedeutet, als der Uble Jannings ihr lebensgrof3es Portrait mit dem
Dolch aufschlitzt. Bei ihrer letzten Begegnung wird Pola abermals ohnmachtig,
fallt in fataler Weise die Treppe herunter, und bricht sich dadurch das Genick.
Daraufhin nimmt sich der mit unheilvollem Liebeskummer geplagte Agypter das

Leben.

<

(Lubitsch, Die Augen der Mumie Ma, 1918, 0:54:43)

Den Film kann man auch als eine Art Umdichtung des gotischen Horror-
Romans Dracula (1897) sehen, besonders im Hinblick auf die phantomartigen
Erscheinungen des unheilvollen Fremden, dessen Verfolgung bis in das
zivilisierte Europa, und das weibliche Opfer. Dies wirde die Figur Pola Negris
erstmals metaphorisch mit dem Vampir verbinden, und somit ihren ersten Schritt
zur anschlieBenden Rolle des Vamps bedeuten. Denn obgleich sie es in diesem
Film selbst nicht beabsichtigte, stellt Negri das Opfer ihrer eigenen, stark
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erotischen Ausstrahlung dar. Auf das Motiv des Frauenmords wegen

unerwiderter Liebe wird Lubitsch weitere Male zuriickgreifen.
3.3.2. Carmen - Eine anspruchsvolle Frau

Basierend auf die Vorlage der Oper Bizets, inszeniert Lubitsch einen seiner
erfolgreichsten deutschen Filme, in dem Pola Negri eine starke Frau portrétiert,
welche ihren mannlichen Partenairs weit Uberlegen ist. Die Liebesbeziehung der
Protagonistin mit Don José entspricht dem Muster eines Amour fou, welches fur

die Frau todlich enden wird.

(Lubitsch, 1918c, 0:18:07)

,Dir folge ich gern!* (Lubitsch, 1918c, 0:16:27)., sagt die Hauptfigur des Films
herausfordernd dem Soldaten Don José Navarro (Harry Liedtke), der sie wegen
Mordversuch verhaftet. Sie schaut den Gendarmen mit ihren halbgeschlossenen
dunklen Augen an, atmet schwer, lasst sich Zeit. Carmens Gestik ist auf zwei
Ebenen provozierend: zugleich erotisch anziehend und auch aufséssig,
subversiv. Sie misst ihre Krafte mit dem Mann, sie fordert ihn auf: einerseits, stellt
die Zigeunerin auf den ersten Blick fest, dass sie ihn mittels ihrer sexuellen

Anziehungskraft jederzeit entwaffnen kann. Andererseits, fuhlt sie sich zu diesem
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Mann doch hingezogen, und man kénnte vermuten, dass sie erfahren méchte,
ob jener im Stande ware, ihr gewisse Grenzen aufzuzeigen, vielleicht sogar zu
zuchtigen. Als er unerwartet in ihrer Gefangniszelle auftaucht, fuhrt sie den Flirt
fort: - ,Ach, Du bist es, mein goldener Offizierl Wohin wirst Du mich
fuhren?“ (Lubitsch, 1918c, 0:17:12)

Carmen spielt weiter mit ihm: diesmal reil3t sie ihm die Blume, die ihm seine
Verlobte an seinem Uniformrock eingesteckt hatte, mit den Zahnen raus. Darauf
folgt eine Nahaufnahme Polas, den Kopf leicht nach hinten gebeugt,
herabschauend und hamisch lachelnd, mit der Nelke zwischen den Zahnen. Sie

hat diese Kraftprobe fir sich entschieden, und zeigt sich stolz.

Kurz darauf verwendet sie eine andere Strategie, in dem sie ihn anfleht: - ,Lal3
mich entwischen, und ich will Dich lieben bis in den Tod!" (Lubitsch, 1918c,
0:18:27) Ihr Schicksal hat Carmen in diesem Drama somit selbst vorausgesagt.
Don José, der seine Augen schlief3t, und nur noch im Stande ist, bejahend mit
dem Kopf zu nicken, kann man als Zuschauer nur noch kopfschuittelnd

bemitleiden.

Flink und gewandt, entkommt die Zigeunerin, die mit am Riucken gebundenen
Héanden, eine steile Treppe herunterrast. Die Verfolgte bedient sich ihres ganzen
Korpers, um zu entkommen: Sie schlief3t den Turriegel mit dem Mund auf, und
offnet schliel3lich das Tor mit einem Tritt. Dieses Kdrperliche, Erdgebundene, ist

ein Markenzeichen Carmens — auch des von Pola Negri verkdrperten Frauenbild.

Unterdessen wird der ,schmucke® Don José degradiert und in den Kerker
geworfen: Sein gesellschaftlicher Abstieg hat begonnen. Als Carmen dies erfahrt,
beschliel3t sie ihm zu helfen. Die Zigeunerin beweist neben Charme auch
Intelligenz und einen gewissen Sinn fir Treue. Don José feilt mit der von Carmen
eingeschmuggelten Feile an den Gefangnisbarren, und denkt dabei kurz an seine
Verlobte. Diese erscheint kurz, als wére sie sein Gewissen. Der Soldat schaut
sie mitleidig an, als wollte er sich daftir entschuldigen, in einen Sog, aus dem es
keinen Ausweg gibt, hineingezogen worden zu sein. Die Freiheit aus dem
Gefangnis wird zur ironischen Metapher. Da ihm der Mut zur Flucht fehlt, bleibt

Don José in seiner Zelle — und somit seiner Verlobten gezwungenermalien treu.
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Die von Pola Negri verkdrperte Carmen tanzt verfuhrerisch und lasst sich von
Machtmenschen umgarnen: Sei es Oberst Rodrigues [sic], den Don José in
einem Degenduell wegen Carmen erstechen wird, oder spater Escamillo, ,der
berihmteste Stierkampfer Spaniens® (Lubitsch, 1918c, 1:14:17).

Don José gerat standig in Konflikt zwischen seinem Pflichtgefihl als Soldaten
und Carmens Verlangen. Er wird ein weiteres Mal von Carmen ausgetrickst, die
einer Schmugglerbande Ruckendeckung gibt. Die Zigeunerin, die sich fur eine
Ausnahmefrau halt, zeigt sich in ihrem Stolz gekrankt, als sie Don José mit seiner
Verlobten erblickt: - ,Far Dich passt eine Bauerndirne auch besser als
Carmen® (Lubitsch, 1918c, 0:48:57).

Don José fehlen alle Charaktereigenschaften, die eine selbstsichere Frau wie
Carmen von ihrem Sexualpartner abverlangt: denselben Grad an
Selbstsicherheit, Gelassenheit, Courage, Esprit usw. Er packt Carmen mit
Gewalt am Arm, und verlangt von ihr, dass sie ,das Madchen nicht
verspotte® (Lubitsch, 1918c, 0:49:07). In Wirklichkeit gilt Carmens Spott ja ihm,
der keinen anderen Weg als die Gewalt findet, um sich zu behaupten. Carmen
schaut ihn herausfordernd an. Er kisst sie mit Gewalt, und kniet wie ein
flehendes Hundchen vor ihren FufRen hin. Carmen gibt ihren Kumpanen ein
Zeichen mit den Castagnetten, welche nun ihre Ware durch die unbewachte
Stadtmauer einschmuggeln. Der Dragoner hat wieder versagt: ,Ilch bin kein
ehrlicher Soldat mehr, Carmen®, heult der Dragoner vor sich hin. ,Morgen
erwartet Dich suf3er Lohn®, verspricht ihm die Zigeunerin mit einem Lacheln im
Gesicht (Lubitsch, 1918c, 0:50:32). Don José ist somit dem Vamp vollkommen
verfallen und will nun diesen Zustand des Liebesrauschs voll ausleben: ,Deine
Liebe ist so suf3, dafl3 es mir gleich ist, ob sie mir Gluck oder Tod bringt! Tanze,
Carmen, tanze!” (Lubitsch, 1918c, 0:56:22).

Sie kissen sich schon leidenschatftlich, als Don Josés Vorgesetzter zu der
Tur hereinkommt. Carmen bringt es mit einem subversiven Unterton gegen die
Rangordnung beim Militar wieder auf den Punkt:- ,Ja, ja, mein Freund, das brave
Hundchen muld zu Kreuze kriechen!” (Lubitsch, 1918c, 0:58:38)

Es kommt zu einem Gefecht zwischen beiden Rivalen und der Oberst stirbt.

Carmen verhilft dem verwundeten José zur Flucht. ,Ich - ein Schmuggler! Der
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Beruf taugt nicht fur mich!“, sagt Navarro entsetzt. ,Was willst Du eigentlich? —
Du bist doch ein Mérder!®, widerspricht sarkastisch Carmen (Lubitsch, 1918c,
1:01:22). Sie ist sich der Lage auf Anhieb bewusst, fugt sich in das
Unabanderliche, und nimmt es — anders als der vor sich hinweinende José -
gefasst. Sie raucht eine Zigarette, erkennt die Wirklichkeit, wéahrend er
traumerisch ,in ein fremdes Land®, mit ihr fliehen will. Die Frau lebt in der realen

Welt, wahrend der Mann nicht reif genug fur sie ist.

Carmen hat den Dragoner falsch eingeschatzt. Er ist kein starker Mann, der
ihr, wenn es schwierig wird, zur Seite steht. Sie erkennt, dass aus dieser
Beziehung langfristig nichts werden wird, und wirft die Zigarette leicht veréargert
weg. Ein Neuanfang steht fir sie an, vermutlich einer wie so viele zuvor. Don
José dreht sich um, fallt ein zweites Mal auf seine Knie vor ihr, und fleht um
erbarmen: ,Mag kommen was will, ich bleibe bei Dir!* (Lubitsch, 1918c, 1:04:08),
was in diesem Kontext so viel wie ,lass mich bitte bei Dir bleiben“ bedeutet.
Carmen bemitleidet ihren Liebhaber. Mitleid ist nattrlich Gift fir eine ebenburtige
Beziehung zwischen Mann und Frau. Wahrend Don José im Hofe weiterweint,
sitzt Carmen am Tisch, im Mittelpunkt des Bildausschnitts, umrahmt von ihren

Kumpanen von der Schmugglerbande, mit denen sie raucht und Karten spielt.

Die klassischen Rollen von Mann und Frau werden, wie so oft in Lubitschs
Filmen, wieder getauscht. So auch als Carmen zu ihrem Liebhaber sagt, dass sie
nach Gibraltar misse, um ,gute Gelegenheiten“ auszukundschaften. Dies passt
Navarro gar nicht, worauf Carmen sagt: ,Ich bin ein freies Zigeunerkind, und wer
mich zwingen will hat verlorenes Spiel.“ (Lubitsch, 1918c, 1:10:51) Die Antwort
Josés, der sich verschmaht fuhlt, ist die eines unreifen Knaben, der die Mutter
mit ins Spiel hineinzieht: ,So sprichst Du zu mir, um deretwillen ich Mutter und
Braut verlassen habe?* (Lubitsch, 1918c, 1:11:06).

Im letzten Abschnitt des Films flirtet Carmen abermals mit einem Soldaten,
unterwirft ihn, drickt ihn in die Knie, und geht mit ihm ins Bett, bevor sie ihn ihrer
Ganovenbande Ubergibt, die sein ganzes Hab und Gut plindern: ,Ja, ja, mein
Herr, so tduscht man sich!®. (Lubitsch, 1918c, 1:17:25)

Als dessen Regiment zu Hilfe eilt, greift das Superweib gar zur Flinte, und

rettet Don José das Leben. Doch die verfiihrerische Carmen verfallt selbst einem
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neuen Liebhaber: Escamillo, dem berihmtesten Stierkampfer Spaniens. Sie fuhlt
sich diesem Mann angezogen, da sie seine Ausstrahlung, Ansehen und
Tapferkeit bewundert. Sie lasst sich von der Menge feiern, und wird zusammen
mit dem Torero in die Arena kutschiert. Carmen erfahrt eine Wende in ihrem
Leben: Diesmal ganz in Unschuldsweil3, betet die mit einem Zierkamm und
Mantille gekleidete Zigeunerin, wie eine wirklich verliebte Frau, vor dem
Stierkampf zu der heiligen Mutter Gottes. Kann dies einen Neuanfang fur sie
bedeuten? Die Vergangenheit wird auch Carmen nicht mit einem Federstrich

ausradieren kénnen.

Der Stierkdmpfer wird als groRer Held inszeniert, wahrend Don José sich
bewusst ist, dass er dessen Status nie erreichen wird. Als Escamillo in aller
Offentlichkeit Carmen den ersten Stier widmet, kann José die Eifersucht nicht
mehr ertragen. Er hat seine Karriere beim Militar wegen seiner Beziehung zu
Carmen abgebrochen, und muss sich nun mit einem Platz unter ehrlosen
Réaubern und Schmugglern abfinden. Mit einem stark verfallenen Aussehen,
welches seinen innerlichen Zustand widerspiegelt, fleht er nochmal um Carmens

Gunst, doch diese weist ihn — nicht ohne ein gewisses Mitgefihl — ab:

Don José: - ,Deinetwegen bin ich Rauber und Mérder geworden und jetzt verlasst
Du mich - liebst einen anderen!®

Carmen: - ,Ja, ich liebe ihn - wie ich noch nie geliebt habe!* (Lubitsch, 1918c,
1:31:05). Carmen flieRen die Tranen von den Wangen, als sie ihre wahren
Geflihle fur den Stierkampfer zugibt, und José stof3t ihr einen Dolch in den

Rucken.

Sabine Hake interpretiert, dass ,Lubitschs Nahe zu seinen
Hauptdarstellerinnen, in ihrer Rolle wie auch in ihrem Darstellungsstil, von der
Identifikation des judischen Mannes mit der Randposition der Frauen in der
Gesellschaft zeuge (Hake, 1992, S. 39). Ob Hakes These der Wahrheit
entspricht oder nicht, kann nicht gepruft werden. Auf jeden Fall zeigt Lubitsch
noch ein letztes Mal seine Sympathie fir Carmen, indem er, als Gegensatz zu
Don Josés uble Mordtat, unmittelbar eine Gesamtaufnahme von der
Stierkampfarena folgen lasst, in welcher der Matador Escamillo vom Publikum

bejubelt wird.
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3.3.3. Madame DuBarry — Die Machtigste Frau Frankreichs

Madame DuBarry schildert das Leben einer Frau aus schlichten
Verhéltnissen im Frankreich Ludwigs XV., die als N&herin die Bekanntschaft
mehrerer Manner macht, und immer gesellschaftlich héher eskaliert: Zuerst als
Geliebte eines jungen Mannes aus burgerlichen Verhaltnissen, spater des
spanischen Gesandten, daraufhin eines Grafen, bis sie es schlie3lich zur
Geliebten des Konigs schafft.

Flirt ist bei Lubitsch wieder einmal ein Spiel, in dem jeder seine Karten spielen
muss, so gut er kann. Schonheit ist fur Frauen — wie auch fur Manner — nur ein
Trumpf, doch lange nicht der Allesentscheidende. Aus dem Geschlechterkampf
kann kein Gewinner hervorkommen. Im besten Fall, wenn die Liebe gewinnt,
spielen die Liebenden unentschieden. Wenn nicht, sind beide Verlierer.
Theoretisch spielen Mann und Frau auf gleicher Ebene, doch im wahren Leben
sind Status und Einkommen ausschlaggebend. Selbst auf seinem Sterbebett
fleht der Konig seinen Minister an, seine Geliebte ein letztes Mal anschauen zu
durfen. Die DuBarry versucht noch einmal, ihre Position als ,machtigste Frau
Frankreichs® geltend zu machen (Lubitsch, 1919c, 0:54:30), um zum Konig zu
gelangen. Doch ihre Zeit ist um, und der Minister verbietet es: ,Ich weil® nur, wer
Sie waren.” (Lubitsch, 1919c, 1:29:09)

Der Film endet bewusst mit dem Ausbruch der Revolution (Kracauer, 2017,
S. 54-55), in der die einst so machtige Matresse des Konigs von Frankreich, mit
dem sie eine Domina-Unterworfener-Beziehung flihrt (,Ich habe Dich noch nicht
entlassen®) (Lubitsch, 1919c, 0:42:15), gekopft wird. Folgende zwei Dialogtitel
stehen auch in dieser Linie: ,Dieses Frauenzimmer, das Frankreich ruinieren wird,
hat auch sie zu Grunde gerichtet!* (Lubitsch, 1919c, 1:16:43), ,Ich werde dem
Konig die Augen 6ffnen, damit er sieht, wem er seine Gunst geschenkt hat!
Nieder mit der DuBarry!“ (Lubitsch, 1919c, 1:20:38).
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(Lubitsch, 1919c, 0:42:15)

Passt die Protagonistin dieses Films in das Bild eines Vamps? Sie fuhrt
definitiv gewisse Ziige von einem schaurigschdénen, wilden, mannerfressenden

Tier, da sie als Zerstorerin des Ansehens ihrer Liebhaber gilt”.
3.3.4. Sumurun - Solidaritat unter Frauen

In diesem orientalischen Spiel in sechs Akten, bearbeitet von Hans Kraly und
Ernst Lubitsch nach der Pantomime von F. Freksa, spielt Pola Negri erneut die
Rolle des Vamps. Die Handlung ist in dieser, wie aus Tausendundeiner Nacht

entriickten Erzahlung, nur der Vorwand, um eine Charakterstudie durchzufihren.

Nur mittels strenger Uberwachung von Eunuchen kann der machtige Scheich
— gespielt von Paul Wegener, dem Hauptdarsteller von Der Student von Prag
(1913) und Der Golem - sich geltend machen. Doch auch dies wird nicht
genlgend sein, und er wird auf Morddrohungen zurtickgreifen missen, um seine
Machtstellung zu behaupten. Sein Dolch — ein Symbol fir Gewalt -, mit dem er
seine Favoritin Sumurun bedroht, kann auch als Ersatz fur sein ménnliches

7 Ausgerechnet Emil Jannings sollte zehn Jahre nach seiner Rolle als Ludwig XV. ein weiteres
Opfer von einem Vamp — diesmal Marlene Dietrich - verkdrpern: Professor Unrat in Der blaue
Engel (von Sternberg, 1930), die Verfilmung von Heinrich Manns Roman (1905).
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Geschlechtsorgan gedeutet werden. Die unerwiderte Liebe des Scheichs zu
Sumurun zeigt die Grenzen seiner Macht — und seines mannlichen
Selbstvertrauens - auf. Aufgrund dessen besteht fur den Machtinhaber die
Gefahr, von anderen ménnlichen Konkurrenten — z.B. vom jungen Scheich —

gestirzt zu werden.

Eine Ablésung der schonsten Frau im Harem kame somit dem Scheich sehr
gelegen. Der Sklavenhandler bietet ihm eine Tanzerin von auserlesener
Schonheit an. Diese Tanzerin (Pola Negri) gehort einer Gauklertruppe an, die in
einer Karawane durch die Wiste umherzieht. Sie weist die Eigenschaften des

Vamps auf: Ihre tierische Ausstrahlung treibt die M&anner in den Wahnsinn.

Anders als in der Rolle der exotischen Ma, die ihr Schicksal Uber sich ergehen
liel3, ist sich Pola in der Rolle der Tanzerin der Burde ihrer Schonheit bewusst,
und wird in diesem Fall eine kampferische Einstellung einnehmen, was nicht

immer mit einen Uberlebensinstinkt gleichzustellen ist.

Den fatal in die Tanzerin verliebten Buckligen — Lubitschs letzte Rolle vor der
Kamera — erniedrigt sie bei ndchster Gelegenheit. Doch als sie ihn im vierten Akt
tot glaubt, ist sie plétzlich ganz mitgenommen, und begegnet seinem
vermeintlichen Leichnam mit ungeahnter Zartlichkeit. Dieser Szene wird am
Ende des sechsten Aktes eine Kehrseite entgegengesetzt, als die vom Scheich
erstochene Téanzerin in den Armen des Buckligen stirbt.

(Lubitsch, 1920b, 1:39:29)
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Die Tanzerin versucht, sich in dieser extremen, von Mannern dominierten
Welt des Orients anzupassen, und sich ihrer anziehenden Wirkung dem
mannlichen Geschlecht gegentber zu bedienen. Auf diesen Weg ersehnt sie sich
den gesellschaftlichen Aufstieg: Wie die DuBarry, wird sie eine Folge von
Mannern ausnutzen, um allmahlich an den ,Grolmachtigen

Herrscher‘ heranzukommen.

Pola Negri spielt die Schattenseite der standhaften Titelheldin, welche sich
dem, den sie nicht liebt, auch nicht hingibt. Ein weiterer Kontrast zwischen beiden
Frauenbildern ist die eher passive und melancholische Lebenseinstellung der
Sklavin Sumurun. Diese verzichtet aufs Materielle und scheint sich mit ihrem
traurigen Schicksal auf Erden abgefunden zu haben. Pola andererseits geniel3t
es hin und her kutschiert zu werden, kostbare Schleier und Goldketten zu tragen.
Nur die vage Vorstellung, mit ihrem geliebten Tuchwarenhéndler® Nur-Al-Din
irgendwohin zu flichten, bietet Sumurun einen gewissen Trost. lhre
Fantasievorstellung wird allerdings am Ende doch in Erfullung gehen. Dies
geschieht nicht zuletzt, dank der aktiven Mithilfe der anderen Haremsfrauen, die
Nur-Al-Din in den Scheichspalast einschleusen. Im Gegensatz zur Gauklertruppe,
weisen die Haremsfrauen ein ausgepragtes Gemeinschaftsgefihl auf, und tun
alles was in ihren Handen steht, damit zumindest einer von ihnen eine bessere

Zukunft gegonnt sei.

Letztendlich wird, dank des Mordes am Scheich, der ganze Harem befreit,
was den von Lubitsch gespielten Buckligen am Ende dieser marchenhaften

Erzahlung als Befreier der Frauen dastehen lasst.
3.3.5. Die Bergkatze - Lubitschs Wahlverwandtschaften

Hier bietet der Regisseur Pola Negri die Mdglichkeit ihrer Leinwandpersona

eine ulkige Nuance zu geben.

Sie spielt Rischka, die in den Bergen hausende Tochter eines
Rauberhauptmanns. Sie kommandiert eine Rauberbande, wenn nétig, auch mit
der Peitsche - was die Rauber Ubrigens gernhaben. Wie Carmen, ist auch sie ein
freier Geist, doch, anders als die Zigeunerin, ist Rischka, eng im Bund mit der

8 Lotte Eisner behauptete auf bésartige Weise, dass sich Lubitsch nie ganz vom véterlichen
Konfektionsladen verabschiedet habe (Prinzler, 1984, S. 82-83)
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Natur, von der Zivilisation verschont geblieben. Sie hat keine Ahnung, was so
etwas affektiertes wie ein Handkuss ist, und kdmmt ihr krausiges Haar nicht.
McCormick sieht in eben dieser Rischka eine ironische Karikatur der manierlosen
Neuen Frau, die in der Weimarer Republik im Anmarsch war (McCormick, 2020,
S. 139).

Das Réaubermadchen wird mit einem, ihr vollkommen entgegengesetzten
Mannertyp konfrontiert: Einen mit guten Manieren, der sich die Haare mit
Pomade frisiert. Der ,fesche Leutnant® Alex ist ein &ufRerst Ubertriebener
Frauenheld. Sein erster Filmauftritt soll dem Zuschauer schon einen ersten
Eindruck von seinem Effekt auf Angehdrige des anderen Geschlechts vermitteln:
Eine Schar von Frauen — wie in Die Puppe - verabschiedet sich vom jungen
Leutnant, und muss gar von einer Polizeikette zurlickgehalten werden. Auffallend
viele Dienstmadchen in Uniform stehen bei. Ihm wird von einer Wortfihrerin unter
den Frauen ein extra fir die Gelegenheit gedichtetes ,Wort des
Abschieds” vorgelesen:

Das Herze bricht,
die Trane quillt.
Die Sehnsucht sticht,
Die Mandel schwillt...
Drum zieh in Frieden Deine Bahn.
Du hast uns Allen wohlgetan.

Geruhrt, sein Dankwort: ,Ich tat, was ich konnte.“ (Lubitsch, 1921, 0:09:07).
Die Frauenschar wird von der Polizei aufgeltst, wahrend an die siebzig Kinder
dem jungen Mann zuwinken: ,Addio, Pappi!“ (Lubitsch, 1921, 0:10:01)

Ein solcher Frauenheld fuhlt sich aber mit einer so andersartigen Frau wie
Rischka unsicher. Seine Manieren, die bei ihm bisweilen so gut bei den Frauen
angekommen waren, bringen ihm bei ihr wenig Nutzen. Ahnlich wie in ihrer Rolle
als Carmen, nutzt die Rauberin Rischka ihre Weiblichkeit aus, um den Leutnant
auszuplindern. Die Figur des Mannes wird zudem verhohnt: - ,Hosen
runter! (Lubitsch, 1921, 0:17:49)

Doch jetzt erst, wenn dem lackaffigen Leutnant die aul3ere Wurde (d. h., die
Kleider) abgenommen wird, zeigt die Rauberstochter Interesse an ihm, und kisst

ihn zuriick - auf die Hand! Dass sie die Geste, jemanden auf die Hand zu kiissen,
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weder verstanden noch gemocht hat, beweist ihre Faustdrohung und folgender
Satz: - ,Wie Du mir, so ich Dir!“ (Lubitsch, 1921, 0:19:12)

Beim ,feschen Alex" hingegen kommt Rischkas raue Art gut an. Nachdem
sie ihn von einer Bergspitze hinuntergeschupst hat, erkennt er: - ,Das Madel hat
Schmif3.“ (Lubitsch, 1921, 0:33:47)

Diese Rolle des weltoffenen Soldaten, der keinen Krieg filhren, sondern
Frauen verfuhren will, erkennt man spater sowohl in Lubitschs mit Maurice
Chevalier besetzten Musicals: The Love Parade (1929), The Smiling Lieutenant
(1931) und The Merry Widow (1934), wie auch der amerikanische Filmkritiker
Joseph McBride betont (McBride, 2018, S. 248-249).°

Die Bergkatze, Groteske in vier Akten, ist, in einer Reihe mit den oben
genannten Filmen Die Austernprinzessin und Die Puppe, vom visuellen
Einfallsreichtum Lubitschs gepragt. Die gesellschaftlich disruptiv wirkende
Rollenverschiebung und der satirische Antimilitarismus sollte dem Publikum
mithilfe des Humors vermittelt werden, doch Die Bergkatze blieb Lubitschs
einziger Kassenflopp in seinem Weimarer Abschnitt. Die Verfremdung, die
sowohl die sonderbaren Kameraausschnitte wie auch die ausgefallene
Inszenierung verfolgen, nahm das damalige Publikum, anders wie zuvor, nicht
gut an. Lubitsch selbst fuhrte dies jedoch auf den noch zu naheliegenden Krieg,
und dem damit verbundenen deutschen Trauma zurtick. Man bedenke, dass der
Erste Weltkrieg 1,8 Mio. Deutschen das Leben kostete. 4,2 Mio. wurden
verwundet und 600.000 gefangengenommen (Vogt, 2006, S. 614). Zudem
mussten die enormen Kriegskosten und ein Gebietsverlust so grol3 wie das

heutige Bundesland Bayern hinzugerechnet werden.

In der vorliegenden Groteske wird Pola Negri wieder weibliche Konkurrenz
haben, hier in der Figur der Tochter des Kommandanten. Dem polnischen
Filmstar bleibt diesmal jedoch der Opfergang erspart. Die disruptiven

Parallelismen zwischen Rauberbande und Militdr bieten auch den Rahmen fir

9 Nicht so offensichtlich ist vielleicht der Einfluss des ,feschen Alex" auf die Figur des Grafen
Léon (Melvyn Douglas), der an Politik kein Interesse findet, dafir umso mehr in die von Greta
Garbo gespielten bolschewistischen Genossin Ninotchka, im gleichnamigen Hollywood-
Kassenerfolg. Wie der Leutnant den Krieg verachtet, so langweilt den Aristokraten die
Weltpolitik, und beide sind bekennende Anbeter des weiblichen Geschlechts.
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die Auseinandersetzung zwischen beiden Frauenbildern: Wild, aufgeweckt, aktiv,
frech, und unabhangig, die Tochter des Rauberhauptmanns; gesittet, bescheiden,
passiv, brav und traditionsbewusst, die Tochter des Kommandanten. Lustig
gegen langweilig, kdnnte man kurzfassen. Lubitschs Auswahl — und auch die des
Zuschauers - liegt auf der Hand. Die Kommandantentochter gesteht weinend: -
,Er liebt sie ja mehr als mich!“, worauf die Rauberstochter ihrer Kontrahentin
versichert: - ,Ich werde ihn kurieren, so schwer es mir auch fallt!* (Lubitsch, 1921,
1:15:33)

(Lubitsch, 1921, 1:15:33)

In diesem Satz ist ein wichtiger Punkt dargestellt. Die sexuelle Anziehung
wabhrt nicht so lange, dass sie den fur die Lust todbringenden Alltag Gberstehen
konnte. Seelenverwandtschatft reicht nicht aus. Etwas solideres muss vorhanden
sein, damit das Eheglick bestehen kann. Gemeinsame Interessen, einen
gemeinsamen Hintergrund, eine gemeinsame Lebenseinstellung. Rischka
erkennt, dass diese Ebenburtigkeit eher zwischen dem Leutnant und der Tochter
des Festungskommandanten besteht. Folglich auch zwischen ihr, der Tochter
des Rauberhauptmanns, und dem jungen Rauber. Der Leutnant wird sich

seinerseits mit dieser Entscheidung abfinden, als er seine Ehefrau lakonisch fragt:
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,Wo steckst Du denn so lange?“, und sie an der Hand mit ins Schlafzimmer fihrt.
(Lubitsch, 1921, 1:19:05)

Die waghalsige Anspielung auf Goethes Roman in der Kapiteliberschrift sei
hiermit geklart: In Goethes Roman fiihrt das Nichtiibereinstimmen von Anziehung
und Ehe zwei Paare auseinander. Die Figurenkonstellation in den
Wahlverwandtschaften findet beim geschmackvollen Berliner Regisseur ein
komisches, ein freundliches Spiegelbild.

Das bittersi3e Happy-End, in dem die Komplexitat der amourdsen
Beziehungen mit Verstandnis fur alle betroffenen Figuren behandelt wird, sollte

spater zu einem Markenzeichen von Lubitschs Hollywood-Filmen werden.

Die zwei Kontrahentinnen haben ein Mitgefiihl fireinander entwickelt. Der
friedensstiftende Kameradschaftssinn unter Frauen, von welchem Lubitsch in
Sumurun Pola Negri ausgelassen hatte, nimmt hier die Zige des fairen

Sportgeists unter Rivalinnen an.

Pola Negris Frauenbild in Lubitschs Filmen hat sich somit, wenn auch im
Genre der Groteske, von dem des Vamps distanziert, und ist letztendlich
gutmuitig und einfihlsam geworden. Und dadurch erweitert sich auch das

Frauenbild in Lubitschs Filmen.
3.4. Henny Porten - Zart und Zah

Lubitschs Auswahl der robusten Henny Porten verleiht dem Zuschauer schon
einen Einblick in die Psyche, der auf der Leinwand zu spielenden Persona.
Gutmitig, doch mit Temperament und Ausdauer, stellt sie ein Frauenbild dar, das

vom Pflichtbewusstsein charakterisiert ist.
3.4.1. Kohlhiesels Téchter — Eine Doppelrolle

Lubitsch war ein Filmemacher, der stets an das Publikum dachte, und verlor
selten das Gespur fir das, was die Leute sehen wollten. So entstand seine
popularste Komddie in Deutschland mit einem ,typisch deutschen® Stoff: ,lIch
empfand die Notwendigkeit, als Gegengewicht zu den grol3en Historienschinken
ein paar kleine ,Kammerspiele' zu machen®, erklarte Lubitsch (Prinzler, 1984,
S.107).
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Wir befinden uns in einem kleinen Dorf mitten in den bayrischen Alpen. Ein
Hausierer Uberzeugt Gretel, die jingste von Kohlhiesels Téchtern, mit folgendem
Satz zum Kauf einer Brosche: ,Viel besser als Gold... echtes Doubloh!” (Lubitsch,
19204, 0:02:52)

Unterdessen melkt Liesel, Kohlhiesels &lteste Tochter, die Kihe im Stall.
Ungehobelter als ihre Schwester, wird der Kramer sie nicht tiberreden kénnen,
und noch zusehen mussen, wie sie seine Ware in den Schnee schmeif3t. Als sie
kurz darauf inre Schwester verprigeln will, und vom Vater geohrfeigt wird, droht
sie, beim nachsten Mal alle Fenster zu zerschlagen. Diese Gewaltsamkeit verlieh
Lubitsch, wie schon erwéhnt, einer anderen weiblichen Figur: der von Ossi
Oswalda gespielten Austernprinzessin. Ahnlich wie bei diesem Film, scheint auch

in diesem Fall die Liebe nur zwischen Seelenverwandten maéglich zu sein.

Nun kennt der Zuschauer Kohlhiesels Tdchter: Die eine kokett und zierlich,
die andere unverblimt, kraftig und durchaus auch handgreiflich. Beide werden

von ein und derselben Schauspielerin dargestellt: Henny Porten.

In dieser Bergkomddie stellt ihr der Regisseur Lubitsch zum ersten Mal den
Schauspieler Emil Jannings, als einen von Gretels Nebenbuhler, entgegen. Ein
Nebenbuhler (Gustav von Wangenheim) schlagt Peter Xaver (Jannings) vor,
Liesel, die unattraktive Schwester zu heiraten, um sich kurz darauf von ihr
scheiden zu lassen. So ware die vom alten Kohlhiesel gestellte Bedingung, Gretel
erst dann in Heirat zu geben, wenn Liesel schon einen Ehemann gefunden hétte,

erfullt.

Zuerst schenkt sie Jannings® Heiratsantrag keine Glaubwuirdigkeit und
bespritzt ihn mit einem Eimer voll Wasser. Spater willigt sie in die Heirat ein.
Liesel weicht vom stereotypischen Bild der Braut (zierlich, fein, hibsch,
zurlckhaltend, gutmitig) stark ab, so dass aus diesem Kontrast — aus dem
altbekannten Topos der ,verkehrten Welt* - der Humor entsteht. Doch der zuvor
geohrfeigte, getretene und nassgemachte Jannings, wird bald den
Wutausbrichen Liesels — sie wirft das Geschirr auf den Boden — auch mit Gewalt
antworten: Er wirft die Suppenschissel um, den Tisch und anschlieRend fast das

ganze Mobiliar aus dem Zimmer.
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Ganz Uberrascht schaut nun die charakterstarke Frau, versteckt unter der
Sitzbank hervor, was Lubitsch die Gelegenheit bietet, sie von
Jannings’ gespreizten Beinen zu umrahmen. Eine Dominanzmetapher, die
Lubitsch in ungewohnter Weise in seiner Filmographie diesmal dem Manne gonnt.
Liesel erkennt in Jannings nun doch den starken, inrem Charakter sehr @hnlichen
Mann. Jean-Loup Bourget und Eithne O’Neill formulieren es folgendermalien:
,Die natlrliche Balance® stellt sich von selbst ein (2006, S. 256-259). Diese
Ebenburtigkeit wirkt auch in diesem Fall, wie der Stierkampfer auf Pola Negri in
Carmen, fur die Frau als anziehend. Die Szenen in denen Jannings Henny Porten
anfeuert, die Mobel wieder in die Stube anzuordnen, sich dann die Stiefel von ihr
ausziehen, und die Pantoffeln holen lasst, sind aus heutiger Sicht sicherlich roh,
und eventuell sogar im Bereich der Komodie, die manches verharmlost, nicht
jedem Zuschauer zumutbar. Und doch vollbringt es Lubitsch, die Stimmung
vollends umzukehren, in dem Liesel inren Gefuihlen freien Lauf lasst: ,Ich hab‘ ihn
ja so lieb! (Lubitsch, 1920a, 0:51:53)

(Lubitsch, 1920a, 0:51:53)

Peter Xaver selbst, der sich ja eigentlich noch von Liesel scheiden lassen

wollte, um ihre Schwester Gretel zu heiraten, schaut betroffen aus, auch wenn er
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dies nicht richtig wahrhaben will. Porten wird auch in ihrer Rolle als Liesels
Schwester Gretel erkennen, dass sie sich mittlerweile in Xavers Nebenbuhler
verliebt hat, der ihrem Charakter eher zuspricht. Dieser gibt Liesel nun den Rat,
um Xavers Herz zu gewinnen, sich ein Bisschen mehr um ihr AuBeres zu

kiimmern. Er betont, sie sei ja schlie3lich eine hilbsche Frau.

Frisur und Kleidung, die in Lubitschs Lehrlingsjahren und auch in seinem
oben schon genannten frihen Film — Schuhpalast Pinkus - eine so grof3e Rolle
gespielt hatten, sind ein erster Schritt, aus ihrem AuReren das Beste zu machen.
Doch viel wichtiger als diese Nuancen ist Liesels neue Ausstrahlung: Ein Lacheln
erscheint letztendlich in ihrem Gesicht! Lubitsch bedient sich eines weiteren
Klischees: Da wohlbekanntlich Liebe durch den Magen geht, deckt Liesel
grof3ziigig den Frihstlckstisch. Jannings ist so von seiner neuentdeckten Frau
angetan, dass ihm ihre Kisse nun sogar viel besser schmecken als die von
Gretel. Das endgtltige Happy-End erfolgt dann, mittels Xavers und Gretels
jeweiligen brieflichen Austausch, in dem sie sich eingestehen, dass sie jeweils in

eine andere Person verliebt sind.

Die Frauenbilder in diesem Film sind fur Lubitsch relativ konventionell, da er
zwar an der Ebenbdrtigkeit von Mann und Frau festhalt, an einen gewissen Elan
in der Beziehung glaubt, doch auf den Erhalt eines Status quo zielt, in dem der
Mann die Oberhand behélt. So wird, wie in Shakespeares Taming of the Shrew

(1590) die eigensinnige Frau gezahmt.
3.4.2. Anna Boleyn — Des KoOnigs austauschbare Puppen

In diesem historischen Drama in sechs Akten spielt Henny Porten die
Hofdame Anna Boleyn, eine junge, solide Frau, in scharfen Kontrast zum Konig
Heinrich VIII., eine grobe, derbe Machtperson, ohne jegliche Majestat, die nur an

Schmausen, Saufen und Sexualverkehr interessiert ist.

Der Film zieht Parallelen mit Madame DuBarry: Auch hier ist anfangs eine
schone junge Frau in einen schdnen jungen Mann - gespielt von Paul Hartmann
— verliebt. Diese Frau wird im Laufe der Handlung eine Beziehung mit dem
allméachtigen Konig eingehen'®. Anders als in Madame DuBarry, macht der hier

10 Beide Machtfiguren — Konig Ludwig XVI. von Frakreich und Koénig Heinrich VIII. von England
— verkdrpert ein und derselbe Schauspieler auf der Leinwand: Emil Jannings.
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verheiratete Konig jedwede Annadherungsversuche, und im Gegensatz zu
DuBarry, fuhlt sich Anna davon zwar geschmeichelt, doch ist sie ihm keineswegs
entgegenkommend, sondern eher prude. Konig Heinrich VIII: - ,Die Lady furchtet
sich wohl vor mir?“ (Lubitsch, 1920c, 0:17:22). Das frauenmordende Monster

Heinrich VIII. ist nattrlich fur den Zuschauer eine wohlbekannte Figur.

Obwohl Henny Portens Blick Ehrlichkeit ausstrahlt, und zwischen ihr und dem
Konig nichts geschehen ist, verliert sie das Vertrauen ihres Verlobten. Die Frau
versucht, sich in der von Mannern beherrschten Welt zu behaupten. Und
tatsachlich: Boleyns Auftreten gegentuber ihrem Geliebten ist selbstsicher, sie
verteidigt ihre Ehre. Die Frau verlangt nur Gerechtigkeit. Doch der gekrankte
Mann, der den bloBen Gedanken der Treulosigkeit seitens der Frau nicht
akzeptieren kann — ein wiederkehrendes Motiv in Lubitschs Filmen — schéatzt die
Lage falsch ein, wahrend die Frau — wie auch so oft in Lubitschs Filmen — einen
viel realistischeren Blick beweist: - ,Weil3t Du auch, dal3 ich nur Ja [sic] zu sagen

brauche, um Koénigin von England zu werden?* (Lubitsch, 1920c, 0:29:08)

Die schlief3lich zum Thron aufgestiegene Boleyn soll nun dem Kénig Heinrich
VIIl. das ersehnte méannliche Erbe auf die Welt bringen. Es wird im Laufe des
Films von der Notwendigkeit gesprochen, ihre ,heilige Pflicht zu erfullen (...)
England den Thronerben zu schenken® (Lubitsch, 1920c, 0:37:48). Dieses
Pflichtgefuhl ist auch daran zu erkennen, wenn sie aussagt, dass sie am Tag
ihrer Hochzeit mit dem Konig ,die schénste Frau Englands sein mul3* (Lubitsch,
1920c, 0:47:53). Am Tag der Hochzeit wird sie dann gefragt, ob sie glicklich sei,
worauf sie folgende Antwort gibt: - ,Ich bin doch Kénigin von England®. (Lubitsch,
1920c, 0:59:53). Glick in der Liebe und Macht sind fir Anna Boleyn — wie zuvor

fur Madame DuBarry - unvereinbar.

Nachdem Boleyns Kind zur Welt gekommen ist, und es sich herausgestellt
hat, dass es sich um ein Madchen handelt, schwindet Heinrichs zartliche
Fursorge ganzlich, der sich sofort fur die nachste Hofdame interessieren wird.
Boleyns Verhalten dieser neuen Rivalin gegenuber ist das von jemandem, der
sich ihrer Stellung — und der Stellung ihrer frischgeborenen Tochter - unsicher
fuhlt.
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R
(Lubitsch, 1920c, 1:28:32)

Es wird ein Komplott gegen Anna geschmiedet, wonach ein vermeintlicher
Ehebruch Boleyns dem Kdnig den Weg zur Scheidung freimachen soll. Boleyn
beteuert vor Gericht ihre Unschuld, als einzige Frau unter M&nnern. Bevor die
zum Tode verurteilte Konigin wirdevoll zum Henker hinlauft, wird ihr der letzte

Wille, sich von ihrer Tochter zu verabschieden, verweigert.

Lubitsch zeigt nicht nur fur die Titelfigur, sondern auch fiir die Konigin
Katharina, die ein &hnliches Schicksal von Ausgrenzung und politischer Intrige
erleiden muss, volle Sympathie. Beide haben in der vorliegenden Handlung eine
Funktion zu erfullen, namlich dem Konig bzw. dem Staat einen mannlichen
Thronerben zu schenken, und falls sie nicht dazu imstande sind, werden sie
bestenfalls ausgetauscht, wenn nicht gar enthauptet. Der beim Konig géngige

Ehebruch ist seinen Frauen nicht gestattet, und wird mit dem Tode bestraft.

Katharina, Anna und die Frauen im Allgemeinen sind fur den kindischen
Herrscher, im Grunde genommen, nichts weiteres als austauschbare Puppen,
wogegen das von Lubitsch gebotene Frauenbild beitrug, im Zuge der damaligen
Etablierung der Frauenrechte, einen neuen gesellschaftlichen Rahmen zu bilden.
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4. Schlusswort: Ut pictura poesis

,Wie die Malerei so die Poesie“. Uber Horaz' beriihmter Topos ist schon so
viel gesagt worden, dass es mir schwerféllt etwas hinzuzufiigen. In der
Renaissance behaupteten die Kinstler, dass auch mittels bildender Kiinste
Poesie geschaffen werden kénne. Auf die Frage, was Lubitsch diesem Topos
hinzuzufligen hatte, konnte selbst Billy Wilder keine akkurate Antwort finden®?.
Mir fallt nur ein, dass der deutsche Filmregisseur Oscar Wilde auf die Leinwand
brachte — wohlgemerkt im Zeitalter des Stummfilms. Zudem liel3 er des Dichters
Wortspiele in Lady Windermere’s Fan (1925) aus den Zwischentiteln aus. Wenn

das keine Leistung im Gebiet der Intermedialitat ist!

In dieser Arbeit wurde der Versuch unternommen, die Erweiterung des
Frauenbilds im deutschen Film der frihen Weimarer Republik dank Ernst
Lubitschs Beitrag zu beweisen. Dazu wurden die meisten seiner Spielfilme aus
dieser Zeit (1918-1921) analysiert, mit einer Einfihrung in seinen frihen
Dreiaktern (1916-1918). Die fruhen Filme Lubitschs als ,ungehobelte Skizzen® zu
verachten, bedeutet flr die Filmkritikerin Hake so viel wie ,den Hollywood-Stil der
30er und 40er Jahre als den kinstlerischen Gipfel des Films zu kronen®. (Hake,
1992, S. 15) Sie nennt jedoch selbst Lubitschs erste Filme ,erste Studien,
vorlaufige Entwurfe® (Hake, 1992, S. 36). Auf die Frage, ob die Zeit in Berlin als
Lubitschs Lehrjahre gilt, oder ob der Regisseur damals schon eine kinstlerische
Reife aufwies, sollte jeder fir sich eine Antwort geben. Eines steht fest: Auf

Motive und Themen aus dieser Zeit wird Lubitsch sein Leben lang zurtickgreifen.

Lubitsch weist eine essentialistische Auffassung der Geschlechterordnung
auf. Verhaltnisse zwischen Mannern und Frauen werden jedoch vom Begriff der
Ebenburtigkeit gekennzeichnet. Wie in Die ideale Gattin (Ewers, 1913), in der
Lubitsch noch eine Nebenrolle spielte, pladiert er spater in seinen eigenen Filmen

fur ein Frauenbild mit Personlichkeit, keine Schaufensterpuppen.

Schon in seinen ersten Filmen, wie in Meyer aus Berlin, werden
Schattenseiten der verstandnisvollen Gattin, welche die Eskapaden ihres

Ehemanns toleriert, gezeigt.

1 Billy Wilder hatte ein Schild in seinem Biiro mit dem Satz ,,How would Lubitsch do it?“.
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Mit der Entdeckung der Schauspielerin Ossi Oswalda fuhrt Ernst Lubitsch
einen Frauentypus vor die Kamera, die ihr gutes Recht zur Mitsprache
beansprucht. Sie verlangt ihre Gleichberechtigung dem Manne gegenuber, ohne
auf gewisse Merkmale ihrer Weiblichkeit zu verzichten, wie in Ich mdchte kein

Mann sein verdeutlicht wird.

Dieses von Oswalda verkorperte Frauenbild ist lebenslustig, frech und hat
keine sexuellen Hemmungen. In ihren Filmen mit Lubitsch werden Sitten und
Gesetze in der gegenwartigen Gesellschaft auf den Kopf gestellt, doch die Kritik
soll nicht revolutionar sein. Die Frauenbewegung — dargestellt in ihrer Masse -
wird auf humorvolle Weise entscharft (z.B. in Die Puppe, Die Bergkatze), womit
von den Mannern die Bedrohung minder wahrgenommen wird. Die Welt ist fur
Lubitsch schon ,meschugge®“ genug, um zu versuchen, sie umzustirzen. Dies
fuhrt zu einem lustigen Geschlechterkampf, der die amerikanische Screwball
Comedy begriinden sollte, in denen US-Amerikanische Schauspielerinnen wie
Claudette Colbert (It happened one night, 1934), Carole Lombard (My Man
Godfrey, 1936) oder Katharine Hepburn (Bringing up Baby, 1938) das Frauenbild

Ossis aus Die Austernprinzessin weiterspielen werden.

Mit der Filmentdeckung Pola Negris etablierte Lubitsch ein weiteres filmisches
Frauenbild: Das Vamp. Obwohl schon literarisch vorhanden, verlieh sie ihre
Merkmale in Carmen, Madame DuBarry und Sumurun dem Typus der
superlativen, mannerfressenden Frau, die dem Mann weitaus Uberlegen und nur
mittels Gewaltanwendung auszurotten ist. Dieses Frauenbild wird Jahre spater
von Louise Brooks und Marlene Dietrich in Deutschland und im US-
Amerikanischen Genre des Noirs weiterleben, gespielt u.a. von Barbara
Stanwyck (Double Indemnity, 1944), Joan Bennett (Scarlett Street, 1945) und
Ava Gardner (The Killers, 1946). Lubitsch selbst gab jedoch Pola Negri die
Chance dieses Frauenbild des Vamps abzutdénen, und es zu vermenschlichen,

so z.B. in Die Bergkatze.

Nicht nur die Rivalitat unter Frauen (z.B. in Carmen, Anna Boleyn), sondern
auch deren Solidaritat und Empathie werden zur Schau gestellt, die wie in
Sumurun aus der Opferrolle helfen, bzw. auf das Liebesgliick verzichten, wie in

Die Bergkatze.
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Lubitschs deutsche Filme machten Ossi Oswalda zum nationalen, Pola Negri
zum Weltstar. In Hollywood wird er spater mit Filmdivas wie Mary Pickford,
Norma Shearer, Claudette Colbert, Marlene Dietrich, Greta Garbo, Carole
Lombard oder Jennifer Jones drehen, und den zuerst noch unbekannten

Jeanette MacDonald, Miriam Hopkins oder Gene Tierney zum Ruhm verhelfen.

Schwerpunkte in Lubitschs Filmen sind stets zwei: Der Unterschied zwischen
den Geschlechtern, sowie die von Lubitsch verlangte aktive Teilnahme des
Zuschauers, der sich zwei und zwei zusammenrechnen muss. Beides kann man
als gute Grunde dafiir ansehen, dass der vormals so erfolgreiche Regisseur
heutzutage vom hegemonischen politischen Diskurs in die Ecke gedrangt worden
und somit aus der Mode geraten ist. Denn trotz seiner enormen Bedeutung fur
die Entwicklung des Films, ist er lang nicht so populér wie beispielsweise Alfred
Hitchcock, unter welchem Begriff in Google 16.200.000 Ergebnisse (Google
Suche ,Alfred Hitchcock®, 2022), wahrend unter Ernst Lubitsch armliche 720.000
zu finden sind (Google Suche ,Ernst Lubitsch®, 2022). Man mdge den Vergleich
auch zu einem anderen deutschen Regisseur ziehen: Fritz Lang ergibt in dieser
Suchmaschine 4.200.000 Ergebnisse (Google Suche ,Fritz Lang®, 2022), in
derselben GroRenordnung wie der Filmregisseur und Drehbuchautor Billy Wilder
(Google Suche ,Billy Wilder®, 2022). Wirft man einen Blick auf Google Books
Ngram Viewer, so stellt man fest, dass die veroffentlichten Blcher, in denen
Lubitsch erwahnt wird (Google Books Ngram Viewer Suche ,Ernst Lubitsch®,
2022), ungefahr vierfach weniger sind als jene, in denen Fritz Lang (Google
Books Ngram Viewer Suche ,Fritz Lang®, 2022) oder Alfred Hitchcock
vorkommen (Google Books Ngram Viewer Suche ,Alfred Hitchcock®, 2022).
DVD-Ausgaben von Lubitschs Filmen sind - 6fter als bei Lang, Hitchcock oder
Wilder - schlechter Qualitat, nicht restauriert oder unzugénglich. Sogar von
manchen starbesetzten Filmen sind in Deutschland keine deutschen DVD,
sondern nur Import- bzw. Raubkopien zu erwerben, so z.B. Angel, mit Marlene
Dietrich (!). Hierzu der angesehene Filmkritiker und Buchautor Joseph McBride:
,Eine wichtige Verédnderung, die dazu beigetragen hat, dass sich moderne
romantische Komddien vom Stil Lubitschs entfernt haben, ist der allgemeine
Ruckgang tatsachlich starker und komplexer Frauenrollen.” (McBride, 2018, S.
473)
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Gesellschaftskritisch, doch mit einer bodenstandigen Vernunft und
Néachstenliebe, setzte Lubitsch die Zensur zu seinem Vorteil ein, und sprang
daruber hinaus, als wére sie ein Turngerat: Flotte Dreier, Ehebruch,
Seitenspringe mit jingeren Mannern, alles wusste Lubitsch in Hollywood zu
inszenieren'?. Der Berliner Regisseur konnte und wollte jedoch schon 1943 nicht
auf seine elegante und subtile Weltanschauung verzichten, nach der Mann und
Frau zwar von Natur aus verschieden und doch gleichberechtigt sind. In seinen
eigenen Worten:

Auf der Welt ist eine Revolution im Gang. Wird das Lachen erléschen? Wird das freudige
und angenehme Leben verschwinden? Der Einfallsreichtum und die lustigen Widerreden?
Der lustige Geschlechterkrieg? Soll ich die Welt von gestern beweinen, und zusehen, wie
mir verboten wird, sie nachzuahmen? Denn in diesem Fall wirde ich keine Filme mehr
machen wollen und es wirde mir nichts ausmachen zu sterben. (Eyman, 1999, S. 278)

Lubitsch starb vier Jahre spéter. Sein Nachlass wurde zwar von vielen
angetreten, doch seine besondere Verbindung von Sensibilitat und Humor blieb
unerreicht. Wilder gilt allgemein als dessen Nachfolger. Und doch stimmt etwas
nicht ganz an diesem Klischee. Zweifelsohne war er der Erfolgreichste,
besonders was die scharfe Gesellschaftskritik angeht. An dem in aller Munde
stehenden Lubitsch Touch feilte Wilder sein ganzes Leben lang, doch die innere
Welt der Frauen - ihre Traume, Sehnsuchte und Plane, ihr Recht auf
Gleichberechtigung - blieb ihm weitgehend fern. Wilder betrachtete die Frauen

eher, wie ein Spinnenforscher, aus sicherer Entfernung.

Was das Einfuhlungsvermdgen den Frauen gegenuber angeht, und dem
weiblichen Wesen viel zugeneigter als Wilder, scheint wiederum ein weiterer in
den 30er Jahren des 20. Jh. ausgewanderter judischer Filmregisseur, Max
Ophtils, welcher in seinen deutschen, US-Amerikanischen und franzésischen
Melodramen eine wahre Konstellation von komplexen Frauenrollen auf die
Kinoleinwand gebracht hat. So z.B. in Letter from an unknown woman (1948), La
Ronde (1950), Le Plaisir (1952), Madame de... (1953) oder Lola Montez (1955).
Oder der Amerikaner deutsch-judischer Abstammung Joseph L. Mankiewicz, der
schon von Lubitsch auserwahlt wurde, um die Regie von Dragonwyck (1946) zu
Ubernehmen, da dieser aus gesundheitlichen Griinden darauf verzichten musste.

Die Sensibilitat und reiche Frauenwelt des deutschen Muttersprachlers kommt in

1250 z.B. in Design for living (1933), Angel (1937) oder To be or not to be (1942).
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Filmen wie The Ghost and Mrs. Muir (1947), A letter to three wives (1949), All
about Eve (1950) oder The Barefoot Contessa (1954) besonders zur Geltung.

Billy Wilder beklagte bekanntlich an Lubitschs Bestattung, dass es ,mit
Lubitsch aus® sei, worauf der auch deutschsprachige William Wyler eine
schmerzhafte Entdeckung machte: ,Noch schlimmer! Aus mit Lubitschs
Filmen!* (Crowe, 2005, S. 124)

Als Trost bleibt Literatur- und Filmliebhabern Lubitschs immenser Filmschatz,
der davon zeugt, dass sich die Poesie im Film tatsachlich hinter einer
geschlossenen Tir versteckt. Anders wie mit Buchern, darf man sie nur nicht

offnen!
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