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Moving Sex/Gender Images:
Homosexualitat und Cross-Dressing in deutschsprachigen
Spielfilmen der 1920er- bis 1950er-Jahre




Zwischen 1919 und 1958 entwickelte der
Film fir Darstellungen des »dritten
Geschlechts«, der Homosexualitat, eine
besondere Sprache der feinen Andeu-
tungen und Anspielungen, der ausge-
sparten und ausgeblendeten Gesten.
Betrachtungen und Bedeutungen, die
Konventionen und Verbote unterlaufen,
sie aber ebenso bestéatigen konnten.
Oder beides in einem.
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Homosexuelle Praktiken und ihre kulturhistorische
Reprasentation hat es immer gegeben. Homosexua-
litat als wissenschaftliche Kategorie manifestierte
sich hingegen erst in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts. Der heutige Begriff »Homosexualitat« ist
demnach auch ein Produkt moderner Wissenschaf-
ten, die ihn mit den Vokabeln »Abweichung«, »Devi-
anz«, »Regression«, Abartigkeit und Kriminalitat
assoziiert haben. Im Jahr 1871 wurde homosexuelle
Liebe zwischen Mannern durch die Einfiihrung und
das Inkrafttreten des deutschen Paragraphen 175
des Strafgesetzbuches verboten. Dies ermdglichte
die Denunziation von Mitmenschen, wie der Film
ANDERS ALS DIE ANDEREN von 1919 deutlich macht.
Parallel zur Verwissenschaftlichung von Homosexua-
litat entstand die emanzipatorische Schwulenbewe-
gung, als deren Hauptagitator Magnus Hirschfeld
anzusehen ist. Mit der Griindung des Instituts fir
Sexualwissenschaft (1919-1933) versuchte Hirschfeld
das Phanomen Homosexualitat von Begriffen Wie
skrankhafte Entartung« zu entkoppeln. In einer po-
sitiven Umcodierung betrachtete er es vielmehr als
yangeborene Spielart der Natur«. In seinem Buch
Berlins drittes Geschlecht (1904), in dem er soziale
Raume in Berlin beschreibt, in denen Homosexualitat
offener gelebt werden konnte, charakterisiert er
Homosexualitat als biologische Varianz. Sie sei etwas
»Drittes«, das zum mannlichen und weiblichen Ge-
schlecht hinzutrete und das soziale Verhalten der
Menschen bestimme. Im nationalsozialistisch geprag-
ten deutschen Sprachraum der dreipiger und vierzi-

ger Jahre wurde diese Phase einer positiven Rezep-
tion allerdings wieder beendet; hier galt Homosexua-
litat als eine zu verfolgende Abartigkeit und als
Verbrechen.

Mit den Analyseinstrumenten der Feministischen
Filmtheorie sind seit Mitte der 1970er-Jahre ver-
schiedene Identitats- und Begehrensmuster lesbar
geworden, die Heterosexualitét als normative Kate-
gorie herausfordern. Mit der Frage, ob es ein weib-
liches bzw. ein lesbisches/schwules Zuschauerinnen-
begehren gibt, eréffnet die Feministische Filmtheorie
das Feld fiir eine Relektiire und Neuinterpretation
klassischer Weiblichkeits- und Mannlichkeitskonstruk-
te - im Fiktioﬁalen und in der Realitat. Theoretike-
rinnen der Feministischen Filmtheorie kritisieren
einerseits den Ikonenstatus klassischer Hollywood-
Schauspielerinnen. Andererseits weisen sie darauf
hin, dass es mdglich ist, traditionelle Rollenklischees
zu brechen. Sie betonen die Vielfalt der Begehrens-
stréme in der weiblichen und ménnlichen Homo-
sexualitat und in den maskeradehaften Verkorpe-
rungen von Mann/Frau, die in Parodie und Travestie
(Butch/Femme und Drag King/Drag Queen), im Cross-
Dressing, in der Transsexualitdt oder in der Interse-
xualitat zum Ausdruck kommen.' Als Vorbilder fir
das verfiihrerische und zugleich verunsichernde
Spiel mit den Geschlechterrollen dienen Schauspiel-
ikonen wie Asta Nielsen und Pola Negri in ihren
yHosenrollen« in den 1910er-Jahren, Louise Brooks
in den 1920er-Jahren, Marlene Dietrich in MOROCCO,
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ANDERS ALS DIE ANDEREN | D 1919

DER BLAUE ENGEL und BLONDE VENUS Anfang der
1930er-Jahre sowie Romy Schneider in MADCHEN
IN UNIFORM von 1958.

In den Lesbian and Gay Studies, die sich in den letz-
ten beiden Jahrzehnten aus den Gender Studies her-
aus entwickelten, fungiert Homosexualitat als kriti-
sche Analysekategorie. Ausgehend von der Unter-
scheidung des biologischen Geschlechts (sex) und der
sozial konstruierten Geschlechtsidentitdt (gender)
lassen sich die verschiedenen Codierungen des Ge-
schlechtlichen und ihr spielerisches Infragestellen
untersuchen.

Seit den 1980er-Jahren ist Homosexualitat auch be-
sonders im Zusammenhang mit HIV thema‘gisiert wor-
den. Dies gab Raum, an negative Stigmatisierungen
anzukniipfen. Auf ldngere Sicht wurden aber auch
politische Diskussionen angeregt, wie etwa Uber die
offizielle Anerkennung gleichgeschlechtlicher Part-
nerschaften.

Einige Spielfilme der 1920er- bis 1950er-Jahre bein-
halten nicht nur Reprédsentationen weiblicher und
mannlicher Homosexualitat, sondern streben auch
mehr oder weniger stark Irritationen fester Kate-
gorien an, das heipt »Anderssein«. Sie zeigen, dass
die beschriebenen theoretischen Konzepte keine
sNeuerfindungen« sind, sondern eine langere - auch
filmisch codierte - Vorgeschichte haben. In der Zeit-
spanne zwischen 1919 und 1958 entwickelte sich eine
besondere Filmsprache der feinen Andeutungen und
Anspielungen, der ausgesparten und ausgeblendeten

Gesten. Diese zeichenhaften Momente homosexuellen
Begehrens, die anstatt expliziter korperlicher Akte
gezeigt wurden, wirken im Vergleich zu spateren,
wesentlich offeneren Sichtbarkeitsverhaltnissen eher
verhalten, bedeuten aber ebenso viel. Eine zarte
Beriihrung der Hande oder ein Kuss waren - was die
homosexuelle Implikation angeht - fur die jeweilige
Filmdramaturgie nicht minder verfiihrerisch oder
auch konfliktstiftend.

Schwule in (E-)Motion:

Reprasentationen von Liebe zwischen Mannern
ANDERS ALS DIE ANDEREN (1919) von Richard Os-
wald ist der erste Film, in dem ausdriicklich auf Homo-
sexualitat verwiesen wird. Er wird von Oswald als
»Sozialhygienisches Hilfswerk« bezeichnet und bildet
den Auftakt zu Dutzenden von Aufklarungsfilmen
der 1920er-Jahre, die sich politisch mit dem Thema
Homosexualitit auseinander setzen. Der Erste Welt-
krieg hatte bewirkt, dass die Filmzensur fur eine kur-
ze Zeit gelockert wurde. Nach ihrer Wiedereinftihrung
1920 wurde der Fragment gebliebene Film ANDERS
ALS DIE ANDEREN verboten. Oswald konzipierte den
Film zusammen mit dem Sexualforscher Hirschfeld,
der als Koautor des Drehbuches fungierte. Aus der
einzig erhalten gebliebenen und vom Original abwei-
chenden Kurzfassung GESETZ DER LIEBE - SCHULD-
LOS GEACHTET von 1927 (Teil eines Episodenfilms
von Hirschfeld) wurde eine 51-mindtige digitale Neu-
fassung erstellt.




Die Filmhandlung dreht sich um die Liebe zwischen
dem Violinvirtuosen Paul Kérner (Conrad Veidt)
und seinem begabten Schiiler und Bewunderer Kurt
Sivers (Fritz Schulz). Der Lehrer wird jedoch von ei-
nem Mitwisser (Reinhold Schiinzel) erpresst und
schlieflich denunziert. Kurt flieht und Kérner hat
Liebeskummer. Der Musiker wird wegen seiner Liebe
zu Mannern diskriminiert, kriminalisiert und schlief-
lich aus dem Berufs- und Gesellschaftsleben ausge-
schlossen. Verzweifelt und ohne Hoffnung auf einen
Ausweq setzt er seinem Leben mit einer Uberdosis
Tabletten ein Ende. Als sein Schiler Kurt davon er-
fahrt, will er seinem Geliebten kurzerhand in den
“Tod folgen. Aber Hirschfeld halt ihn zurlick und er-
innert ihn an seine Verantwortung, das Wissen um
die Unschuld Homosexueller an ihrem »angeborenen
Schicksal« zu verbreiten. Symbolisch fir diese Auf-
gabe streicht in der letzten Szene eine Hand den
Paragrafen 175 aus dem Strafgesetzbuch.

Direkt im ersten Bild des Films bedient sich Oswald
des filmischen Mittels der Bildmontage, um die Kritik
am Paragrafen 175 zu illustrieren. Die lange Tradition
sexueller Praktiken unter Ma@nnern wird durch die
Ahnenreihe (vermeintlich) homosexueller Berihmt-
heiten wie Leonardo da Vinci und Oscar Wilde signi-
fiziert. lhre Figuren scheinen hintereinander auf.
Uber ihnen hangt ein bedrohliches Damokles-Schwert
mit der Aufschrift »Paragraph 175«. Dieses Motto
weist bereits darauf hin, dass sich der Film nicht in
der Darstellung »mann-mannlicher Liebe« erschdpft.
Er vereinigt vielmehr fiktionale, gesellschaftskritische
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und wissenschaftsnarrative Elemente. Die Erzahl-
handlung um das méannliche Liebespaar wird immer
wieder von politischen Interventionen durchbrochen,
die sich kritisch gegen den &ffentlichen Diskurs wen-
den, in.dem Homosexualitat als Anomalie betrachtet
wird. Hirschfeld tritt hier selbst auf und pladiert fr
die Abschaffung des Paragrafen 175, der fir Homo-
sexuelle eine Geféngnisstrafe von bis zu finf Jahren
vorsah. Der Sexualforscher beschreibt das »Ange-
borensein« von Homosexualitdt und die »Natirlich-
keit« viriler Feminitat und femininer Maskulinitat
anhand von medizinischen Fotografien. Er schliept
hiermit an seine Schriften Berlins drittes Geschlecht
(1904) und Geschlechtsiibergdnge: Mischungen
ménnlicher und weiblicher Geschlechtscharaktere
(sexuelle Zwischenstufen) (1905) an, in denen er je-
dem Menschen Anteile an weiblicher und mannlicher
Geschlechtlichkeiten zuweist. Hirschfeld stellt Liebe
zwischen Mannern als zuldssige Spielart der kiebe
dar und spricht sich fir die emanzipatorische Schwu-
lenbewegung und die Liberalisierung von Homosexua-
litét aus.

Ganz anders und konventioneller hingegen verféhrt
der Film ANDERS ALS DU UND ICH (& 175)/DAS
DRITTE GESCHLECHT (1957), mit dem der NS-Regis-
seur und Propagandafilmer Veit Harlan (JUD SUSS
und KOLBERG) eng an Motive von ANDERS ALS
DIE ANDEREN anknUpft. Dies ist auch als ein Versuch
zu verstehen, sein Image aufzubessern. Mit der Ge-
schichte eines jungen Mannes, der sich zum eigenen
Geschlecht hingezogen fihlt, gelang es Harlan aber

ANDERS ALS DU UND ICH | BRD 1957

PAULA WESSELY - PAUL DAFIKE
HANS NIELSEN - INGRID STENN
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MICHAEL | D 1924

nicht, sich von der Tradition des nationalsozialisti-
schen Films zu entfernen. Sein Film fiihrt die Repres-
sionen und Feindseligkeiten gegenliber Homosexuel-
len, die in den vierziger Jahren zu ihrer systemati-
schen und staatlich angeordneten Ermordung fiihrte,
beinahe ungebrochen fort.

In den zwanziger Jahren haben sich nicht allein deut-
sche und dsterreichische Regisseure dem Thema der
Homosexualitdt gewidmet. Der Film MICHAEL (1924)
des danischen Regisseurs Carl Theodor Dreyer-spielt
im Kinstlermilieu und handelt von der unsterblichen
Liebe des alteren Meisters Claude Zoret zu seinem

jungen Modell Eugene Michael. Der musischen Inspi-
ration durch Michael verdankt der Maler seine besten
Bilder. Anstatt sie gewinnbringend zu verkaufen, be-

halt er sie, damit Michael im Fall seines Todes ver-
sorgt ist. Diese flrsorglich-vaterliche Einstellung zum
Jiingeren andert sich auch nicht, als dieser sich in
das neueste Modell des Malers verliebt, die Firstin
Zamikow. Die Furstin erwidert die Liebe zu Michael
und die beiden ziehen aufs Land. Obwohl sie sich von
Zoret abwenden, hort dieser nicht auf, Michael finan-
ziell zu unterstitzen. Seine zartliche Liebe reicht bis
in den Tod.

Das Thema der sexuellen Not in Gefangnissen wurde
Mitte der 1920er-Jahre von einer Gruppe von Sexual-
forschern verwissenschaftlicht, unter anderem von
Franz Héllering und Karl Plattner, zu dessen Buch
Eros im Zuchthaus Hirschfeld das Vorwort beisteu-
erte. Der bildgewaltige und in eindringlichen Bildern




GESCHLECHT IN FESSELN | D 1928

erzahlte Film GESCHLECHT IN FESSELN (1928) von
Wilhelm Dieterle nimmt dieses Thema auf. Die filmi-
sche Handlung ist von Studien lber Sexualnotstédnde
von Insassen deutscher Gefdangnisse inspiriert. Diese
kritisierten, dass es damals keine detaillierte Rege-
lung fur das Ausleben von Sexualitat wahrend des
Strafvollzugs gab. Die Frage des »Geschlechtstriebs«
und der sinnlichen Sehnsucht wurde den autoeroti-
schen Fingerfertigkeiten der Gefangenen sowie ihrer
Phantasie Uberlassen. Der Film greift diesen Miss-
stand auf und bejaht damit die grundsatzliche Ent-
koppelung von Geschlechts- und Fortpflanzungstrieb.
Unter Bezugnahme auf den Menschenrechtsbegriff
pladiert er daflr, dass Ehepartnern regelmapig priva-
ter Raum fir sexuelle Aktivitaten zugestanden wer-
den misse.

GESCHLECHT IN FESSELN veranschaulicht seine am-
bitionierte sozial-politische Kritik anhand des Schick-
sals des Ingenieurs Franz Sommer, der von Wilhelm
Dieterle selbst gespielt wird, und seiner Frau Helene
(Mary Johnson). Franz kommt durch unglickliche
Umsténde ins Zuchthaus und lernt dort die negati-
ven Seiten des reformbediirftigen Strafvollzugssys-
tems kennen. Der Film zeigt, wie die Gefangenen im
Verlauf der Zeit ganz unterschiedliche Wege finden,
mit dem sexuellen Entzug umzugehen. Die Varianten
reichen von Tagtrdumen und erotischen Phantasien,
Uber Fetischismus und Fingerspiele mit aus Brot ge-
formten nackten Frauenkérpern, Onanie und »Notho-
mosexualitatg, bis hin zu einem Selbstentmannungs-
versuch und Suizid. Auch Franz und Helene driicken
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unerfillte sexuelle Bedirfnisse. Dies hat zur Folge,
dass ihre Ehe die Zeit der Gefangenschaft nicht un-
beschadet Ubersteht.

Am Ende ist fraglich, ob der Film bei aller Kritik der
bestehenden reformbedirftigen Verhaltnisse letzt-
lich selbst eine repressive Moral verfolgt. Re-etabliert
er die heterosexuelle Norm, indem er mit dem Frei-
tod des Ehepaares endet oder will er durch diesen
dramatischen Ausgang seiner Kritik an ihr Nachdruck
verleihen? Diese Zweideutigkeit des Films spiegelt
sich in seiner Rezeptionsgeschichte: Einerseits wur-
den die politischen Implikationen in GESCHLECHT IN
FESSELN damals als so bedrohlich wahrgenommen,
dass der Film ein Jahr nach seiner Urauffiihrung
wegen »Unsittlichkeit« und der »Gefahrdung der
Ordnung« verboten werden sollte. Andererseits wur-
de er wegen seiner »Menschlichkeit« und seines
»Taktgefiihls«, das der Film bei aller dargestellten
Ekstase wahre, aber dennoch freigegeben.?

Der experimentelle Kurzfilm UN CHANT D'AMOUR -
EIN LIEBESLIED von 1950 wurde vom franzdsischen
Schriftsteller Jean Genet gedreht. Genets einziger

und von der Zensur verfolgter Film widmet sich der

offenherzigen und ausgiebigen Darstellung homo-
sexueller Leidenschaft im Gefangnis. Genet arbeitete
in das halbstiindige auBerordentlich poetische Kunst-
werk jahrelange eigene Erfahrungen in Gefangnissen
ein. Der Stummfilm zeigt kraftvolle und symbolgela-
dene Bilder, die die sexuelle Frustration der Insassen
visualisieren. UN CHANT D'’AMOUR erz&hlt die Liebe
eines dlteren Gefangenen zu seinem jlingeren Zellen-
nachbarn. Die trennende Wand versucht der Altere
mittels eines durch eine Mauerdffnung gesteckten
Strohhalms, durch den sich liebevoll Zigarettenrauch
austauschen lasst, mittels Klopfzeichen und Kiissen
sowie erotischen Phantasien zu durchbrechen. Auf
symbolischer Ebene scheint die Wand - proportional
zur Steigerung der sexuellen Aktivitdten der beiden -
immer poréser und durchléssiger fir die sexuellen
Botschaften zu werden. UN CHANT D'’AMOUR ist also
weniger ein Film Uber die Méglichkeit und Unmog-
lichkeit der Erfillung und Befriedigung sexueller Be-
gierden denn eine Erzahlung Uber eine bis zum Limit
gesteigerte Sinnlichkeit und ein ungebrochenes, nicht
zerstérbares Verlangen nach Liebe - trotz einer tren-
nenden Zellenwand.?




Cross-Dressing - Spielerische Wanderungen zwi-
schen den Geschlechtern

Im Mittelpunkt der Reprasentation ménnlicher Homo-
sexualitat steht die >Andersartigkeit< eines sexuellen

Begehrens, das der heterosexuellen Norm entgegen-

steht, und der gesellschaftliche (repressive) Umgang
damit. Die Bilder von Cross-Dressing greifen dagegen
das dsthetische Spiel mit den Geschlechterrollen und
Zeichensystemen auf, das sich in gegengeschlecht-
licher Kleidung ausdriickt. Wie tief die zunachst nur
an der Oberfldche sichtbare Transformation im je-
weiligen Filmbeispiel geht, hangt davon ab, ob Ge-
schlechtskategorien hier tatsachlich aufgebrochen
werden oder nicht. Werden die Identitdtsfunktionen
infrage gestellt und als soziale Mythen entlarvt oder
handelt es sich nur um ein kosmetisches Spiel mit
Geschlechterklischees?

Der Film VIKTOR UND VIKTORIA von 1933, bei dem
Reinhold Schiinzel Regie fuhrte, enthdlt ernsthafte
und lustig-komdédiantische Elemente. Die Identitats-
konstruktionen werden durch den temporéren Rollen-
tausch, den Gender Switch, letztendlich aber nicht
angetastet. Das Lustspiel mit Gesangseinlagen stellt
eine Variation der - inzwischen als Klassiker zu
wertenden - Verwechslungskomédie mit dem Titel
Charleys Tante [Charly’s Aunt] dar. Das Cross-Dres-
sing-Theaterstlick Gber mannlichen und weiblichen
Transvestismus von Brendon Thomas hatte 1892
seine Urauffiihrung-und erlebte seitdem unzahlige
Inszenierungen und Reinterpretationen.
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VIKTOR UND VIKTORIA handelt von dem wenig be-
gabtén Damenimitator Viktor Hempel (Hermann
Thimig) und seiner Schauspielkollegin Susanne Lohr
(Renate Mdiller). Die Verwirrspiele beginnen als
Susanne die Rolle Viktors Gbernimmt und das »Imi-
titieren einer Dameg, das heipt in ihrem Fall das vor-
getduschte Spiel der Travestie, besser beherrscht als
ihr mannlicher Kollege. Als Frau, die einen Mann spielt,
der eine Frau imitiert, tauscht sie das Publikum auf
gleich zweifache Weise: liber ihr »wahres Geschlecht«
und Uber die Echtheit des Travestie-Aktes. Die ent-
grenzenden Qualitdten des travestitischen Spiels ver-
puffen aber ganzlich im harmlosen letzten Bild, dass
ein tanzendes und singendes heterosexuelles Quar-
tett zeigt. ‘

VIKTOR UND VIKTORIA wurde 1957 von Karl Anton
unter gleichem Titel neuverfilmt. Das Remake halt
sich eng an die Vorlage. Die einzige bemerkenswerte
Differenz ist, dass Susanne in ihrem Privatleben nicht
hauptsdchlich als Mann erscheint, sondern dass sie
sich zeitweilig als die Schwester von »Mr. Viktor« aus-
gibt. Dies ermdglicht ihr, auch jenseits der Blihne ganz
Frau zu sein. Ohne Maske kann sie die begehrlichen
Blicke Alberts auBerdem besser steuern. Auch in die-
ser Version stellt spatestens das letzte Bild die - durch
das Verwechslungsspiel leicht irritierte - herrschen-
de Geschlechterideologie vollkommen wieder her.
Das Re-Dressing, das auf der Blihne immer die letzte
Geste des Travestie-Aktes markiert (das Abnehmen
der Frauenperiicke und das Aussteigen aus den High
Heels) fungiert als ein die ménnliche Kulturnorm sta-

VIKTOR UND VIKTORIA | D 1933

bilisierender Akt.* Insgesamt kann die Frage nach
der Ernsthaftigkeit der Grenziiberschreitung in den
VIKTOR UND VIKTORIA-Filmen nicht eindeutig be-
antwortet werden. Aus heutiger Sicht treten sicher-
lich die parodistisch-komddiantischen Ziige der Filme
hervor, die bewirken, dass das dargestellte Cross-
Dressing die Geschlechtskategorien nicht ernsthaft
zu gefahrden scheint. Vielmehr macht es den An-
schein, als wiirde das Prinzip der Heteronormativitat
durch den nur temporaren Travestie-Akt gestarkt.
Auf ein damaliges, der Irritation gegeniber vielleicht
offeneres Publikum mdogen die spielerischen und
lustvollen Verstellungen aber weitaus herausfordern-
der gewirkt haben. In den im Folgenden beschriebenen
Filmen Uber weibliche Homosexualitat wird die Frage
nach dem sexuellen Begehren und der Geschlechts-
identitat dagegen - ahnlich wie in einigen der bereits
genannten Filme tber mannliche Homosexualitat -
als Notwendigkeit dargestellt.

Lesbierinnen in (E-)Motion:
Représentationen von Liebe zwischen Frauen

Die Reprasentation von Lesbierinnen in frithen Filmen
unterscheidet sich grundlegend von der kulturell-
sozialen Portratierung und Stigmatisierung von
Schwulen im Film. Weibliche Homosexualitat wird
weniger als »Wesensmerkmal« denn als oberflach-
liche Verirrung dargestellt. Diese Differenz beruht
einerseits von der Vorstellung, es handele sich beim
lesbischem Begehren und seinen Praktiken um eine
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MA UNIFORM | D 1931

weniger gut fassbare Form der Abweichung. So ver-
bot der deutsche Paragraf 175 etwa nur das lieben-
de Zusammentreffen zwischen Mannern, nicht aber
das Ausleben kérperlicher Liebe zwischen Frauen.
Diese fehlende Vorstellbarkeit und Greifbarkeit les-
bischer Liebe hangt sicherlich auch mit einer mangel-
haften Codierung weiblicher Libido und Sexualitat
in der Kultur- und Wissenschaftsgeschichte zusam-
men. Paradigmatisch hierfiir kann die >theoretische
Blindheit< Sigmund Freuds angesehen werden. Neben
anderen verleugnete Freud das Existieren weiblicher
Sexualitdt und eines weiblichen Begehrens. Seit den
1970er-Jahren hat der dekonstruktive Feminismus
diese Zentrierung auf das Phallische unter dem Stich-
wort des Phallogozentristischen kritisiert.
MADCHEN IN UNIFORM von 1931 von Leontine Sagan
hat unter den zeitnahen deutschen Filmen aus ver-
schiedenen Griinden eine herausragende Stellung
inne. Am Entstehen von MADCHEN IN UNIFORM wa-
ren mehrere Frauen beteiligt, neben Leontine Sagan
die Autorin des Buches, Christa Winsloe. Dabej stand
der Film unter kiinstlerischer Oberleitung von Carl
Froelich, der im Nationalsozialismus eine wichtige
filmpolitische Rolle spielte. MADCHEN IN UNIFORM
ist ausschlieplich weiblich besetzt und erzahlt die lei-
denschaftliche Liebe zwischen der Schiilerin Manuela
von Meinhardis (Hertha Thiele) und ihrer Lehrerin
Fraulein Elisabeth von Bernburg (Dorothea Wieck) -
in einem preupischen, génzlich eingeschlechtlich
geflihrten Madcheninternat. Der Film gilt als Proto-
typ der Repréasentation weiblicher Homosexualitat
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im Film.®* Nimmt die damalige Kritik wenig Bezug auf
die erotische Spannung zwischen den beiden Prota-
gonistinnen, so wird der Film in den 1970er-Jahren
wiederentdeckt und in den darauf folgenden Jahr-
zehnterl von einem feministischen und auch einem
lesbischen Publikum rezipiert. Er wird als der sozial-
politisch relevante und emanzipatorische »Lesben-
film« dieser Zeit wahrgenommen. Auch wenn im Film
Liebe unter Frauen nicht explizit formuliert werden
durfte, so wird die weibliche Homosexualitit doch
in der Inszenierungsweise und der Schauspielkunst
der Protagonistinnen offenkundig.

Im Potsdamer M&dcheninternat angekommen, ver-
liebt sich die mutterlose Meinhardis in ihre Erzieherin,
Fraulein von Bernburg, die wegen ihrer menschlichen
Warme von allen M&dchen verehrt wird. Die Lehrerin
erwidert ihre Liebe, und es kommt zu verfanglichen
Szenen zwischen den beiden. Die filmische Narration
ldsst verschiedene Deutungsvarianten zu. Ist die
amourdse Konstellation einerseits zuriickzufiihren
auf die sexuelle Unerfahrenheit der vierzehnjahrigen
Schilerin und ihre noch nicht klar ausgerichtete,
erst erwachende Sexualitat, so ist sie andererseits
lesbar als zwangsléufiqe‘lesbische Zuneigung in einer
strengen Welt ohne Raum fiir Zartlichkeiten, in der
Manner als potenzielle Liebespartner gar nicht zu-
gelassen sind. Es ist aber auch méglich, die Verbin-
dung als beidseitige und wahrhafte Liebe zwischen
einem pubertierenden Madchen und einer erwachse-
nen Frau zu betrachten. Die Bezeugungen der iiber-
maBigen Zuneigung und die unstatthaften Liebko-

sungen bleiben aber nicht im Verborgenen und auch
nicht ungestraft. Meinhardis soll durch eine »separa-
te Aufbewahrung« von ihrer Ubersteigerten siindigen
Liebe »geheilt« werden. Die Aussicht auf eine er-
flllte gleichgeschlechtliche Liebe wird am Ende des
Films aber durch das Mittel der Repression und Ab-
wertung des Lesbischen vereitelt. Es existieren zwei
verschiedene Versionen des Endes. Keine von beiden
setzt den Triumph der Liebenden in Szene. Die eine
Version endet mit dem Selbstmord Meinhardis’. tn der
anderen wird sie im letzten Moment davon abgehal-
ten, sich das Leben zu nehmen:; der Ausgang des
Liebesdramas bleibt offen.

Das gleichnarﬁige Remake MADCHEN IN UNIFORM
der Regisseurin Géza von Radvanyi von 1958 endet
ebenfalls mit dem verhinderten Suizidversuch der
Schiilerin (Romy Schneider). In dieser Verfilmung
scheint Fraulein von Bernburg die Liebe der Jiinge-
ren weniger stark zu erwidern als im Film von 1931,
der insgesamt mit offeneren Bildern arbeitet und
sexuell eindeutige Gesten zul&sst.

In der hierarchisch strukturierten Frauenbeziehung
steht die lesbische Verfiihrung immer unter dem
Zeichen der ersehnten Mutterliebe der Meinhardis,
dem daraus erwachsenden Verlangen nach einer
tieferen freundschaftlichen Begegnung mit einer
Autoritdtsperson und dem grundsatzlichen beidsei-
tigen Bedirfnis nach kérperlichen Berilihrungen.
Die homosexuelle Liebe steht also nicht fiir sich,
sondern wird kausal begriindet. So sind die Gesten
des Lesbischen denn auch auf versunkene Blicke,




einen (Luft-)Kuss, eine innige Umarmung, liebevolle
Unterhaltungen und das Schenken eines Unterhem-
des beschrankt. Nicht zuféllig findet das Eréffnen von
Meinhardis' unbotmapig gesteigerter Zuneigung zur
Lehrerin im Romeo-Kostim statt. Durch das Cross-
Dressing wird die Szene ins Theatral-Fiktive enthoben.
Gleichzeitig wird die Ernsthaftigkeit des sexuellen
Angebots auf reprdsentationaler Ebene verstéarkt,
indem Meinhardis der jugendlich und sommerlich ge-
kleideten Angebeteten vom Rollen- und Kleidercode
her »als verliebter, fordernder Mann« gegenibertritt.
Doch die stiirmisch Liebende wird zuriickgewiesen.
Am Ende wird die Liebe als etwas Relationales ver-
handelt. Am Krankenbett kann die freundschaftlich
dargereichte Hand der strengen Oberin (Therese
Giese) Meinhardis nach ihrem Suizidversuch ebenso
gut beruhigen wie zuvor die zweideutigen Zuwen-
dungen des Frauleins von Bernburg. Deren Schatten
wendet sich hierauf von der Idchelnden Schlafenden
ab, um es der Heranwachsenden zu ermdglichen,
sich von ihr zu 6sen. Die Erzieherin will Meinhardis
im weiteren Internatsleben »nicht mehr ldnger im
Wege stehen«.

Liebe unter Frauen wird im weitaus weniger bekann-
ten ANNA UND ELISABETH von 1933 durch die glei-
chen Hauptdarstellerinnen wie im ersten MADCHEN
IN UNIFORM-Film illustriert, Dorothea Wieck und
Hertha Thiele. Die Kontinuitat der Darstellerinnen
hat den Effekt, dass sich die Filme auf der Ebene des
dargestellten lesbischen Codes vergleichen lassen.
Die Angebote lesbischen Begehrens sind in den Fil-
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men ahnlich offen gestaltet, verlaufen - was die Ak-
tivitdt und Dominanz angeht - aber in umgekehrter
Richtung. In ANNA UND ELISABETH ist es diesmal
die Altere, die wieder Elisabeth heift, die verzweifel-
ter begehrt, sich in ihrer Liebe verausgabt und bei
ihrer Nichterfillung den Freitod wahlt.

Die durch tiefe Mystik und Religiositat gepragte Elisa-
beth, die seit Jahren im Rollstuhl sitzt, hat von dem
jungeren Bauernmadchen Anna gehort, die als Wun-
derheilerin gilt. Elisabeth, die im Rollstuhl sitzt und
von den Arzten schon lange aufgegeben wurde, hat
sich in den Kopf gesetzt, dass Anna sie durch ein
Wunder heilen wird. Diese fixe Idee wird Wirklichkeit
als die beiden sich begegnen: spontan flhlt Elisabeth
wieder Kraft in ihren Beinen und beginnt zu gehen.
Der Moment der Heilung ist zugleich der Beginn des
gleichgeschlechtlichen Begehrens. Auch im Weiteren
wird Elisabeths Verehrung fir Annas Wundertaten
gleichgesetzt mit ihrer homosexuellen Zuneigung zu
ihr. Die Momente lesbischen Gliicks (die leuchtenden
Augen, die inniglichen Umarmungen, das Handehal-
ten, die anzlglichen Dialoge und das Abweisen wer-
bender Manner) halten im Film aber nur fir Augen-
blicke. Schlussendlich flieht Anna in die Arme eines
mannlichen Liebhabers und Elisabeth muss die
Scham Uber ihr »unbewusstes erotisches Verlangen
siihnen«®, indem sie sich das Leben nimmt.

Ahnlich wie in den Filmen tiber mannliche Homo-
sexualitadt funktioniert die Darstellung weiblicher
Homosexualitat Uber den Wechsel von Faszination
und Tragik. Neugier und Furcht greifen ineinander
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und produzieren einen Zustand individueller Dissi-
denz, der dramatische innere und &upere Konflikte
auslost.” In den Filmen wird die gesellschaftliche
Noanativitét am Ende aber wiederhergestellt, durch
den Tod der Figuren selbst oder den ihrer >anders-
artigen< Liebe. Entweder bringt das vergeblich homo-
sexuell liebende Individuum sich um bzw. stirbt oder
es kehrt - nach Verlassen des tempordren Transgres-
sionsstadiums - zuriick zum Heterogeschlechtlichen.
In keinem dieser frihen Filmbeispiele ist der Zustand
der erotischen Ubertretung von Dauer. Die Griinde
hierflr verorten die Filmerzahlungen einerseits in
konkreten Strafen oder im Gbermapigen gesellschaft-
lichen Druck und andererseits in der Internalisierung
desselben durch die homosexuell Liebenden. Der
Traum von der Erfillung und Lebbarkeit gleichge-
schlechtlicher Liebe wird als unverséhnlich mit einem
repressiv reagierenden Aufen dargestellt.

Einzig in UN CHANT D'AMOUR, in dem die die Lieben-
den trennenden Mauern am uniberwindlichsten
scheinen, ermdglicht die unwirkliche Welt des Geféng-
nisses eine Fortdauer der Phantasien homosexueller
Verschmelzung. Das Ende der gleichgeschlechtlichen
Liebesgeschichte markiert aber nicht immer das
Ende des Kampfes flr die Freiheit Homosexueller,
wie ANDERS ALS DIE ANDEREN zeigt. Auch bedeu-
tet die Wiederherstellung starrer Geschlechtskonzep-
te - nach ihrer Stoérung durch Cross-Dressing - nicht,
dass die identitdre Beweglichkeit der Zuschauenden
und die Bewegung in den Geschlechtsordnungen auf-
gegeben werden soll.
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