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1 Einleitung

Aels ist eine unverniinftige Frau und Opfergang ein unverniinftiger Film. Wahrend
sich die Kriegslage fiir Deutschland zunehmend verschlechterte, schien auch das Ki-
no auBler Kontrolle zu geraten. Die Grenze zwischen Gut und Bdse, zwischen Ge-

sund und Krank wurde immer undeutlicher.'

1942/43 drehte der Regisseur Veit Harlan seinen vorletzten Film zur Zeit des ,,Drit-
ten Reichs®, das Melodram Opfergang. Der Film kam Ende 1944 in die deutschen
Kinos und wurde, trotz der desolaten Lage und der vielen zerbombten Kinos, einer
der kommerziell erfolgreichsten Filme Harlans. Die zeitgenossische Presse und das
Publikum waren sich einig, dies war ein Meisterwerk.” Doch wer war der Regisseur
dieses Films und was wollte er mit seinen Filmen erreichen? Die Zuschauer zu Tré-
nen rithren, ablenken und zerstreuen, oder war da noch mehr? Und ist der Film Op-
fergang iiberhaupt als Melodram zu bezeichnen? Diesen Fragen soll in der vorlie-
genden Arbeit nachgegangen werden.

Zunichst wird dazu in Kapitel 2 ein genauer Blick auf die Biographie Veit Harlans
zu werfen sein, um zu erkunden, inwieweit sich der Regisseur dem faschistischen
Regime verpflichtet gefiihlt hat. In Kapitel 3 folgt der theoretische Teil, der abkliren
soll, worauf sich die Begriffe >Genre< und >Melodram< beziehen, um im Folgenden
priifen zu konnen, ob es sich bei dem Film Opfergang um ein Melodram handelt. Der
Inhalt und die Produktionsumstinde des Films werden im Mittelpunkt des vierten
Kapitels stehen. Im flinften Kapitel schlieBlich folgt der analytische Teil, in dem
nach einer thematischen Einleitung drei Sequenzen aus dem Film ausgewédhlt und
einer detaillierten Betrachtung unterzogen werden, um melodramatische Elemente im
Film verorten zu konnen. In einem zweiten Arbeitsschritt wird darauf eingegangen,
ob faschistisches Gedankengut Einzug in den Film halten konnte. Auf diese Weise
soll der Frage, ob es sich bei Harlan um einen iiberzeugten Faschisten oder um einen
opportunistischen Mitldufer gehandelt hat, nachgegangen werden. Die Arbeit
schlieft mit einem Fazit, in dem die Ergebnisse noch einmal zusammengefasst wer-
den und Uberlegungen zu Konsequenzen des Ergebnisses angestellt werden. Im An-

hang befindet sich ein ausfiihrliches Sequenzprotokoll.

! Noack, Frank: ,Veit Harlan. »Des Teufels Regisseur«®. Miinchen 2000, S. 266.
2 Vgl. Weber, Nicola Valeska: ,Im Netz der Gefiihle: Veit Harlans Melodramen®. Berlin 2011, S. 49.
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2 Der Regisseur Veit Harlan

Wer Opfergang sagt, der miisse auch Jud Siifs sagen. So duBerte sich Olaf Moller in
der Kontroverse dariiber, ob man die Asthetik in den Melodramen von Veit Harlan
vOllig unabhingig von dessen Propagandafilmen, die er ebenfalls fiir das faschisti-
sche Regime des ,,Dritten Reichs“ herstellte, analysieren und wertschitzen konne.”
Eben weil Harlans Mitwirken an Jud Siifs vor dem Hamburger Landgericht 1949/50
als Verbrechen gegen die Menschlichkeit angeklagt wurde, konne man sein Melo-
dram Opfergang nicht im , luftleeren Raum** analysieren. Deshalb ist es an dieser
Stelle besonders wichtig, auf das Leben und Werk des Regisseurs Veit Harlan einzu-
gehen und dabei speziell auf seine Verstrickung in das nationalsozialistische System.
Veit Harlan kam am 22. September 1899 in Berlin zur Welt, sein Vater war der
Schriftsteller und Dramaturg Walter Harlan. Durch das Erbe von seinem Grofvater,
einem wohlhabenden Bankier, war die Familie finanziell unabhingig.’ Er arbeitete
zunichst als Schauspieler, seine Ausbildung erfuhr er unter anderem am angesehenen
Max-Reinhardt-Seminar. 1916 meldete er sich als Kriegsfreiwilliger, nach seiner
Riickkehr wurde er 1919 Ensemblemitglied an der Berliner Volksbiihne. Es folgte
ein Zwischenspiel am Landestheater Meiningen, 1923 dann die Riickkehr nach Ber-
lin und ein Engagement am Preuflischen Staatstheater. Von 1927 bis 1934 bekam er
auch Nebenrollen im Film, vorwiegend in Komddien, Kriminalfilmen und ab 1933
auch in Filmen mit propagandistischem Inhalt.® Doch seine Arbeit wurde kaum
wahrgenommen, er war ein Schauspieler in der zweiten Reihe ohne die Chance auf
den groBen Durchbruch. Wahrscheinlich aus diesem Grund’ wechselte er 1934 ins
Regiefach und im darauffolgenden Jahr gelang ihm mit dem Volksstiick Krach im

Hinterhaus (seiner zweiten Inszenierung am Theater am Schiffbauerdamm) dann

3 Vgl. Méller, Olaf: ,Die Konsequenz. Warum, wer OPFERGANG sagt, auch JUD SUSS sagen muss,
in einem Atemzug; und mit der Angst, die er vielleicht/hoffentlich dabei verspirt, wird er alleine zurecht-
kommen missen (aber das ist auch gut so)“. In: journal film. Zeitschrift fiir das andere Kino. Freiburg
1993, Nr. 26, S. 26-28.

4 Torstmann, Holger: ,Im luftieeren Raum? Wie man die Filme Veit Harlans falsch versteht®. In: journal
film. Zeitschrift fir das andere Kino. Freiburg 1994, Nr. 27, S. 83-84. Hier S. 83.

® Vgl. Harlan, Veit: ,Im Schatten meiner Filme*. Giitersloh 1966. S. 15.

6 Vgl. Bock, Hans Michael (Hrsg.): ,Cinegraph: Lexikon zum deutschsprachigen Film”. Miinchen 1984-.
Veit Harlan.

7 Vgl. Zielinski, Siegfried: ,Veit Harlan: Analysen und Materialien zur Auseinandersetzung mit einem
Film-Regisseur des deutschen Faschismus®. Frankfurt a.M. 1981. S. 18f.
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tatsichlich ein groBer Erfolg.® Die Produktion war so erfolgreich, dass die Berliner
,»ABC-Film* Harlan den Auftrag gab, dieses Stiick fiir die Kinoleinwand zu produ-
zieren. Trotz des kleinen Budgets und der Tatsache, dass die Umsetzung produkti-
onsésthetisch nicht viel mehr als abgefilmtes Theater war, wurde auch die Filmversi-
on ein finanzieller Erfolg.” Die folgenden Produktionen waren nach dhnlichem Mu-
ster gestrickt und brachten Harlan den Ruf eines ,,Schnellregisseurs* ein, der zudem
fiir wenig Geld erfolgreiche Filme produzierte.'” 1936 wechselte er das Genre vom
Lustspiel hin zum Melodram, als er Maria die Magd verfilmte. Von nun an wird er
vorwiegend melodramatische Stoffe verarbeiten. Mit der Verfilmung des Dramas
Vor Sonnenuntergang von Gerhart Hauptmann gelang Harlan 1937 dann der richtige
Durchbruch: Der Film Der Herrscher stellte eine sehr freie Adaption dar, in der das
Fiihrerprinzip verherrlicht wurde, was die Aufmerksamkeit des Propagandaministers
Joseph Goebbels weckte: ,,Der Herrscher. Eine wunderbare Leistung. Modern und
nationalsozialistisch. So wie ich mir Filme wiinsche. Glinzend in Besetzung und

«“!! Folgerichtig erhielt der Film das Pridikat ,staatspolitisch und kiinstlerisch

Regie.
12 ) ,
besonders wertvoll®,  von nun an gehorte Harlan zu den bevorzugten Regisseuren

des Propagandaministeriums:

Die Filme, in denen Harlan fortan Regie fiihrte, bekamen immer mehr den Charakter
organisierter Erfolge, die nach den herrschenden Gesetzen des Marktes zusammen-
gesetzt waren. Der Regisseur wurde zum Markenartikel, die Produkte als Bestseller

.13
lanciert.

Im Film Jugend trat 1938 zum ersten Mal die junge Schwedin Kristina S6derbaum
auf, die Harlan ein Jahr spiter in dritter Ehe heiratete. Sie wird ihn von nun an als
Hauptdarstellerin in fast allen folgenden Produktionen begleiten. AuBerlich entsprach
sie perfekt den Vorstellungen von ,arischen Rassenmerkmalen“.'* Nach weiteren
Erfolgen (Verwehte Spuren, Das unsterbliche Herz, Die Reise nach Tilsit) erhilt
Harlan 1939 von Goebbels personlich den Auftrag fiir den Film, der ihn beriihmt-

beriichtigt machen sollte: Jud Siifs,

8 vgl. Harlan 1966: S. 31.

° vgl. Zielinski 1981: S.19.

'%\/gl. Harlan 1966: S. 31; Zielinski 1981: S. 19f.; Weber 2011: S. 16.
1 Goebbels, Joseph: 12.3.1937 zitiert nach Weber 2011: S. 16.
'2v/gl. Zielinski 1981: S. 21; Weber 2011. S. 16.

'3 Zielinski 1981: S. 22.

" \Vgl. Zielinski 1981: S. 22; Weber 2011: S. 16.



die mit faschistischer Ideologie-Absicht interpretierte Geschichte des Hofjuden Jo-
seph Siil Oppenheimer, der im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts zu einem der ein-
fluBreichsten Financiers und Politiker Wiirttembergs avancierte und 1738 in Stutt-

gart hingerichtet wurde."’

Am 24. September 1940 uraufgefiihrt, wurde der Film schnell zum Bestseller: In den
ersten 15 Monaten spielte er knapp 6 Millionen Reichsmark ein'®, insgesamt etwa 19
Millionen Zuschauer sahen Jud Siif im Kino."” Der Film trug wesentlich dazu bei,
die Ressentiments und Vorurteile gegen die jiidische Bevolkerung weiter zu schii-
ren.'® Gleichzeitig war Harlan mit diesem Film endgiiltig an der Spitze der deutschen
Regisseure angekommen.'” Sein nichster Film, Der grofe Konig, wurde mit
4.779.000 Reichsmark der bis dahin teuerste im ,,Dritten Reich*?® Thematisch der
Reihe der so genannten Fridericus-Rex-Filme zuzuordnen, bildete der Film faschisti-
sche Kriegs-Ideologie ab, indem die Rolle Friedrichs des II. im ,,Siebenjdhrigen
Krieg deutliche Parallelen zu Adolf Hitler im Zweiten Weltkrieg aufwies.”’ Auf
dem Hohepunkt seiner Laufbahn angekommen, wechselte Harlan nun zum finanz-
kréftigsten Unternehmen UFA, um mit dem neu entwickelten Verfahren Agfa-Color
Farbfilme herstellen zu konnen. Seine Bedeutung zu jener Zeit kann man daran able-
sen, dass von den insgesamt neun fertiggestellten Farbfilmen bis 1945 allein vier von
Veit Harlan produziert wurden, ndmlich Die Goldene Stadt, Immensee, Opfergang
und Kolberg.*® Der Letztgenannte war wieder ein Direktauftrag des Propaganda-

Ministeriums mit dem Befehl,

einen GroBfilm ,Kolberg® herzustellen. Aufgabe dieses Films soll es sein, am Bei-
spiel einer Stadt, die dem Film den Namen gibt, zu zeigen, daB3 eine in Heimat und

Front gemeinsame Politik jeden Gegner iiberwindet.”

Mit fast neun Millionen Reichsmark Budget wurde Kolberg der mit Abstand teuerste

Film des ,Dritten Reichs“.** Mit gewaltigem Aufwand® wurde der militdrische

'® Zielinksi 1981: S. 25.

% vgl. Ebd.: S. 27.

'"Vgl. Ebd.: S. 60.

18 Vgl. Witte, Karsten: ,Der barocke Faschist: Veit Harlan und seine Filme®. In: Corino, Karl (Hrsg.):
,intellektuelle im Bann des Nationalsozialismus®. Hamburg 1980, S. 150-164. Hier S. 159
'9vgl. Zielinski 1981: S. 27.

2 vgl. Ebd.: S. 27f.

2vgl. Ebd.: S. 29f.

22 \/g. Zielinski 1981: S. 30.

% Harlan 1966: S. 183

2 Vgl. Zielinski 1981: S. 35.



Kampf um jeden Preis heroisiert und das wohlgemerkt zu einem Zeitpunkt, zu dem
das Land durch fortgesetzten Bombenangriff wirtschaftlich und moralisch nahezu am
Boden lag. Ein letzter verzweifelter und irrationaler Versuch von Durchhalte-
Propaganda. Die Zuschauer erreichte der Film, der am 30. Januar 1945 Premiere fei-
erte, kaum noch: Die Kinos waren liberwiegend ausgebombt.

Nach dem Einmarsch der Alliierten und damit dem Ende des ,,Dritten Reichs® erhielt
Veit Harlan zundchst Berufsverbot. 1949/50 wurde er des Verbrechens gegen die
Menschlichkeit angeklagt, am Ende aber freigesprochen. Das Gericht folgte Harlans
Argumentation, dass er zur Herstellung von Jud Siif gezwungen worden sei und eine
Weigerung bedrohliche personliche Konsequenzen fiir ihn bedeutet hétte. Zudem
war eine strafrechtlich relevante Kausalitdt zwischen Film und Vélkermord nach
Ansicht des Gerichts nicht nachweisbar.?

Die Auffithrung seines ersten Nachkriegsfilms, Unsterbliche Geliebte, fiihrte 1951 zu
Demonstrationen, Krawallen und Boykottaufrufen. Auch in den Folgejahren, in de-
nen er zusammen mit seiner Frau Kristina Soderbaum noch ein knappes Dutzend
Filme drehte, blieb er als Regisseur und als Mensch in der bundesdeutschen Gesell-
schaft umstritten. Am 12. April 1964 starb Veit Harlan auf Capri.”’

Nach eingehender Analyse seines Lebenslaufs und seiner Karriere im ,,Dritten

Reich* kommt Siegfried Zielinski zu dem Fazit, dass Harlan ein Kiinstler war, der

die gesellschaftlichen Bedingungen, unter denen er gearbeitet hat, offensichtlich an
keinem Punkt hinterfragt hat. Subjektiv die klassisch-biirgerliche Vorstellung tei-
lend, als Kiinstler auflerhalb bzw. oberhalb dieser Bedingungen zu stehen, hat er sich
in ihnen eingerichtet, sich ihnen unterworfen und so objektiv ihre Herrschaftsanfor-

derungen erfiillt.”®

Karsten Witte wird noch deutlicher: ,,Harlan hitte auch nein sagen konnen. Er war

aber nicht nur kein Nein-Sager, er war stets ein Jawohl-Rufer, besessen von der Um-

% Nach seinen eigenen Angaben hatte er fiir die Kriegsszenen 10.000 Pferde zur Verfligung, 187.000
Soldaten wurden fir ihn abgestellt, 10.000 Uniformen wurden extra angefertigt. Vgl. Harlan 1966: S.
187.

% vgl. Zielinski 1981: S.59ff.

?"'vgl. Bock 1984: Veit Harlan.

*8 Zielinski 1981: S. 38.



setzung ins Kiinstlerische, politisch stets zu Diensten: ein Ergebener.“” Er wollte

. . . . . . . 30
Filme drehen, ,,die seinen Namen tragen. Kein Preis war ithm dafiir zu hoch.*

3 Das Genre Melodram

An dieser Stelle soll das Genre >Melodram< begrifflich erldutert werden, um im
weiteren Verlauf kliaren zu kénnen, warum der Film Opfergang diesem Genre zuge-
rechnet werden kann. Vorab soll kurz dargelegt werden, was den Begriff >Genre<

determiniert.

3.1  Zum Genrebegriff

Der Begriff >Genre< dient der Verstindigung tiber Filme, durch ihn klassifiziert man
unterschiedliche Filme und erleichtert die Kommunikation iiber sie, sowohl fiir die
Zuschauer als auch fiir die Hersteller von Filmen sowie zwischen diesen beiden
Gruppen.’' Entlehnt ist der Begriff den analogen Begriffsverwendungen in der Lite-
ratur, im Theater und in anderen kulturellen Medien.”> Genres sind gekennzeichnet
,durch eine typische soziale oder geographische Lokalisierung, durch spezifische
Milieus oder Ausstattungsmerkmale, Figuren- oder Konfliktkonstellationen oder
durch besondere Themen oder Stoffe.** Als typisches Genre ist vor allem der We-
stern zu nennen, gefolgt vom Kriminalfilm, der Komddie, dem Melodram, dem Mu-
sical, dem Abenteuer-, dem Fantasy- und dem Horrorfilm. Diese Liste lie3e sich be-
liebig fortsetzen, mit der Zeit hat sich zudem eine Unzahl von Subgenres entwickelt,
was vor allem in der Berichterstattung von Fernsehprogrammheften zu bemerken ist.
Dabei ist zu beachten, dass die Grenzen zwischen Genres flieBend sind und in zu-
nehmendem Mafle einzelne Genres miteinander kombiniert werden. Dariiber hinaus
ist die Definition eines einzelnen Genres keine feststehende Grofie, sondern im Laufe
der Zeit wandelbar, Genres sind also in ihrer jeweiligen Historizitdt zu analysieren.

Knut Hickethier beschreibt dafiir ein 4-Phasen-Modell: Nach der Phase der Entste-

29 itte 1980: S. 155.

%0 Ebd.: S. 155.

3 Vgl. Hickethier, Knut: ,Genretheorie und Genreanalyse®. In: Felix, Jirgen (Hrsg.): ,Moderne Film
Theorie“. Mainz 2002, S. 62-96. Hier S. 63.

%2 v/gl. Weber 2011: S. 31.

% Muiller 1997: S. 141, zitiert nach Hickethier 2002: S. 62.
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hung folgt die Stabilisierung, nach einer Weile erschopft sich das Genre und spiter
kommt es eventuell zu einer Phase der Neubildung.** In der Phase der Erschopfung

kommt es hdufig zu Genreparodien.

3.2 Das Melodram

Aus medien- und literaturwissenschaftlicher Sicht liegen die Urspriinge des Melo-
drams im biirgerlichen Trauerspiel und im so genannten Gesellschaftsroman des 18.
und 19. Jahrhunderts. Thematisch ist das Melodram also definitiv im Konfliktraum
der Familie zu verorten. Im Mittelpunkt der Darstellung steht dabei eine weibliche
Figur, aus deren Perspektive meist auch erzéhlt wird. Die Hauptfigur durchleidet ein
personliches Drama, in der Regel ausgeldst durch emotionale Konflikte mit vorherr-
schenden Moralvorstellungen. Dieses Drama endet typischerweise tragisch und zwar
mit dem Tod der Heldin oder wenigstens mit einem groen Verzicht (z.B. auf die
Liebe ihres Lebens).™

Das Reclam Sachlexikon des Films gibt sechs narrative Grundmuster fiir das Melo-
dram an: 1. Die Dreiecksgeschichte. 2. Die ungewohnliche berufliche Karriere bzw.
der steile soziale Aufstieg. 3. Die grofe Priifung, die zum personlichen Versagen
oder dem Bewiltigen einer Krise fiihrt. 4. Die problematische Mutter-Kind-
Beziehung, wobei das Kind oftmals unehelich entstanden ist. 5. >Die bose Frau<. 6.
Die Generationen iiberspannende Familiensaga.*®

In der Regel besteht der Autbau des Melodrams aus einer strengen dreiteiligen Struk-
tur: 1. Ein starker Ausgangskonflikt. 2. Der Hohepunkt mit einem heftigen Zusam-
menstoB. 3. Eine Auflosung, bei der die Tugend belohnt und das Laster bestraft wird,

mithin eine stark betonte Moral.’’

Das Schicksal bestimmt den Fluss der Ereignisse;
diese Vorsehung ist wichtiger als psychologisch schliissige Figuren, vielmehr unter-

werfen sich die Figuren ihrem Schicksal gleichsam willenlos:

% Vgl. Hickethier 2002: S. 71ff.

% vgl. Lange, Sigrid: ,Einfiihrung in die Filmwissenschaft‘. Darmstadt, 2007. S.93; Reclam (Hrsg.):
.Reclams Sachlexikon des Films®. Stuttgart, 2002. S.435; Rother, Rainer (Hrsg.): ,Sachlexikon Film®.
Reinbek bei Hamburg, 1997. S.195 .

% vgl. Reclam 2002: S.435.

37 vgl. Grob, Norbert: ,Zwischen Licht und Schatten. Essays zum Kino”. St. Augustin 2002. S. 237.

8



Anders als in der Tragddie zdhlen Individualitdt und Wille — d.h. die Fahigkeit, das
eigene Geschick selbst in die Hand zu nehmen — bei ihnen nicht. Sie sind reine Ge-

fiihlswesen, die sich freuen oder beklagen, je nachdem was der Tag ihnen beschert.*®

Melodramen sind geprigt ,,von Zufillen, verpaiten Chancen, plotzlichen Um-
schwiingen, von Rettung und Enthiillung in letzter Minute sowie deus ex machina-

. 39
Schlissen.

Meist wissen die Zuschauer mehr als die Hauptfiguren und der Reiz fiir
die Zuschauer ergibt sich aus dieser Differenz. Man weil} z.B., wie die Liebenden
zueinander finden konnten, diese wissen es aber (noch) nicht. Fiir den Zuschauer
entsteht die Spannung somit aus der Frage, ob sie dennoch zueinander finden.*’ Fiir
Steve Neale ergibt sich besonders grofle Rithrung aufseiten des Zuschauers vor allem
aus den verpassten Chancen: ,,Es ist immer zu spit, aber es hitte sein konnen.«*!

Die Darstellung von Emotionen nimmt im Melodram einen groen Raum ein. Oft
scheint nur der Moment des ausgelebten Gefiihls zu zéhlen, der ,,Rausch des groflen
Gefiihls“*, typischerweise in GroBaufnahme und unterlegt mit effektvoller, die Af-
fekte steigernder Musik. Dabei werden die kleinen Tragddien um die Liebe in den
Mittelpunkt gestellt, ,,als ginge es um die letzten Dinge der Menschheit.“* Die star-
ken Emotionen, die so evoziert werden, fithren beim zumeist weiblichen Publikum
oft zum Weinen. Dadurch kann sich der eigene Schmerz 16sen, wird ertréglicher. Der
Anreiz fiir das Publikum liegt also in einer Befreiung, einer Art Reinigungsprozess
oder Katharsis im Sinne von Aristoteles.

Typisch ist des Weiteren eine Asthetik, die mit unterschwelligen Botschaften auf der
Bildebene arbeitet.*!

Viele Melodramen beruhen auf als trivial geltenden Frauenromanen, weshalb das
Genre als sentimental und das Melodram als Frauenfilm verschrieen ist. Aus diesem

Grund hatte die Filmwissenschaft das Melodram bis in die 1970er Jahre weitestge-

hend ignoriert.*’

38 Lourcelles, Jacques zitiert nach Grob 2002: S. 245

3 Neale, Steve: ,Melodram und Tranen*. In: Cargnelli, Christian u. Palm, Michael (Hrsg.): ,Und immer
wieder geht die Sonne auf : Texte zum Melodramatischen im Film*. Wien 1994. S. 147 —166. Hier S.
148.

“Ovgl. Ebd.: S. 148.

“ Ebd.: S. 165.

2 ange 2007: S. 94.

3 Grob 2002: S. 237.

4 Vgl. Reclam 2002: S.434f.; Rother 1997: S.196.

5 Vgl. Lange 2007: S.94; Rother 1997: S.196.



AbschlieBend sei hier eine kompakte Typisierung zitiert, wie sie sich bei Sigrid Lan-

ge findet. Dort ist das Melodram vor allem gekennzeichnet durch

méandrische Fabelverldufe mit Irrwegen und Hindernissen auf dem Weg zum Ziel
der Trdume, extrem polarisierte Gefiihle, die Tragik der zu spéten Erkenntnis (..),
gescheiterte Kommunikation und ein[en] sich immer erneuernder[/n] Zirkel von Be-
gehren und Verweigern, aus dem sich insbesondere die Okonomie der emotionalen

Effekte speist.*

Als herausragende und prigende Regisseure seien Douglas Sirk fiir die 1950er (Ma-
gnificent Obsession (1953), All That Heaven Allows (1955), Written on the Wind
(1956)), Rainer Werner Fassbinder fiir die 1970er und frithen 80er (4Angst essen See-
le auf (1973), Die Sehnsucht der Veronika Voss (1982)) und fiir die Gegenwart der
Spanier Pedro Almodovar (Alles iiber meine Mutter (1999), Sprich mit ihr (2002))
genannt. Elemente des Melodrams werden aber auch in allen anderen Genres ver-
wendet, da ihr affizierender Charakter praktisch ein Grundprinzip des Mediums Film
darstellt, um den Zuschauer emotional mitzureifien.?’

Seit den 1980er Jahren erleben melodramatische Stilelemente allerdings vor allem in
den Daily-Soaps und Telenovelas des Fernsehens eine Renaissance auf kiinstlerisch
anspruchslosem Produktionsniveau. Im Kino dagegen wandelte sich das Genre des
Melodrams angesichts der verdnderten Rollenpotentiale der Frau in einer durch zu-

nehmende Emanzipation geprigten Gesellschaft.*®

4 Der Film Opfergang

4.1 Inhalt des Films Opfergang

Der Film Opfergang erzihlt eine tragische Liebesgeschichte, die sich um drei zentra-
le Figuren dreht: Albrecht Froben kehrt von einer dreijdhrigen Weltreise heim und
heiratet seine Cousine Oktavia. Beide entstammen einem wohlhabenden Patrizierge-
schlecht, man residiert in einer noblen Villa an der Hamburger Aufenalster. Das

bourgeoise, bildungsbiirgerlich-spieBige Familienleben engt den freigeistigen Alb-

6 Lange 2007: S.94.
“"Vgl. Lange 2007: S. 94.
48 Vgl. Lange 2007: S.95; Reclam 2002: S.438; Rother 1997: S.198.
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recht allerdings sehr schnell ein. In der unkonventionellen Nachbarin Alskling Flo-
deén (kurz: Als) findet er eine willkommene Abwechslung, mit ihr freundet er sich
bei gemeinsamen Ausritten an. Seine Frau duldet diese Freundschaft zwar, um gro-
Beren Geflihlsverwirrungen vorzubeugen, beschlieft das Paar aber, fiir eine Weile
nach Diisseldorf zu ziehen. Dieses Intermezzo ist nur von kurzer Dauer, da es Ok-
tavia schnell wieder in ihre gewohnte Umgebung zuriickzieht. Die Nachbarin Als ist
in der Zwischenzeit schwer erkrankt und bettldgerig. Albrecht reitet nun tiglich an
ihrem Haus vorbei und griit stumm aus der Ferne. Als erholt sich fiir eine Weile, es
kommt wieder zu gemeinsamen Ausritten. Oktavia wiederum, von Eifersucht getrie-
ben, entdeckt ein Geheimnis der Nachbarin: Diese hat eine etwa drei Jahre alte Toch-
ter, die im Hafenviertel bei einer Amme untergebracht ist. P16tzlich bricht im Hafen-
viertel eine Typhus-Epidemie aus. Als bittet Albrecht, ihre Tochter zu retten; er infi-
ziert sich bei dieser Aktion selbst und muss in Quarantiine gehen. Als, die mittlerwei-
le im Sterben liegt, wartet vergeblich auf den vorbeireitenden Albrecht und seinen
GruB. In dieser Situation entschlie3t sich Oktavia zu einem >Opfergang< und leistet
hoch zu Ross, verkleidet als Albrecht, dessen stummen GruB ab. Als ahnt jedoch,
dass Oktavia anstelle von Albrecht am Tor steht. Sie gibt den Geliebten frei, verzich-
tet und stirbt, Albrecht seinerseits erholt sich von der Infektion und iiberlebt. In der
Schlussszene zeigen sich Albrecht, der durch den >Opfergang< seiner Frau zu ihr
zuriickgefunden hat, und Oktavia als wiedervereintes Paar. Erwdhnt sei noch die Rol-
le des Mathias, der als Albrechts Freund die Funktion des (verniinftigen) Beraters
innehat, heimlich aber auch Oktavia liebt, gleichwohl um die Hoffnungslosigkeit

dieser Liebe weil3.

4.2  Allgemeine Informationen zur Produktion

Der Film wurde als UFA-Produktion in den Kriegsjahren 1942/43 hergestellt und
kam aus produktionstechnischen Griinden und wegen Problemen mit der Zensur erst
im Dezember 1944 zur Urauffilhrung. Mit dem noch recht neuen Drei-Farb-
Verfahren Agfacolor (seit 1940) hergestellt, gehort er zu den ersten deutschen Farb-
filmen. Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde der Film von den Besatzungsméachten
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verboten, in einer gekiirzten FSK 16-Fassung aber ab 1952 in der BRD wieder aufge-
fiihrt. Er erhielt das Pridikat >kiinstlerisch besonders wertvoll<.*

Gedreht wurde im Atelier der Ufa in Babelsberg, die AuBBenaufnahmen fanden im
Umland von Berlin, im Hamburger Stadtgebiet, auf der Insel Hiddensee bei Riigen
und in Schleswig-Holstein (Eutin, Malenter See) statt.™

Parallel zu Opfergang drehte Harlan mit demselben Produktionsteam und denselben
Hauptdarstellern (Carl Raddatz und Kristina Soderbaum) den Film Immensee. Die
zeitgleiche Produktion von zwei Filmen war auf seine eigene Initiative zuriickgegan-
gen, um Produktionskosten einzusparen. Urspriinglich sollte sogar noch ein dritter
Film gleichzeitig produziert werden (Pole Poppenspdler nach Theodor Storm). Der
Vorschlag wurde begeistert aufgenommen, Joseph Goebbels meinte sogar, dass diese
Art der Produktion ,,Schule machen® wiirde.”!

Wie in den Jahren zuvor seit dem Film Jugend war die Besetzung des Produktions-
teams von grofler Kontinuitdt geprigt, ein festes Team von Mitarbeitern hatte sich
etabliert. So stand zum wiederholten Male Bruno Mondi hinter der Kamera, Hans-
Otto Borgmann war fiir die Filmmusik verantwortlich.>

Die Romanvorlage nach Rudolf G. Binding (1911) sah eigentlich ein anderes Ende
vor: Albrecht stirbt wegen der Typhuserkrankung, wohingegen Als iiberlebt, da sie
im Roman nicht grundsitzlich lebensgefdhrlich krank ist, sondern nur voriibergehend
unter dieser Krankheit leidet. Dass die Ehebrecherin iiberlebt, war jedoch im kriegs-
gebeutelten Deutschland schwer zu vermitteln. Der Propagandaminister Goebbels
befiirchtete, dass viele Soldaten an der Front, bekdmen sie den Film in dieser Fas-
sung, in der der Betrug gleichsam glorifiziert wurde, zu sehen, aus Furcht um die
Treue ihrer Ehefrauen desertieren wiirden. Aus ,,volkserzieherischen® Griinden miis-
se das Verhalten der Ehebrecherin Als also mit dem Tod sanktioniert werden. Zu-
sammen mit dem Drehbuchautor Alfred Braun tliberarbeitete Harlan daher das Skript
und verankerte das Todesmotiv fiir Als in der Handlung, wozu praktisch das gesamte

Drehbuch umgeschrieben werden musste.>

49 vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Farbfilm // http://de.wikipedia.org/wiki/Opfergang
%0 vgl.Noack 2000: S. 248ff.
1 Vgl. Harlan 1966: S. 159.
2 v/gl. Zielinski 1981: S. 24.
%3 vgl. Harlan 1966: S. 164.
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Opfergang zéhlt zu den erfolgreichsten Filmen von Veit Harlan. Das Publikum war

begeistert, die Inlandeinnahmen werden auf 10.000.000 Reichsmark geschitzt.”*

5  Melodramatisches und Faschistisches in Opfergang

Bei jeder Filmanalyse sollte man auch den historischen Kontext seiner Entstehung
beriicksichtigen. Im Falle von Opfergang waren dies die nationalsozialistische Dik-
tatur und im Besonderen die Kriegssituation, die sich zur Produktionszeit des Films
nach einer Serie von ,,Blitzsiegen* zum deutlich Schlechteren fiir Deutschland ent-
wickelte. Die Frage, die sich hier stellt, ist natiirlich: War der Regisseur Veit Harlan
ein systemiiberzeugter Nationalsozialist oder ,,nur* ein Mitldufer, dem es in erster
Linie um die Verwirklichung seiner Kunst ging? Oder sogar systemablehnend, auf
seine Weise Widerstand leistend? Fir Karsten Witte ist Harlan ein ,,barocker Fa-
schist*, was sich auch in seiner Asthetik duBere. Diese sei geprigt durch die ,,Asthe-
tik der Mittelachse, die Ordnung der Zentralperspektive, die Maximierung aller
kiinstlerischen Mittel, das wuchernde Schaugepringe, das zu den Lichtspielen am
liebsten noch Wasserspiele addiert hétte“.”> Damit steht Witte in der Tradition einer
Analyse-Schule, die seit jener vielzitierten Aussage des Propagandaministers Joseph
Goebbels auf der detektivischen Suche war nach Anzeichen faschistischer Ideologie
in vordergriindig harmlosen Unterhaltungsfilmen.’® Schon in einer seiner ersten Re-
den hatte Goebbels nimlich gefordert, dass Propaganda ,,niemals als gewollt in Er-
scheinung treten”’ diirfe. Tatsdchlich war der Anteil von ,reinen® Tendenzfilmen in
der Kinoproduktion des ,,Dritten Reichs“ mit etwa 14% relativ gering.”® Komédien

(ca. 50%) und Melodramen (ca. 30%) bestritten den Hauptteil des Kinoprogramms,

** Vgl. Weber 2011: S. 49.

% Witte 1980: S. 150.

% Vgl. Segeberg, Harro: ,Erlebnisraum Kino: Das Dritte Reich als Kultur- und Mediengesellschaft®. In:
Segeberg, Harro (Hrsg.): ,Mediale Mobilmachung I: Das Dritte Reich und der Film — Mediengeschichte
des Films Band 4“. Minchen 2004a. S. 11-42. Hier S. 11.

" Goebbels, Joseph: 5.03.1933. Zitiert nach Segeberg 2004a: S. 11.

%8 Wobei die Hohepunkte propagandistischer Filmproduktion in den Anfangsjahren 1933/34 und in den
Kriegsjahren 1940-42 lagen. Vgl. Segeberg, Harro: ,Die groRen Deutschen: Zur Renaissance des Pro-
pagandafiims um 1940 In: Segeberg, Harro (Hrsg.): ,Mediale Mobilmachung I: Das Dritte Reich und
der Film — Mediengeschichte des Films Band 4“. Miinchen 2004b. S. 267-291. Hier S.273; Eder, Jens:
,Das populare Kino im Krieg: NS-Film und Hollywoodkino — Massenunterhaltung und Mobilmachung*.
In: Segeberg, Harro (Hrsg.): ,Mediale Mobilmachung I: Das Dritte Reich und der Film — Medienge-
schichte des Films Band 4“. Miinchen 2004. S. 379-416. Hier S. 380; Witte 1980: S. 159.
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in den letzten Kriegsjahren stieg der Anteil der Melodramen sogar auf iiber 50%.>
Diese Unterhaltungsfilme dienten in erster Linie der Zerstreuung und Ablenkung.
Was man dabei aber auf keinen Fall vergessen darf: Die Unterhaltungsindustrie des
,Dritten Reichs® muss immer vor dem Hintergrund rezipiert werden, dass sich Aus-

“60, ereignen konnte, wiahrend und nicht zu-

schwitz im Dunkeln, quasi ,,im Schatten
letzt weil jene Industrie so grell abgelenkt und ausgeleuchtet hatte.®’

Trotzdem meldete sich 1989 ein Filmwissenschaftler zu Wort, der versuchte, den
angeschlagenen Ruf Harlans zu rehabilitieren, indem er bei der Analyse ausschliel3-
lich dessen melodramatische Werke in den Vordergrund stellte und einen vorurteils-
freien Blick auf Harlans Filmasthetik forderte,”* was in den Neunziger Jahren des 20.
Jahrhunderts eine kontroverse Diskussion hervorrief.” Frank Noack ging in seiner
Veroffentlichung ,,Veit Harlan: >>Des Teufels Regisseur<<* aus dem Jahr 2000
noch weiter und versuchte, wo er nur konnte, die positiven Seiten an Harlans Biogra-
phie herauszustellen. Die negativen Aspekte seiner Arbeit wurden sdmtlich an den
,,Filmminister* Goebbels delegiert.64 In der neuesten Arbeit zum Thema von Nicola

Weber wird der Versuch unternommen, einen ausgewogenen Mittelweg zwischen

den angefiihrten Positionen zu finden.® Nach Webers Dafiirhalten kann eine

Analyse, die die Widerspriiche im ,Dritten Reich® auflost, indem sie alle Unterhal-
tungsfilme fiir unpolitisch und ideologiefrei befindet, (..) ebenso wenig zufrieden
stellen, wie die Auffassung, dass alle im ,Dritten Reich® entstandenen Filme scha-

blonenhaft eine nationalsozialistische Ideologie transportieren.®

Vielmehr miisse man statt von einer ,,Ideologisierung des Medialen* von einer ,,Me-

dialisierung des Ideologischen* ®’

ausgehen.
Die folgende Analyse muss also zweierlei leisten: Zum einen soll dargelegt werden,
warum und inwiefern der Film Opfergang dem Genre Melodram zuzuordnen ist, zum

anderen muss aber auch untersucht werden, inwieweit der Film nationalsozialistische

% Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Nationalsozialistische Filmpolitik#Unterhaltungsfilm; Albrecht, Gerd
Hrsg.): ,Film im Dritten Reich. Eine Dokumentation®. Schauburg, 1979. S. 104ff.

% Segeberg 2004a: S. 25.

" vgl. Ebd.

62 Vgl. Grob, Norbert: ,Veit Harlan®. In: Bock, Hans-Michael (Hrsg.): ,CineGraph. Lexikon zum deutsch-
saprachigen Film”. Minchen 1989. Lg. 15.

% vgl. Kap. 2 in der vorliegenden Arbeit.

% vgl. Weber 2011: S. 14.

% vgl. Ebd.

% Weber 2011: S. 27.

®7 Segeberg 2004a: S. 11.
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Ideologien oder entsprechendes Gedankengut transportiert und ob dies Riickschliisse

auf den Regisseur des Films zulésst.

5.1 Szenenanalyse

Fiir die Szenenanalyse wurden drei Sequenzen ausgewihlt, in denen die Figuren Als
und Albrecht im Vordergrund stehen. Die Figur der Oktavia findet daher kaum Be-
riicksichtigung. Die vorliegende Auswahl schien mir am geeignetsten, um sowohl
melodramatische Elemente herauszuarbeiten, als auch um eine Suche nach faschisti-

schem Gedankengut durchzufiihren.

5.1.1 Sequenz 19/20% (TC 0:31:14 — 0:35:24)

In diesen beiden Sequenzen sicht man Als und Albrecht bei einem ihrer Ausritte. In
Sequenz 19 reitet Als auf einem Schimmel am Strand in vollem Galopp von links
nach rechts durch das Bild, wéhrend sie gleichzeitig mit Pfeil und Bogen auf eine
Zielscheibe schieBt.”” Sie ist nur in einen weiBen Badeanzug gekleidet. Albrecht
beobachtet dies, ebenfalls vom Pferd aus, und ruft bewundernd ,,.Bravo*. Dann reitet
Als in die Brandung hinein, bis ihr Pferd schwimmen muss, begleitet von den be-
sorgten Ausrufen Alberts. In Sequenz 20 reitet zunichst Als durch eine malerische
Landschaft (mit sanften griinen Hiigeln und einem Leuchtturm im Hintergrund) auf
einen Strandkorb zu, springt ab und zieht sich rasch etwas {iber. Albrecht kommt nun
auf demselben Weg angeritten, steigt vom Pferd und gesellt sich zu Als in den
Strandkorb. Hier unterhalten sich beide iiber das Risiko, das Als eben eingegangen
ist und in der Folge {iber den Tod im Allgemeinen.

Bemerkenswert ist dabei, wie unbeeindruckt sich Als von der Gefahr des Todes zeigt
(,,Dann bin ich eben tot, Herr Froben, das ist doch nicht schlimm, mal muss es ja
sein“ TC 0:33:40), sie bezeichnet den Tod sogar als ihren Freund: ,,Man ist ihm im-
mer nah, dem Tod. Und es ist auch ganz gut, wenn man ithm ab und zu ein bisschen

zuldchelt und sagt >>Du bist mein Freund, du kommst, wenn ich nicht mehr weiter

% Fir eine vollstandige Ubersicht der Sequenzen s. Anhang.

% Fir Frank Noack sind nur wenige Szenen in der Filmgeschichte so voller Bewegung wie in dieser
Sequenz, in der Kristina Soderbaum von links nach rechts durchs Bild reitet und gleichzeitig die Wellen
der Brandung von rechts nach links an der Kamera vorbeiziehen. Vgl. Noack 2000: S. 270.
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kann<<* (TC 0:33:54). Dabei ldchelt sie gelost und entspannt. Albrecht ist leicht
verwundert, wenn nicht schockiert und versucht, zu protestieren. Dieser Protest féllt
aber relativ schwéchlich aus: ,,Aber horen Sie, spricht man so vom Tod in Threm Al-
ter?* (TC 0:33:44), ,,Was reden Sie denn da? Ich denke, Sie haben doch wohl noch
ein bisschen Zeit, ehe er Sie in seine kalten Arme nimmt.” (TC 0:34:06). Nachdem
sich beide noch iiber den Tod von Zugvdgeln unterhalten, die im Herbst versehent-
lich gegen den Leuchtturm fliegen, weil sie ihn fiir die Sonne halten, spricht Albrecht
am Schluss der Sequenz seinen Einwand noch ein drittes Mal an: ,,Das passt doch
gar nicht zu Thnen, dass sie hier bei Wind und Wellen und Sonnenglut an den Tod
denken® (TC 0:35:07). Als antwortet mit leicht ironischem Unterton: ,,Meinen Sie?
Woran soll ich denn denken? An Sie?* (TC 0:35:13). Wenn man nur den Dialogtext
betrachtet, konnte man die letzte AuBerung als Flirtversuch betrachten. Nimmt man
aber die Bild- und Tonebene und damit den Gesichtsausdruck von Als, sowie ihre
Intonation hinzu, dann eréffnet sich noch eine zweite Lesart: In ihrem Ton und ihrem
Blick liegt etwas Spdttisches, als wollte sie sagen: Wenn ich wihlen miisste, dann
hétte der Tod auf jeden Fall eine groere Anzichungskraft auf mich als du!

In der Sequenz am Strand kommen Als wilde Natiirlichkeit, ihre iiberquellende Le-
bendigkeit und Lebensfreude voll zum Ausdruck. Sie ist eine Amazone, eine ,,mo-
derne Penthesilea voll brennender, fordernder Daseinsfreude*.”® Trotz ihrer knappen
Bekleidung wirkt sie hier eher sportlich als erotisch und sinnlich. Umso krasser der
Gegensatz zur Nihe des Todes, die Als in der folgenden Sequenz durch ihre Worte
herstellt. Hierbei wirkt sie in ihrer Geldstheit nun durchaus sinnlich. Albert dagegen
stellt in beiden Sequenzen eindeutig den schwicheren Part dar. In gewisser Weise
findet hier ein Rollentausch statt, indem Als méinnliche Attribute vertritt (wie Initia-
tive, Risikofreude, Bestimmtheit), wohingegen Albert eher weibliche Attribute zuge-
teilt bekommt: Er ist der Zuschauer, wihrend Als ihre Sportlichkeit unter Beweis
stellt, er mahnt dngstlich zur Vorsicht, als Als in das Meer hineinreitet und sein be-
schwichtigender Protest gegen Als Todesahnungen fillt ebenfalls sehr schwichlich
aus.”' Sie ist diejenige, die auf allen Ebenen dominiert.

Es ist eine der wenigen Stellen im Film, wo die Kamera von Bruno Mondi in Bewe-

gung gerit, nimlich immer dann, wenn Als und Albert ausreiten. Im iibrigen Film ist

9 S0 die Zeitschrift der Film-Kurier in einer Fimbesprechung. Zitiert nach Noack 2000: S. 279.
" Ansonsten ist Alberts Charakter durchaus als ménnlich gezeichnet, auch er ist von groRer Tatkraft
und voller Lebensfreude. Aber in Als findet er einfach seinen Meister und ordnet sich folgerichtig unter.
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sie eher statisch, ,,statt Rdume zu erforschen, steht die Kamera schon fest im Raum,
und die Personen sitzen an ihrem Platz.”* AuBerdem ist die Kamerafithrung zuriick-
haltend und eher neutral, sie ist immer nah an den Darstellern, Halbnahe- und Nahe-
einstellungen dominieren.” So sind Als und Albert bei der Szene im Strandkorb nach
einem establishing shot, einer Halbtotalen und einer halbnahen Einstellung immer im
Wechsel zu sehen und zwar ausschlieBlich in Naheinstellung. Diese Néhe zu den
Schauspielern ldsst die Dialoge umso eindringlicher wirken.

Jedem der drei Hauptdarsteller’* ist ein eigenes musikalisches Thema zugeordnet.”
Albrechts Thema driickt Tatkraft und Bewegungsfreude aus, hier ist es zweimal zu
héren, immer wenn Albrecht reitet (TC 0:32:47; 0:33:15). Als‘ musikalisches Thema
ist dagegen beherrscht von unheilvollen Choren, die Verhingnis und Tod assoziieren
lassen. Wenn Als ins Meer hineinreitet, steigert sich diese Musik und wird lauter und
verdeutlicht damit die Bedrohlichkeit der Situation (TC 0:31:53). Auch im folgenden
Dialog iiber den Tod wird Als‘ Thema im Hintergrund eingeflochten und setzt an
entscheidenden Stellen Kontrapunkte.

In seinem zweiten Farbfilm (nach Die Goldene Stadt) reizt Harlan die Moglichkeiten
der neuen Technik voll aus. Die griine Farbpracht der bliihenden Holsteinischen
Landschaft wird zur Schau gestellt, sogar einen Regenbogen gelingt es ihm einzu-
fangen (TC 0:34:15). Auch Als* Garderobe bringt die neue Farbigkeit zur Geltung,
erst in einem strahlend weillen Badeanzug, dann in einer Strickjacke mit sehr buntem
Muster.”® Als¢ Lippen sind deutlich rot geschminkt und ihre strahlend blauen Augen

werden ebenfalls perfekt ausgeleuchtet.”’

"2 Noack 2000: S. 276.

7 Vgl. Weber 2011: S. 54.

™ Neben Als und Albrecht ist Oktavia die Dritte, fir die ein eigenes Thema komponiert wurde.

"5 vgl. hierzu auch Noack 2000: S. 278.

& Uberhaupt prasentieren die beiden weiblichen Hauptfiguren in nahezu jeder Szene ein neues Outfit.
Dabei dominieren bei der reinen und kithlen Oktavia weilRe und marienblaue Téne, bei der wilden Als
ist es gerne auch mal ein feuriges Rot. So tragt sie in Sequenz 18 beim Bogenschielen im eigenen
Garten ein tiefrotes, bodenlanges Kleid, das im Kontrast zur griinen Wiese besonders zur Geltung
kommt. Fir Dora Traudisch symbolisiert das Rot an dieser Stelle , Triebhaftigkeit und Sexualitat* und
ist eindeutig Als zugeordnet. Traudisch, Dora: ,Mutterschaft mit Zuckerguss? Frauenfeindliche Propa-
%anda im NS-Spielfilm®. Pfaffenweiler 1993, S. 167-171, zitiert nach Weber 2011: S. 51.

.Was als feuerspriihender Blick erscheint, ist nur ein zweiter, manchmal ein dritter Lichtreflex der
punktgenau auf ihre schminktechnisch praparierten Augen gerichteten Scheinwerfer”. Kappelhoff,
Hermann: ,Politik der Gefiihle. Veit Harlan, Detlef Sierck und das Melodram des NS-Kinos*. In:
Segeberg, Harro (Hrsg.): ,Mediale Mobilmachung I. Das Dritte Reich und der Film. Mediengeschichte
des Films Band 4“. Miinchen 2004, S. 247-265. Hier S. 260.
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5.1.2 Sequenz 38 (TC 1:03:59 — 1:08:25)

In Sequenz 38 werden Als und Albrecht wieder beim Ausreiten gezeigt, dieses Mal
am Rand eines grofen Sees. Albrecht muss anhalten, weil sein Pferd beinahe eine
Bandage verliert. Als reitet voraus und lisst sich, vom Pferd springend, das noch im
Traben begriffen ist, in einen Heuhaufen fallen. Albrecht kommt nach und kniet sich
neben sie. Zunichst unterhalten sie sich iiber Als* Krankheit, die in der Zwischenzeit
schwerer gewesen war und Als ins Bett gezwungen hatte. Albrecht freut sich, dass
Als wieder so lebendig ist. Dann gesteht Als Albrecht ihre Liebe, sie kiissen sich und
anschlieBend legt Albrecht voll Wonne seinen Kopf auf Als® Brust, sie schmiegen
sich aneinander. Als beginnt abermals vom Tod zu reden, was Albrecht erneut mit
Beschwichtigungsversuchen quittiert.

,,S0 sterben, das wir der gliicklichste Tod* (TC 1:06:54), dies ist das erste, was Als
nach dem Kuss einfillt. Thre Augen sind dabei geschlossen, ihr Gesicht driickt Ver-
ziickung aus. Und weiter: ,,Wenn ich einmal tot bin, horst Du, will ich, dass meine
Asche ins Meer gestreut wird, (..) und wenn die Welle dann Deinen FuB} streichelt,
dann sollst Du wissen, dass ich es bin, Deine Als.“ (TC 1:07:06). Albrecht, der sich
erschrocken aufsetzt (auch er hatte vorher die Augen genussvoll geschlossen), be-
ginnt wieder mit lahmen Beschwichtigungen: ,,Als, was redst Du denn da?* (TC
1:07:02), ,,Als, sprich doch nicht so, Du erschrickst mich doch!* (TC 1:07:23). Alb-
recht will einfach nicht wahrhaben, dass Als todlich krank ist,”® lieber verdringt er,
denn das Denken an den Tod und die Art, wie Als den Tod erotisiert, macht ihm gro-
Be Angst. Als dagegen koppelt ihre weibliche Sexualitit mit dem Motiv des alles
umschlingenden und verschlingenden Meeres, ebenfalls eine Konnotation, die Alb-
recht als Mann Angst machen muss.”

Als, die sonst vor Lebendigkeit nur so strotzt, wirkt bei der Szene im Heu blasser als
zuvor. Sie scheint noch angeschlagen von dem kiirzlichen Einbruch ihrer Krankheit.
Thre Gesichtsziige wirken weicher, ihre Augen bekommt sie nicht mehr so weit auf,
wie in der zuvor beschriebenen Sequenz. Aber ihre erotische Ausstrahlung steigt,

denn ,,nicht die Beziehungsdynamik 146t sie immer weicher erscheinen, sondern ihre

8 |mmer wieder weist er Als auch darauf hin, dass sie doch so vital, so voller Leben sei, dass sie da
doch gar nicht krank sein kénne.

& Vgl. hierzu auch Brockhaus, Gudrun: ,Schauder und Idylle: Faschismus als Erlebnisangebot*
Miinchen 1997, S. 275.
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Krankheit.“*° Albrecht dagegen agiert wie gewohnt blass und zogerlich, Als ist wie
gesagt der bestimmende Part, ,,sie spricht die Liebe zwischen ihnen an, sie bestimmit,
wie weit sie gehen darf.**!

Die Musik stellt auch hier einen dominierenden Part dar. Als Albrecht absteigt, um
die Bandage seines Pferdes zu richten, reitet Als voran, begleitet von Albrechts mu-
sikalischem Thema. Dass ihr dieses Thema, das ja Tatkraft und Lebendigkeit signali-
siert, ,,gelichen wird, zeigt an, wie nah sich Albrecht und Als in ihrer Art sind. Viel-
leicht auch, dass Albrechts Anwesenheit ihr gut tut und quasi auf sie abférbt. Sobald
sie aber im Heu liegen und vom Tod reden, ist wieder das unheimlich grollende und
drohende Thema von Als im Vordergrund. Hans-Otto Borgmann kommentiert mit
seiner Musik aber nicht nur die Handlung, zuweilen kiindigt die Musik auch ein Ge-
schehen an. So setzt zum Ende der Sequenz das (eher Besorgnis ausdriickende)
Thema von Oktavia ein. In der nichsten Sequenz ist sie tatsdchlich auch zu sehen, sie
streift unruhig durch ihre Villa und fragt einen Bediensteten nach Albrechts Ver-
bleib.

Zum Kostiim ist noch anzumerken, dass Als hier einen strengen schwarzen Reitdress
triagt, den sie in anderen Szenen auch mit einem schwarzen Zylinder kombiniert. Al-
les Attribute, die mit Ménnlichkeit und Unabhédngigkeit assoziiert werden, genauso

wie ihre Reitpeitsche und die Horde riesiger Doggen, die sie in ihrem Haus halt.*

5.1.3 Sequenz 53 (TC 1:23:05 — 1:27:30)

Die folgende Sequenz ist sicher die beeindruckendste und visuell anspruchsvollste
des gesamten Films.

Zunichst siecht man Albrecht, der in einem Krankenhausbett liegt, er erholt sich ge-
rade von einer Cholera-Infektion. In der vorherigen Szene hat er vom ,,Opfergang*
seiner Frau Oktavia erfahren, die den tidglichen Gru3 vom Pferde aus iibernommen
hat, um Als gliicklich zu machen. Er schaut nun nach rechts und beginnt, mit Als zu
reden. Diese wird jetzt gezeigt, ebenfalls im Bett und nun im Sterben liegend, sie
schaut nach links. Es ist, als wére eine (physikalisch unmogliche) Blickachse zwi-

schen beiden hergestellt. Beide reden miteinander. Als nédchstes sieht man in einer

8 Brockhaus 1997: S. 276.
8 Epd.: S. 271.
8 vgl. Ebd.: S. 270
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Totalen das Tor vor Als” Haus, plétzlich erscheint wie aus dem Nichts Albrecht, auf
seinem Pferd sitzend. Das Bild ist merkwiirdig verschwommen, traumhaft, von bun-
ten Nebeln durchzogen. Dann geht die Kamera auf eine halbnahe Einstellung, man
sicht Albrecht in der linken Bildhilfte. Gleichzeitig wird in der rechten Bildhilfte
eine GroBaufnahme von Als‘ Gesicht eingeblendet. Sie sind einander zugewandt,
wihrend sie miteinander reden. Albrecht mochte sich verabschieden und bittet um
Verstindnis, dass er sich fiir Oktavia entscheidet. Als gibt ihn frei. Am Ende ver-
schwindet Albert aus dem Bild, man sieht hinter dem Tor Wasser flieBen. Als sieht
ihren Tod nahen, die ,,Verbindung* zwischen Als und Albrecht bricht ab, denn nun
ist auch seine Stimme immer schwicher und schlieBlich gar nicht mehr zu héren. Die
Einblendung von Als‘ Gesicht wird ebenfalls immer unschirfer und schwicher, sie
schwindet buchstidblich dahin. Am Schluss ist nur noch das Tor zu sehen, das sich
den Fluten 6ffnet, dann sieht man nur noch Meeresrauschen.

»Wer kann sagen, was wirklich ist* (TC 1:24:32). Mit diesen Worten unterstreicht
Albrecht die Irrealitdt, das Traumhafte dieser Sequenz. Als die iiberirdische ,,Verbin-
dung® zwischen beiden reifit, ruft Albrecht noch ,,Als, ich seh Dich nicht mehr, Als!*
(TC 1:25:48), aber Als, die sich schon im Ubergang zum Tod befindet, antwortet:
,,Ruf mich nicht mehr, ich will es nicht mehr héren, Albrecht, so weit bin ich, weit,
das Meer ist weit, gehst Du fort oder bin ich es, die geht? Wir wissen es nicht. Tritt
beiseite, Albrecht, gib das Tor frei!* (TC 01:25:56). Als ist dabei schlecht zu verste-
hen, zum einen, weil ihre Stimme immer schwicher wird, analog zu ihrem Bild, zum
anderen, weil die musikalischen Chére im Hintergrund immer lauter rufen. Als gibt
in dieser Szene Albrecht frei; sie akzeptiert seine Entscheidung fiir Oktavia, sie
braucht Albrecht nicht mehr (,,ich will es nicht mehr horen®) und ist bereit zu ster-
ben. Sie empfingt den Tod willig und gelost. Albrecht muss beiseitetreten, er wird
auf seinen Platz verwiesen.

Die Todesszene von Als stellt den Hohepunkt bezogen auf die Darstellung ihrer ero-
tischen, sinnlichen Qualitdt dar. Thr Haar ist offen und umfliet den Kopf, ihr Nacht-
hemd ist verrutscht und lésst einen tiefen Einblick in ihr Dekolleté zu, ihre Lippen
sind geoffnet, die Augen sind leicht tranenumflort. Thre Ausstrahlung ist gelost und

erwartungsvoll:

Der Tod ist nichts Schlimmes — im Gegenteil. Eine minutenlange, von schluchzend-

jubilierenden Geigen untermalte Szene, in der sich fiir die rosa beriischte, weit de-
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kolletierte Aels das Tor 6ffnet und die Wasser fluten, macht den Tod zu einem sinn-
lichen Erlebnis, intensiver und orgiastischer als je ein Happy End zwischen Leben-

den gezeigt werden konnte.®

Sie empfangt den Tod buchstiblich und im doppelten Sinne mit offenen Armen. ,,Ein
sich 6ffnendes Tor, flieBendes Wasser — das ist sexuell ungewdhnlich explizit.“**
Wegen der Anstrengung spricht Als leise und langsam, am Ende fliistert sie nur
noch, was ihre Worte besonders eindringlich wirken lisst. Auch Albert spricht betont
langsam, mit einer seltsam hohen Stimme. Sein Gesichtsausdruck wirkt verklért.
Beides betont die Traumhaftigkeit der Szene.

Auch musikalisch erreicht der Film hier seinen Hohepunkt. Anfangs, als Albrecht
gerade bewusst wird, was seine Frau fiir ihn getan hat, wird noch kurz das musikali-
sche Thema von Oktavia angespielt. Sobald aber Als im Bild zu sehen ist, beginnt ihr
eigenes Thema, zundchst noch sehr zuriickhaltend. Sobald Albrecht auf dem Pferd
sitzend erscheint, setzt dann der Chor ein. Die Musik steigert sich immer weiter bis
zu einem furiosen Crescendo, als sich das Tor 6ffnet. Nach diesem Finale verstummt
die Musik und man hort nur noch das Meeresrauschen. Diese Musik ist duflert mit-
reilend und verstarkt die Bildwirkung um ein Vielfaches.

Der Lichtgestaltung kommt in dieser Szene eine besondere Rolle zu. Schon allein die
diistere Ausleuchtung (der Hintergrund von Albrecht ist vollig schwarz) erzeugt eine
iiberirdische Stimmung. Aber dazu kommt noch eine Art Dampf oder Nebel, der in
Schwaden durchs Bild zieht und in Rot, Griin, Violett und Blau angeleuchtet wird.
Mit dieser Darstellung iiberschreitet Harlan die Schwelle zum Metaphysischen, die
Szene wirkt vollig unwirklich.

Auch der Schnitt und die Montage sind bemerkenswert. Erst wird durch einen Trick
Albrecht in das schon zu sehende Bild hineinmontiert, so dass er wie aus dem Nichts
erscheint. Dann folgt die Uberblendung bzw. Parallelmontage von Albrecht und Als,
ein besonderer Kunstgriff, um eine Nédhe zwischen den Hauptfiguren herzustellen,
die physisch nicht mehr gegeben ist.

Harlan greift hier also tief in seine ,,Zauberkiste* der Effekte, um eine groitmogliche

Uberwiltigung des Publikums zu erreichen.

8 Brockhaus 1997: S. 273.
8 Noack 2000: S. 271.
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5.2 Melodramatische Elemente in Opfergang

Es gibt mehrere Griinde, warum man den Film Opfergang dem Genre Melodram
zuordnen kann. An erster Stelle steht, dass es sich um eine Dreiecksgeschichte (ein
Mann zwischen zwei Frauen) handelt, mit einer starken Frau im Mittelpunkt der
Handlung. Auch wenn man meinen konnte, dass der entscheidungsschwache Albert,
der sich zwischen zwei Frauen hin- und hergerissen fiihlt, der Angelpunkt der Ge-
schichte ist, so steht doch das Schicksal von Als deutlich im Mittelpunkt. Die Drei-
ecksgeschichte ist nur Mittel zum Zweck, um ihre Geschichte zu erzihlen.* Dass die
Handlung im Konfliktraum der Familie verortet ist, spricht ebenfalls eine typische
Grundkonstante des Melodrams an. Die Hauptfigur Als durchleidet tatsiichlich ein
personliches Drama, eine Liebe, die nicht sein darf. Auch der Tod von Als kann als
typisch bezeichnet werden. Zudem tut sie beides, sie verzichtet (auf Albrecht) und
stirbt, beides klassische Schlussmotive beim Melodram.

Am Ende ist Oktavia die Gewinnerin auf der ganzen Linie, sie ist diejenige, die ihre
., Tugend gegen alle Anfechtungen bewahrt hat“®. So wird die Tugend belohnt und
das Laster mit dem Tode bestraft. Dabei {ibernimmt Oktavia aber im Grunde nicht
den Platz von Als im Sinne einer sinnlichen Gefihrtin. In der Schlussszene trigt sie
immer noch die Verkleidung, in der sie Als den abendlichen GruB dargebracht hatte,
sie ist also genauso gekleidet wie Albrecht. Zudem ist der Kuss, den sich beide geben
(verbunden mit einem Hindedruck, der an einen Geschiftsabschluss gemahnt), we-
niger erotisch als vielmehr briiderlich zu interpretieren. Fiir Frank Noack wird Ok-
tavia dadurch zum Mann, , Freundschaft und Kameradschaft haben iiber die Sinn-
lichkeit gesiegt.“*” Fiir Gudrun Brockhaus wirkt der Kuss als eine ,,Besiegelung des
Paktes gegen die Sinnlichkeit.®®

Des Weiteren ist typisch, dass die Figuren in Opfergang ihrem Schicksal hilflos aus-
geliefert sind, sie leisten keinen Widerstand, im Gegenteil, am Ende wirft Als sich
threm Tod lustvoll in die Arme. Auch Albert ist seinen Trieben hilflos ausgeliefert,
es sind ,,hdhere Michte®, die ihn zu Als ziehen und seine Versuche, so tugendhaft

wie seine Frau zu werden, kliglich scheitern lassen.

8 Der Film interessiert sich nur fiir die Frauen.“ Brockhaus 1997: S.271.

% 30 vergleicht Albert Oktavia mit einer Statue, der elfgesichtigen Kwannon, die der Legende nach ihre
Tugend gegen alle Anfechtungen bewahrt hatte. (TC 0:06.12).

% Noack 2000: S. 280.

% Brockhaus 1997: S. 272.
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Ein ganz wesentlicher Punkt ist die Musik, hier speziell die Fremdtonmusik von
Hans-Otto Borgmann. ,,Die Musik setzt dramatische Akzente und verstirkt so die
affektive Wirkung der Worte.*®® Im Wort ,,Melodram* selbst steckt schon das Wort
,Lied™ (,,melos* griech.: ,,Lied), die Emotionen evozierende Musik ist also konsti-
tutives Element fiir das Melodram. Typischerweise wird die Filmmusik bei Opfer-

gang mit Nachdruck eingesetzt, um die Geschehnisse zu liberhohen:

Durchweg garantiert Borgmanns Musik, da3 dem Film jeder Ansatz von herkdmmli-
chem Realismus ausgetrieben wird. Wuchtige Chore verleihen den alltdglichsten
Vorgingen tliberlebensgrole Dimensionen. Der Eindruck des Schicksalhaften ent-

steht bei Harlan immer in erster Linie durch die Musik.”

Die Darstellung von Emotionen bestimmt den Handlungsverlauf. Diese werden in
GroB3- oder Nahaufnahmen und mit der eben angefiihrten effektvollen Musik in Sze-
ne gesetzt. Ein wichtiges Kennzeichen fiir die Melodramen Harlans sind fiir Norbert

Grob dabei ,,parallele Bilder von Gliick und Tod“’! Und weiter:

In seinen Melodramen ist die Parallelmontage genutzt, um den Zuschauern einen
Gottesblick zu gewédhren. Sie sollen nicht blof3 mitleiden mit dem Schicksal oder der
Verblendung oder der Obsession eines Helden, sie sollen die ganze Tragik verkraf-

ten, das Komplementire von Gliick und Kummer, Lust und Leid.”

So wird zum Beispiel in der Karnevalsszene (Sequenz 25-27), in der Albrecht heftig
mit zwei fremden Frauen flirtet, eine kurze Szene eingeschoben, in der Als todkrank
einen Eintrag in ihr Tagebuch vornimmt und dabei schreibt, dass sie auf Albrecht
verzichtet, um Oktavias Gliick nicht zu gefdhrden. Und besonders die Schlussszene,
in der Als dann schlieBlich stirbt, erzihlt viel von gleichzeitigem Gliick und Leid.

Nahezu alle Punkte, die im Kapitel 3.2 zur Definition des Melodrams angefiihrt wur-

den, konnen also im vorliegenden Film nachgewiesen werden.

8 Reclam 2002 : S.434.

% Noack 2000: S. 278.

! Grob, Norbert: ,,Das Herz voller Tranen und Nacht“. Zur Genre-Asthetik in Veit Harlans Filmen*. In:
Segeberg, Harro (Hrsg.): ,Theodor Storm und die Medien. Zur Mediengeschichte eines poetischen
Realisten.” Berlin 1999, S. 247-268. Hier S. 254.

92 Seellen, Georg zitiert nach Grob 1999: S. 255.
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5.3 Faschistische Elemente in Opfergang

,Der Faschismus ereignet sich in Harlans Filmen wie etwas, das in ihm denkt, ohne
daB er davon weiB3, als ein Mythos, der von aller Wahrnehmung und allem Denken

Besitz ergriffen hat*”

, so ein Fazit von Georg Seefllen. Doch wie genau funktioniert
das? Und ,,wie viel Faschismus* ldsst sich wirklich im Film Opfergang erkennen?
Was sich definitiv nicht findet, sind ganz offensichtliche Verweise auf die faschisti-
sche Ideologie. Diese finden sich allerdings in anderen Filmen von Veit Harlan (Jud
Siif3: Antisemitismus; Der Herrscher: Verherrlichung des Fiihrer-Prinzips; Kolberg:
Durchhalte-Propaganda). Auch Symbole wie das Hakenkreuz oder Gepflogenheiten
wie den HitlergruB3 sucht man in Opfergang vergeblich. Dies war im gesamten Kino
des ,,Dritten Reichs* ein Phdnomen, das bedeutete, dass sich der Film praktisch ab-
koppelte von der gesellschaftlichen Realitit.”* Den Zuschauern sollte eine vermeint-
lich heile Welt gezeigt werden, die in Kontinuitidt zur Weimarer Republik fortbe-
stand. Denn nach einem Diktum von Goebbels sollte die SA auf der Strale marschie-
ren, aber nicht auf der Leinwand.”

Hinzu kommt das Problem, dass nationalsozialistische Ideen kein kohérentes System
dargestellt haben, wie Nicola Weber anmerkt.”® Vielmehr miisse man statt nur der
politischen alle kulturellen Prozesse erfassen und fiir die Analyse fruchtbar ma-
chen.”” So gesehen stellt Kristina Séderbaum, die mit blonden Haaren, blauen Augen
und ,,nordischer* Herkunft sowieso den ,,rassischen Idealmerkmalen* entsprach, eine

perfekte Identifikationsfigur (trotz ihrer Erkrankung) dar: Denn ihre Figur Als wird

* Ebd.: S. 267.

% Es fallt nebenbei bemerkt auf, dass sich im gesamten Film kein dezidierter Hinweis auf die histori-
sche Zeit findet, in der der Film spielt. In einem Brief steht z.B. oben nur der Tag und der Monat (vgl.
Laufminute 43:52). Die Buchvorlage stammt zwar aus dem Jahr 1911, die technische Ausstattung im
Film (Autos bei 61:28), intermediale Verweise (Verkleidung als Marx Brother im Karneval bei 42:15),
zudem soziale Gepflogenheiten und die Bekleidung legen eine relativ aktuelle Situierung nahe. Dabei
fehlen allerdings sdmtliche konkrete Hinweise auf die nationalsozialistische Gesellschaft (gleichwohl
gibt es Anspielungen auf der Dialogebene, z.B. in der Unterhaltung Uber ,alte Beziehungen® nach Ja-
pan und zu afrikanischen Kolonien bei 02:02 ,Zurlickerobern ist ja schwieriger als drauf hocken blei-
ben®). Dieser Aspekt ist vollig ausgeblendet, was den Film (historisch betrachtet) zu einem seltsamen
Zwitterwesen ohne echten Verweisort in der Realitdt macht.

% Goebbels legte keinen Wert darauf, dass ,SA-Manner durch den Film oder iber die Biihne mar-
schieren®. Joseph Goebbels 19.5.1933 zitiert nach Weber 2011: S. 24.

% ,Doch bei der Suche nach Motiven einer bestimmten inhaltlich definierten nationalsozialistischen
Ideologie in den Filmen Harlans wiirde man schnell auf Widerspriche stof3en, nicht nur weil es ein ko-
harentes und festes System von Ideen, das sich eins zu eins in den Filmen widerspiegeln wirde, im
Nationalsozialismus nicht gegeben hat. Nicht einmal die Fihrungsspitze des ,Dritten Reichs' stellte ei-
ne in sich geschlossene Front ideologischer Gesinnungstreuer dar. Das Modell deutscher Kultur im
,Dritten Reich’ war eklektizistisch, die verschiedenen Naziideen blieben widerspriichlich, Ideologie und
Realitat klafften nicht selten auseinander.” Weber 2011: S. 28.

" vgl. Ebd.
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besonders in ihrer Jugendlichkeit, Natiirlichkeit (nacktes Baden im See)’® und Sport-
lichkeit inszeniert. Alles Ideale, die nicht nur in der ,,Hitlerjugend, sondern in der
ganzen Gesellschaft verbreitet sind.

Auch Opferbereitschaft wird im Film glorifiziert und am Ende belohnt. So ist Ok-
tavia die ,,Frau, die ménnliche Infantilitdt lachelnd ertrdgt und ordnet.“”” Die Affire
thres Mannes ertrigt sie geduldig, ja sie bekriftigt ihn sogar in seinem Tun: ,,Das
kann doch nichts Schlechtes sein, wenn es dir eine Kraft und eine Freude und einen
Flug gibt, den ich nie an dir gesehen hab! Soll ich dich deshalb weniger lieben?!*'?°
Am Ende {ibernimmt sie den abendlichen GruB bei Als fiir Albrecht und leistet da-
mit schier ,,Ubermenschliches“.101 Belohnt wird sie dafiir mit der reumiitigen Riick-
kehr ihres Mannes.

Ein weiteres Motiv ist allerdings iiberdeutlich, es durchzieht den ganzen Film und
wird besonders in den untersuchten Sequenzen herausgestellt: Die Sehnsucht nach
dem Tod, der lustvolle Untergang. Denn: ,,Die Todesfaszination wird von unter-
schiedlichen Autoren, die unter germanistischen, historischen, politologischen, psy-
chologischen Ansitzen forschen, als zentraler NS-Topos beschrieben.«'”* Als steht
fiir einen sinnlichen, lustvollen Umgang mit dem Tod. Sie will zwar leben und nicht
vegetieren, auch gegen den &rztlichen Rat. Aber sie nimmt dabei billigend in Kauf,
dass sich ihr Leben verkiirzt. In einem dionysischen Sinnestaumel will sie lieber ver-

103

glithen als dahinzusiechen, wie sie ihrem Arzt erkldrt. ~ Auch die Nationalsoziali-

sten koppeln den Tod mit Vitalitiat, Dynamik, Intensitdt und Jugendlichkeit, wie Gu-

104

drun Brockhaus ausfiihrt. "™ Also stellt das Gegensatzpaar Tod und Lebenslust nicht

einmal einen Widerspruch dar.

105
In

Der Tod ist zudem ein Freund, der kommt, wenn Als nicht mehr weiter kann.
einem Deutschland, das Ende 1944 den Untergang des ,,Reiches* vor Augen hatte,

scheint diese Aussicht geradezu trostlich und verséhnlich zu stimmen. Selbst Go-

%8 Vgl. Sequenz 11 im Film.
% Brockhaus 1997: S. 271.
190 y/g1. Sequenz 36 im Film (TC 0:59:18).
"% S0 Albrecht in derselben Sequenz.
192 Brockhaus 1997: S. 274.
108 Vgl. Sequenz 15: ,Ich will leben, ich will nicht vegetieren. Ich will mir nicht bei allem tberlegen, ob
ich es nun darf oder ob ich es nicht darf. Lieber will ich kiirzer leben. Es kommt doch gar nicht darauf
an, ob einer nun 25 Jahre oder 26 wird. Aber von diesen 25 Jahren will ich wenigstens was haben.”
g;I;C 0:24:10)
Vgl. Brockhaus 1997: S. 277.
195 \/gl. Sequenz 20 (TC 0:33:54).
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ebbels, der sich bei einer ersten Sichtung zunéchst entsetzt liber die ,,Todeserotik“106

geduflert haben soll, war am Ende angetan von dieser Darstellung. So soll er in sei-
nem letzten Gesprach mit Harlan im Februar 1945 gesagt haben, dass die Todesndhe
,doch zwingend dargestellt und so verséhnlich [sei], dal man den Blick nicht abzu-
wenden braucht, wie man das wohl sonst tut, wenn man den Tod zu sehen glaubt
oder wenn man in die Sonne schaut.«'”’

SchlieBlich sei zum Thema Todeserotik noch angefiihrt, dass Als im Moment des
Kusses mit Albrecht sofort an den Tod denkt (,,So sterben, das wir der gliicklichste
Tod* (TC 1:06:54)) und Albrecht danach bittet, ihre Asche nach ihrem Tod ins Meer
zu streuen, damit sie ihren Geliebten in Form der Wellen umschlingen kann. Noch
deutlicher wird dieses Motiv in der Todesszene, in der Als ihren Tod véllig hingege-
ben (und erotisch dargestellt wie nie sonst in diesem Film) empfangt.

So sind doch immerhin ein paar kleine und ein deutliches Anzeichen dafiir gefunden,
dass nationalsozialistisches Gedankengut in die Produktion von Opfergang einge-
flossen ist. Nicht alles ist zwingend dem Nationalsozialismus geschuldet, aber vieles
im Film macht im Nationalsozialismus besonders viel Sinn. So kam es im ,,Dritten
Reich® zu einer massiven Totenverehrung, im Krieg starb man den ,,Heldentod*,
Opfer bringen gehorte (besonders im Krieg) zum Alltag, und gerade der Nachwuchs
wurde in der ,,Hitlerjugend* auf Todesverachtung geeicht, z.B. durch Lieder wie (das
heute verbotene ) ,,Unsere Fahne flattert uns voran®,'%®

Ob Veit Harlan deswegen als Faschist zu bezeichnen ist, bleibt schwierig zu beant-
worten. Ich tendiere zu einem eindeutigen ,,Ja* und folge damit der Argumentation

von Karsten Witte, der zu dem Schluss kommt, dass sich Harlans Kunst dem Fa-

schismus am Ende hemmungslos angeboten hatte.'"

106 Goebbels, Joseph zitiert nach Harlan 1966: S. 169.

%7 Goebbels, Joseph zitiert nach Noack 2000: S. 272.

18 Bow. L,Vorwarts! Vorwarts! schmettern die hellen Fanfaren” Textzeile: ,Und die Fahne flihrt uns in
die Ewigkeit! Ja die Fahne ist mehr als der Tod!“ Text: Baldur von Schirach, Musik ubrigens von Hans
Otto Borgmann.

1% Noch im nachhinein klammerte sich seine [Harlans, F.R.] Selbstverleugnung [..] an originale Dreh-
blcher, [..] die immer wieder — leider — von Goebbels [..] verhunzt worden seien. Was der aber an-
merkte, umformte, waren subtile Verfeinerungen eines Entwurfs, der sich dem Faschismus schlieRlich
hemmungslos anbot.“ Witte 1980: S. 155.
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6 Fazit

Unbestritten ist, dass Veit Harlan den Hohepunkt seiner Karriere im ,,Dritten Reich*
erlebte. 19 Filme hat er in dieser Zeit gedreht, ,,die alle insgesamt seismographisch
die innen- und auBenpolitische Entwicklung des NS widerspiegeln®,'"* wie Karsten
Witte feststellt. Dass man das bestdtigen kann, sollte im biographischen Kapitel 2
wenigstens ansatzweise vorgefiihrt werden. Vordergriindig mit seinen schweren Me-
lodramen beschiftigt, war er doch stets zur Stelle, wenn das Reichsministerium fiir
Volksaufkldrung und Propaganda rief. Ob fiir den antisemitischen Hetzfilm Jud Siifp
oder das Durchhalte-Epos Kolberg, kein Preis war Harlan zu hoch, um seine Filme
drehen zu konnen. Dass sich dariiber hinaus auch seine Melodramen dem faschisti-
schen Regime andienten, indem ideologische Gedanken des Nationalsozialismus
abgebildet wurden, wurde in Kapitel 5 und dabei besonders in Kapitel 5.3 erarbeitet.
Vor allem die Todesfaszination als zentraler NS-Topos wird im Film Opfergang
iiberdeutlich illustriert. Deshalb habe ich mich dazu entschlossen, der Argumentation
von Karsten Witte zu folgen und bezeichne Veit Harlan daher ebenfalls als barocken
Faschisten.

Auch die Behauptung, dass es sich bei diesem Film um ein Melodram handelt, konn-
te in Kapitel 5 erfolgreich untermauert werden, indem zahlreiche typische Elemente
des Melodrams anhand der Szenenanalyse und einiger filmiibergreifender Bemer-
kungen nachgewiesen werden konnten.

Der Film Opfergang ist heute relativ leicht zugidnglich (im Gegensatz zu Jud SiB).
Immer wieder wird er im Fernsehen gezeigt, und in der Video-Reihe ,,Sternstunden
des Films* ist er problemlos kduflich zu erwerben. Zu {iberlegen wire, ob man dem
Film wenigstens ein Referat voranstellt, das die genaueren Umsténde seiner Produk-
tion und die Hintergriinde des Regisseurs erldutert (dhnlich, wie es schon bei Jud Siifs
die Regel ist), sobald er zur Vorfiihrung gelangt. Denn der vollig kritiklose Blick auf
die Melodramen von Veit Harlan scheint unter Beriicksichtigung seiner Laufbahn
zumindest fragwiirdig.

Zu begriiBen wire es dartiber hinaus, wenn sich noch mehr Arbeiten mit den Melo-

dramen des ,,Dritten Reichs* beschéftigen wiirden, denn bisher ist die Sekundarlite-

10 witte 1980: S. 151.
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ratur zum Thema bis auf wenige Aufsdtze und einzelne Monographien noch recht
diinn gesdt. Eine Beschiftigung mit diesen Melodramen scheint lohnenswert, nicht
zuletzt da das Genre in den Jahren zwischen 1930 und 1960 seine Bliitezeit erleb-

111
te.

" vgl. Reclam 2002: S. 435.
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7 Erwiahnte Filme

Alles iiber meine Mutter (Spanien 1999, Regie: Pedro Almodovar)

All That Heaven Allows (USA 1955, Regie: Douglas Sirk)

Angst essen Seele auf (D 1974, Regie: Rainer Werner Fassbinder)

Das unsterbliche Herz (D 1938/39, Regie: Veit Harlan)

Der grofie Konig (D 1941/42, Regie: Veit Harlan)

Der Herrscher (D 1936/37, Regie: Veit Harlan)

Die goldene Stadt (D 1942, Regie: Veit Harlan)

Die Reise nach Tilsit (D 1939, Regie: Veit Harlan)

Die Sehnsucht der Veronika Voss (D 1982, Regie: Rainer Werner Fassbinder)

Immensee (D 1943, Regie: Veit Harlan)

Jud Siif3 (D 1940, Regie: Veit Harlan)

Jugend (D 1937/38, Regie: Veit Harlan)

Kolberg (D 1943/44, Regie: Veit Harlan)

Krach im Hinterhaus (D 1935, Regie: Veit Harlan)

Opfergang (D 1943/44, Regie: Veit Harlan)

Magnificent Obsession (USA 1954, Regie: Douglas Sirk)

Maria die Magd (D 1936, Regie: Veit Harlan)
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Sprich mit ihr (Spanien 2002, Regie: Pedro Almodévar)
Unsterbliche Geliebte (D 1951, Regie: Veit Harlan)
Verwehte Spuren (D 1939, Regie: Veit Harlan)

Written on the Wind (USA 1956, Regie: Douglas Sirk)
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9

Anhang: Sequenzprotokoll

Nr. | Zeit Inhalt

1 0:00:32 Vorspann: Titeleinblendung

2 0:01:52 Bilder von HH (Hafen, Speicherstadt, Elbbriicken, Bismarck-Statue)

3 0:02:26 Empfang fiir Albrecht Froben bei der ,,Ortsgruppe HH des dt. Koloni-
albundes*

4 0:03:13 Herrenzimmer/Biiro Mathias: Albrecht erzdhlt Matthias von seiner
Reise und {iberreicht ein Geschenk, die ,.elfgesichtige Kwannon®,
Gottin der Barmherzigkeit (der Legende nach eine Prinzessin, die ihre
Tugend gegen alle Anfechtungen zu bewahren wusste)

5 0:06:26 Foyer des Onkels: Albrecht wartet auf Oktavia und betrachtet das
Familienwappen im Fensterglas, ein groBes Schiffmodell und eine
Standuhr mit der Aufschrift ,,Eine dieser Stunden wird deine letzte
sein, bis Oktavia ihn begriifit

6 0:08:24 Oktavias Zimmer: Albrecht und Oktavia trinken gemeinsam Kaffee
und unterhalten sich

7 0:10:08 Boot auf einem See, voice over von Albrecht — dann Cut, evtl. fehlen-
de Szene

8 0:10:12 Oktavias Zimmer: Albrecht und Oktavia kiissen sich

9 0:10:26 Im Foyer/Salon: Eine vornehme Gesellschaft lauscht Oktavias Kla-
vierspiel, dann liest Onkel Froben aus Nietzsche vor, dann Streit zwi-
schen Albrecht und Onkel Froben, bis Albrecht den Salon verlésst,
gefolgt von Oktavia

10 0:16:19 Albrecht und Oktavia unterhalten sich versdhnlich auf der Terrasse.
Im Anschluss lduft er einen Hang hinunter und auf einen See zu

11 0:17:15 Albrecht rudert iiber einen See und begegnet der schwimmenden ,,Ni-
xe*“ Als, die er ein Stiick mit seinem Boot zieht

12 0:19:13 Im Garten des Onkels: Albrecht und Oktavia wandern durch den Gar-
ten und unterhalten sich iiber den ,, Zugvogel* Als — die Kamera zeigt
das Haus der Nachbarin Als

13 0:20:40 Als reitet am Haus des Onkels vorbei und fragt Albrecht, der sich auf

der Terrasse befindet, ob er einen ,,Lohn* fiir seine Schleppdienste
verlangt. Er schldgt einen Ausritt vor.
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14

0:21:03

Albrecht reitet mit Als durch malerische Parks und Wilder, fragt dann
nach ihrem Namen und begleitet sie bis zu ihrem Grundstiick

15

0:22:47

Der Sanititsrat untersucht Als in ihrem Wohnzimmer und versucht ihr
(offenbar zum wiederholten Mal) sportliche Aktivitidten zu verbieten.
Als erklart, dass sie leben will, und nicht ,vegetieren®.

16

0:26:13

Als ist bei ihrer ca. 3-jihrigen Tochter Susanne und deren Amme
,.Detta“. Als wiirde ihre Tochter am liebsten zu sich holen, die Amme
redet es ihr (wegen ihrer Krankheit) geduldig wieder aus.

17

0:29:18

Albrecht und Als reiten durch verregnete Wilder und kehren dann in
einer Wirtschaft ein. Bei einem Glithwein erklart Als Albrecht, dass
sie in drztlicher Behandlung ist, ein ,,Uberbleibsel aus den Tropen*.

18

0:30:48

Als schieBt in ihrem Garten mit Pfeil und Bogen, Oktavia (mit Alb-
recht) lobt ihr Kénnen von der Terrasse herab.

19

0:31:14

Am Strand: Als schieBt weiter mit Pfeil und Bogen, nun in Badedress
und in vollem Galopp auf einem Schimmel, Albrecht schaut es sich
von seinem Pferd aus an und ruft ,,bravo®. Dann reitet sie in die Wel-
len hinein, begleitet von Albrechts besorgten Ausrufen.

20

0:32:55

Als reitet durch sanfte Hiigel auf einen Strandkorb zu, Albrecht folgt
kurz darauf. Sie zieht sich Kleider an, beide unterhalten sich nun im
Strandkorb iiber den Tod. Albrecht ist leicht geschockt iiber Als ris-
kantes Verhalten und die Leichtfertigkeit, mit der sie sagt: ,,Dann bin
ich eben tot. (..) Mal muss es ja sein.*

21

0:35:24

Im Stall. Als ,beichtet ihrem Pferd, dass sie sich in Albrecht verliebt
hat.

22

0:36:31

Mathias Biiro. Mathias redet Albrecht ins Gewissen und wirft ihm
vor, nur an Als zu denken. Albrecht verteidigt sein Verhalten, er sieht
seine Beziehung zu Als als rein freundschaftlich an.

23

0:38:27

Als Salon. Mathias appelliert nun an Als, Albrecht nicht ins Ungliick
Zu stiirzen.

24

0:39:55

Ein Hotelzimmer in Diisseldorf. Oktavia und Mathias unterhalten sich
iiber die Suche nach einem geeigneten Haus, die Oktavia schwer fallt.
Dann zeigt Oktavia eine Maske, die sie beim abendlichen Maskenball
tragen mochte.

25

0:41:49

In einem Ballsaal tobt ein ausgelassenes Fest. Oktavia und Mathias
stehen reserviert mitten im Trubel. Albrecht fiihlt sich zu zwei myste-
riésen Frauen hingezogen und setzt sich stumm zu ihnen an eine Bar.
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26

0:43:48

Einschub: Ein Tagebucheintrag, dazu Als‘ Stimme aus dem Off, die
den Text spricht: Sie verzichtet auf Albrecht, um Oktavias Gliick nicht
zu gefahrden.

27

0:44:40

Wieder im Ballsaal. Oktavia findet Albrecht, der mittlerweile heftig
mit den Fremden flirtet. Dieser springt auf, umarmt Oktavia stiirmisch
und {iiberredet sie zu einer Rutschpartie. Mathias wird derweil von
mehreren Frauen mit Kiissen bedréngt. Nach einer Festansprache wird
Oktavia zur Ballkonigin ernannt und offenbar gegen ihren Willen zur
Biihne getragen.

28

0:48:04

In einer Kutsche. Oktavia weint.

29

0:48:17

Mathias und Albrecht in einer anderen Kutsche. Sie reden iiber Ok-
tavias Uberstiirzte Abfahrt. Albrecht freut sich, dass er mit Oktavia so
ausgelassen toben konnte (die Rutsche).

30

0:48:42

Im Hotel. Oktavia zieht sich um und geht ins Bett. Albrecht kommt
und iiberredet sie, noch mal aufzustehen. Sie schmiegt sich gliicklich
an ihn (,,Du bist so lieb zu mir®)

31

0:50:08

Versohnungsgesprach zw. Albrecht u. Oktavia, sekundiert von Mathi-
as. A. schligt vor, nach HH zuriickzukehren.

32

0:51:38

Die Villa an der Elbe. Albrecht und Oktavia unterhalten sich dariiber,
dass Als wohl (gegen ihre Gewohnheit) den Winter iiber in HH ver-
bringt. Sie vermuten, dass es wegen ihrer Krankheit ist.

33

0:52:26

Als‘ Schlafzimmer. Sie freut sich an einer Orchidee (Geschenk von O.
u. A.), tragt dicken Pelzmantel. Albrecht reitet vor das Tor und griif3t
mit seiner Reitgerte. Sie freut sich ungemein. Albrecht ab, der Arzt
betritt den Raum. Er untersucht ihr Herz und freut sich, dass es ihr
plotzlich besser geht. Als spricht davon, dass sie ,wieder rrraus®
mochte.

34

0:55:17

Als und Albrecht reiten zusammen aus. Dann begutachten sie im Stall
den FuB eines Pferdes, das lahmt. Als das Pferd scheut, fillt Als in
Albrechts Armen. Sie kiissen sich beinahe (!). Als: ,,Wir lieben uns,

"6

mein Freund. Und es wird schlimm

35

0:56:55

Albrecht bei Mathias. A. ist zerknirscht. Seine Erkenntnis: Bei Als ist
er gliicklicher, zwischen O. und ihm sei immer eine Armesldnge Ab-
stand geblieben. M.: ,,Das ist furchtbar, Albrecht.“ M. kann A. nichts
raten, auller sich klar zu entscheiden. Das will A. nicht horen, er zieht
sich enttduscht von dem Gesprich zuriick. (,,Es gibt Dinge, die muss
man sich mit allein abmachen.*)

36

0:58:45

Oktavia und Albrecht im Garten. Er 6ffnet sein Herz, offenbart seine
Ratlosigkeit. Sie ldsst ihm die andere Frau mit den Worten: ,,Das kann
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doch nichts Schlechtes sein, wenn es dir eine Kraft und eine Freude
und einen Flug gibt, den ich nie an dir gesehen hab! Soll ich dich
deshalb weniger lieben?!* A.: ,,Oktavia! Du bist so gut! — Das ist so,
so iibermenschlich!“ Als kommt, begleitet von ihrer Hundeschar aus
ihrem Haus, beobachtet von O. und A. Er schaut starr und fasziniert,
sie sieht seinen Blick, ihre Augen werden schmal, sie wendet sich ab.

37

1:00:29

Als verlisst ihr Grundstiick. Oktavia folgt ihr. Sie wird von Mathias
aufgehalten, der sie zur Vernunft bringen will. O. ist vollig frappiert
von Als Ausstrahlung (,,Sie ist ja wie ein Magnet! Mir schaut keiner
nach auf der StraBe.”) Beide folgen ihr bis zur Speicherstadt und be-
obachten, wie Als ihre Tochter begriift.

38

1:03:59

Als und Albrecht reiten aus. Sie ldsst sich in einen Strohhaufen fallen,
er kniet sich neben sie. Sie sagt ihm, er solle nicht noch einmal so
lange fort bleiben, nennt ihn ,,mein Geliebter*, sie kiissen sich. Er
schmiegt seinen Kopf an ihre Brust. Sie: ,,So sterben, das wére der
gliicklichste Tod!“ Sie bittet ihn, ihre Asche ins Meer zu streuen,
wenn sie stirbt. Als: ,,In der Trennung gehen wir ein, wie die Blume
ohne Sonne.*“ — Albrecht: ,,So liebst du mich?*

39

1:08:25

Oktavia kommt die Treppe hinunter, sie scheint zu spiiren, dass sie
grade ihren Mann verliert. Sie raucht und erkundigt sich beim Butler,
wo ihr Mann steckt. Er sei ausgeritten mit Fraulein Flodéen. O.: ,,So.*

40

1:08:49

Im Reitstall. Als und Albrecht kiissen sich noch einmal. Sie weint
dabei.

41

1:09:29

Als im Bett. Ein Zimmermidchen bringt Tee. Sie fiihlt sich nicht gut,
spricht von Fieber. Sie erfahrt, dass im Hafenviertel Typhus ausgebro-
chen ist. Als versucht vergeblich, aufzustehen, fillt geschwicht zu-
riick.

42

1:11:22

Ein Brief, in dem Als Albrecht bittet, ihr Kind in Sicherheit zu brin-
gen.

43

1:11:48

Albrecht in einer Kutsche, auf seinem Schof} die weinende Susanne.

44

1:12:06

Susanne wird von einem Arzt untersucht. Der sagt Albrecht, dass das
Kind gesund ist. Sie soll zur Beobachtung aber im Krankenhaus blei-
ben.

45

1:12:40

Als* Bett wird ans Fenster geschoben. Albrecht kommt und griiBt am
Tor vom Pferde aus. Oktavia beobachtet Albrecht von ihrem Wohn-
zimmer aus. Als weint vor Erleichterung.

46

1:14:17

Albrecht bricht im Reitstall zusammen.

47

1:14:56

Albrecht liegt im Krankenhaus. Oktavia besucht ihn, versucht, seine
Sorgen zu beruhigen. Er fragt, ob sie noch eine gemeinsame Zukunft
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haben. Sie sagt, ihre Liebe wird ihn immer begleiten. (,,Ich sehe das
Licht des Lebens iiber Dir und iiber meiner Liebe.) Er glaubt, Als
wird vor Einsamkeit sterben, wenn er sie nicht vom Tor aus griilen
wird.

48

1:17:52

Als Schlafzimmer. Ein Notar nimmt ihr Testament auf. Sie vererbt
alles ihrer Tochter. Als es sechs Uhr schlégt, hilt sie nach Albrecht
Ausschau.

49

1:19:54

Albrecht im Krankenhaus. Der Sanititsrat erklirt, dass A. die Erkran-
kung iiberstanden hat. A. fragt nach Als. Der Arzt deutet an, dass sei-
ne Frau den tiglichen Gruf} iibernommen hat. (,,Oktavia braucht kein
Opfer. Sie opfert.)

50

1:21:24

Oktavia reitet in Albrechts Kleidung vor Als* Tor und bringt den GruB3
dar. Als winkt sehr geschwiicht zuriick.

51

1:22:32

Albrecht verbirgt das Gesicht in seinen Hinden. Die Erkenntnis er-
schiittert ihn.

52

1:22:42

Noch einmal die GruBszene. Als winkt beseelt mit einer Rose.

53

1:23:05

Albrecht schaut nach rechts, sagt: ,,Als, ich muss dir sehr weh tun.” Es
beginnt eine Uberblendung, eine Doppelbelichtung der beiden Kran-
ken Als und Albrecht, die Gesichter iiberlappen sich teilweise. Zwi-
schen beiden findet ein Dialog statt, als ob sie nebeneinander liegen
und sich horen konnten. Traumartig steht Albrecht am Tor. Albrecht
und Als‘ Gesicht sind wieder (weichgezeichnete Rinder) im selben
Bild zu sehen — GroBaufnahme von Als‘ Gesicht. Albrecht ver-
schwindet, hinter dem Tor rauscht ein Meer, das Tor 6ffnet sich, die
Musik schwillt an. Nur noch die Wellen sind zu sehen.

54

1:27:30

Das Meer bei Tag. Oktavia und Albrecht zu Pferd. O. wirft eine Rose
ins Meer. Sie geben sich ernst die Hand und kiissen sich dann. Neben-
einander reiten sie in den Horizont, am Strand entlang. Die Kamera
schwenkt nach links aufs offene Meer. Detailaufnahme der Rose in
der Brandung.

55

1:29:11

Ende
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