








Im Zentrum solcher und ähnlicher Berichte stand neben der inszenierten Häuslichkeit,

Bodenständigkeit und Natürlichkeit auch immer w ieder Portens Körper, den man als

natürlich deutsch, germanisch und w eiß beschrieb. Gustav Holberg etw a betonte in

seiner Biograf ie von 1920: „Die große blonde Frau mit dem märchenhaft reinen Prof il,

den Augen im unverw elklichen Blau, dem klassischen Nacken und dem traumhaft

blonden Haar macht beim ersten Anblick einen berauschenden Eindruck. Sie stellt den

reinsten Germanentyp dar, in einer w ahrhaf t antiken Reinheit der Formen.“

Wie hier spielte Portens Charakterisierung als besonders w eiß in Beschreibungen des

Stars eine stetig w iederkehrende Rolle. Porträts, Interview s und Filmkritiken zur

Schauspielerin durchdringt eine vielfältige und höchst repetitive Semantik des Lichts.

Ein Interview  in der „Dresdner Neuen Presse“, das mit einer Beschreibung von Portens

w eißen, sauberen Händen und ihrer hohen, w eißen Stirn beginnt, schließt mit einer

religiös anmutenden Vision: „Ihre schlanke Gestalt steht, als ich mich verabschiede,

lichtumf lossen gegen das hohe Fenster.“  Vor allem Portens blonde Haare

beschrieben Kommentatoren in einer unglaublichen Redundanz. Auch Portens Rollen

beschrieb man in einer Symbolik von Licht und Schatten: „Eine Atmosphäre von

Reinheit umgibt die Frauengestalten, die sie verkörpert. Lichtgestalten sind es, die dazu

prädestiniert sind, das Dunkel zu besiegen.“

Visuell erreichten Portens Filme eine Identif ikation der Schauspielerin mit derart

idealisiertem Weißsein durch den Einsatz von hellem Licht und starken Kontrasten. Die

Verw endung von Makeup und w eißer Kleidung trug w eiter zur Intensität von Portens

Helligkeit bei. Im Film w ar die Wirkung dieser Technik, dass das Publikum im dunklen

Kinosaal buchstäblich durch das leuchtende Weißsein Portens geblendet w orden sein

muss.

Dabei ist es w ichtig, sich zu vergegenw ärtigen, dass die fotochemische Produktion

von makellosem Weiß in den 1920er Jahren ein durchaus kompliziertes technisches

Unterfangen w ar. Wie der Filmw issenschaftler Richard Dyer betont hat, w ar

orthochromatisches Filmmaterial – das bis etw a 1926 am häuf igsten verw endet w urde

– unempf indlich gegenüber Rot und Gelb, sodass beide Farben auf  der Leinw and

dunkel erschienen.  Die Tatsache, dass die Haut von als „w eiß“ bezeichneten

Personen eben nicht w eiß, sondern eher hellrot ist, machte daher den intensiven

Gebrauch von w eißem Makeup erforderlich. Die Unempf indlichkeit des

orthochromatischen Materials gegenüber Gelb w iederum ließ blondes Haar dunkel

erscheinen, es sei denn, es w urde so locker w ie möglich gebunden und von mehreren

Seiten angestrahlt.

Der in den 1920er Jahren entw ickelte Beleuchtungsstil des klassischen Hollyw ood-

Kinos trug dieser Herausforderung Rechnung. Er bestand aus einem primären Licht

(dem „key“), einem zw eiten, w eicheren Licht (dem „f ill“) und einem dritten Licht (dem

„backlight“), das Schauspielerinnen von hinten anstrahlte. Letzteres w ar besonders
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w ichtig, um blonde Haare hell erscheinen zu lassen. Zudem konnte es blonden Frauen

eine Art Heiligenschein verleihen, der ihren engelsgleichen und sakrosankten

Charakter hervorhob. Der später im Film noir zitierte Beleuchtungsstil des deutschen

expressionistischen Kinos betonte durch extreme Kontraste die Dif ferenz zw ischen

hell und dunkel noch stärker. Wie all diese Details verdeutlichen, w ar Portens angeblich

natürliches Weißsein w eit w eniger natürlich, als ihre Zeitgenossen glauben w ollten. Im

Gegenteil: Es hing von der sorgfältigen Anw endung einer ganzen Reihe von

komplexen technischen Verfahren ab.

Auf Starpostkarten (Abb. 3) inszenierte man Henny Porten häuf ig mit w eißen

Accessoires: ein Schimmel etw a oder ein Strauß Linien. Man kontrastierte sie mit

Dunkelheit oder fotograf ierte sie vor einem w eißen Hintergrund, mit dem sie in hellen

Kleidern und w eiß geschminkt beinahe verschmolz. Auf  vielen Bildern erscheint sie so

w ie eine ätherische, fast körperlose Figur. Einige Fotograf ien statteten Porten mit einem

Heiligenschein aus oder inszenierten sie als statuesque, klassische Schönheit. Die

Haltung scheint unbew eglich, w ie eingefroren, die Haut beinahe w ie poliert. In solchen

Fotograf ien drückte sich ein klassisches Ideal w eiblicher Schönheit aus, das in der

Begeisterung der deutschen Klassik für das antike Griechenland w urzelte und in

1920er Jahren häuf ig in explizit rassif izierter Rhetorik beschrieben w urde.

Abb. 3: Starpostkarte Henny Porten. Quelle: Fotoarchiv, Stiftung Deutsche Kinemathek – Museum für Film und Fernsehen

Porten entspricht auf  vielen solcher Starpostkarten damit ziemlich genau dem, w as

Richard Dyer als engelshaf t leuchtende w eiße Frau bezeichnet hat – eine Figur, die er

im Hollyw ood-Kino vor allem durch exzessiv w eiße Stars w ie Lillian Gish oder Mary
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Pickford repräsentiert sah.  Dyer argumentiert mit Bezug auf  die USA und das

britische Empire, dass diese Figur den Höhepunkt ihrer Verbreitung gerade in den

historischen Momenten erlebte, die durch eine w ahrgenommene Destabilisierung

w eißer Hegemonie gekennzeichnet w aren.

Der Höhepunkt der Popularität von Henny Porten in Deutschland, der sich von den

1910er Jahren bis in die f rühen 1930er Jahre erstreckte, kann mit mehreren solchen

Momenten einer w ahrgenommenen Krise w eißer Überlegenheit in Verbindung gebracht

w erden. Als Beispiele sind etw a die Angst vor einer angeblichen Vermischung der

„Rassen“ zu nennen, w elche die Diskussion über sogenannte Mischehen in den

deutschen Kolonien begleitete und 1913 zum deutschen Staatsbürgerschaf tsgesetz

auf  Basis des ius sanguninis geführt hatte,  oder die Niederlage im Ersten Weltkrieg,

die zum erzw ungenen Ende des deutschen Kolonialreichs führte. In diesen Zeitraum

fällt auch die sogenannte Schmach am Rhein, also die Panik um angebliche

Massenvergew altigungen w eißer deutscher Frauen durch schw arze Soldaten, die

von der f ranzösischen Armee w ährend der Besetzung des Rheinlandes eingesetzt

w urden,  sow ie die große Besorgnis, mit der die deutsche Presse die Entstehung

schw arzer Widerstandsbew egungen w ie den Panafrikanismus oder den Kampf für

die Bürgerrechte in den USA kommentierte.  Und schließlich sollte die spielerische

und lustvolle Af f irmation von Schw arzsein und „Exotik“ in der Weimarer Populärkultur

nicht vergessen w erden, die viele Rechte als einen Verlust des „Rassenstolzes“

anprangerten.  Im Gegensatz zu all diesen Entw icklungen vermittelte das Bild von

Porten als engelshaf t w eiß und deutsch eine Atmosphäre des Friedens und der Ruhe.

Eine entlastende Phantasie von reiner und jungfräulicher w eißer Weiblichkeit, die von

den w ahrgenommenen Bedrohungen durch schw arze Sexualität, durch Chaos,

Schmutz und Umsturz unberührt blieb.

Wie auf  solchen Postkarten w ar auch in Portens Filmen Weißsein ein w iederkehrendes

visuelles und narratives Motiv. Anna Boleyn (1921), einer der erfolgreichsten Porten-

Streifen, ist typisch in seiner beiläuf igen Verw endung von w eißer Symbolik. Für Porten

w ar die Hauptrolle der Königin Anna Boleyn in Ernst Lubitschs Historien-Blockbuster

eine Paraderolle, entsprach sie doch ihrem üblichen Typecast als unschuldige, ein

tragisches Schicksaal w ürdevoll und heroisch erleidende Frau und Mutter. Wie Sabine

Hake bemerkt hat, schaf f t Anna Boleyn durch seine sorgfältig inszenierten dunklen und

schw eren Innendekors eine fast klaustrophobische Atmosphäre.  Der Film stellt

diesen engen, dunklen Räumen das strahlende Weiß seiner w eiblichen Hauptf igur

gegenüber. Anna Boleyn behält dabei, w ie es für Porten-Figuren typisch ist, ihr

makelloses Weiß vor allem durch ihre Duldsamkeit. Als hilf loses Opfer in den Händen

skrupelloser und lüsterner Männern leidet Anna hilf los und bleibt darin makellos

unschuldig und w eiß. Seinen Höhepunkt erreicht Annas Weißsein in ihrem tragischen

Martyrium am Ende des Films.

Anna Boleyn kreist in einer für w eiße Narrative typischen Art und Weise um

Spannungen zw ischen Geschlecht, Sexualität und Rasse. In der gegensätzlichen

Darstellung seiner männlichen und w eiblichen Charaktere bebildert Lubitschs Film die

geschlechtsspezif ischen Dynamiken des Weißseins. „White w omen“, so schreibt Dyer,

„carry – or in many narratives, betray – the hopes, achievements and character of  the

race. They guarantee its reproduction […]. Yet their very w hiteness, their ref inement,

makes of  sexuality a disturbance of  their racial purity.“

Sexualität ist als Mittel der Reproduktion zentral für das Überleben des Weißseins und

steht gleichzeitig, w egen seiner Körperlichkeit, zu ihm im deutlichen Widerspruch. Sex

ist symbolisch nicht w eiß, sondern dunkel. Der Film stellt König Heinrich in seiner nicht

sublimierten Lust als rücksichtslos, egozentrisch, brutal und animalisch dar. Anna

dagegen ist jungfräulich, unschuldig, gütig und moralisch rein. Schattierungen des

Weißseins dienen in Filmen w ie diesem symbolisch dazu, eine moralische Hierarchie

innerhalb der w eißen Rasse zu etablieren, die häuf ig nach Identitätskategorien w ie

Klasse oder Geschlecht geordnet ist. Mitglieder der unteren Klassen sind

normalerw eise dunkler als solche der Oberschicht, Frauen w eißer als Männer.

Wie bereits mehrere zeitgenössische Kritiker bemerkten, stellte Lubitschs Film trotz

seiner historischen und geograf ischen Distanz eine Auseinandersetzung mit Fragen

der deutschen nationalen Identität nach dem Ersten Weltkrieg dar. Kurz nach dem Ende

des Kaiserreichs bot der Film die Phantasie einer Rückkehr zu Feudalismus und der

Welt monarchistischer Autorität. Eine zeitgenössische Rezension im „Tage-Buch“

befand über diese Tendenz des Films: „Unzw eifelhaf t ist in diesem Manövrieren mit ein

paar Tausend Filmrekruten ein w ilhelminisches Element. […] Die menschenübersäte

Straße, der Einzug des Königspaares, das Tücherschw enken des zur Begeisterung

kommandierten Volkes – all das enthält Reminiszenzen an das w ilhelminische Zeitalter,

und da die Deutschen ihm innerlich noch nicht entw achsen sind, w ar diese
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unbew ußte Erinnerung und Durchf lechtung mit monarchischen Bildern ein Element des

großen Erfolges.“

Viele begeisterte Kritiken des Films artikulierten sich in einer nationalistischen Rhetorik.

Präsident Friedrich Ebert hatte w ährend der Dreharbeiten das Set in Berlin-Tempelhof

besucht und die Bedeutung der Filmindustrie für den deutschen Wiederaufstieg nach

der Niederlage 1918 damit dokumentiert. Monumentale Historienf ilme w ie Anna Boleyn

sollten nach dem Ende des Kriegs dessen Ausgang symbolisch umkehren, indem sie

Deutschlands Feinde auf  dem f ilmischen Weltmarkt in die Knie zw angen. Die

Darstellung des Weißseins im Film mag die Identif ikation des w eißen deutschen

Publikums mit der Handlung trotz ihres national und historisch entfernten Settings

erleichtert haben. Sie machte Anna Boleyn, einen der bis dato teuersten deutschen

Filme überhaupt, aber auch zu einem auf  internationalen Märkten verständlichen Film. In

einem Moment der w ahrgenommenen Krise verhandelte Anna Boleyn und dessen

Rezeption nationale Phantasien der Rückkehr zu alter Größe ebenso w ie Ängste vor

nationalem Verfall. Die jungfräulich w eiße Gestalt Anna Boleyns, verkörpert durch

Henny Porten, stand im Zentrum dieser Phantasien und Ängste.

Der Film Das alte Gesetz des jüdischen Regisseurs Ew ald André Dupont aus dem

Jahre 1923 w iederum ist besonders bemerkensw ert, w eil er das makellose Weißsein

Henny Portens einsetzte, um eine Geschichte jüdischer Emanzipation zu erzählen. Das

alte Gesetz erzählt die Story des Rabbiner-Sohns Baruch (Ernst Deutsch), der Mitte

des 19. Jahrhunderts die traditionelle und beengte Welt seines galizischen Schtetls

verlässt, um seinen Traum zu verw irklichen und Theaterschauspieler in Wien zu

w erden. Die österreichische Erzherzogin Elisabeth Theresia (Henny Porten) verliebt

sich in einem Wandertheater in den jungen Mann und verschaf f t ihm ein Engagement

am Wiener Burgtheater, w o Baruch schnell zum umjubelten Bühnenstar aufsteigt. Von

seinem Vater, einem strengen orthodoxen Rabbiner, w ird Baruch jedoch verstoßen –

bis er seinen Sohn eines Tages im „Don Carlos“ erlebt und die beiden sich versöhnen.

Die Liebe Elisabeth Theresias aber bleibt unerw idert: Baruch heiratet seine galizische

Kinderliebe Esther.

Vor allem die von einem pädagogischen Gestus und der Bemühung um ethnograf ische

Authentizität erfüllten Szenen im osteuropäischen Schtetl verraten Duponts Absicht,

verbreiteten antisemitischen Stereotypen über sogenannte Ostjuden ein positives,

dif ferenzierteres Bild entgegenzusetzen. Gleichzeitig transportiert der Film die zu

seiner Produktionszeit verbreiteten Vorstellungen von jüdischer Dif ferenz und

Fremdheit, auch indem er von den Schw ierigkeiten Baruchs auf  seinem Weg zum Star

erzählt. Vor dem Hintergrund eines sich verschärfenden Antisemitismus zeigt er eine

im Kern positive Geschichte jüdischer Akkulturation und sozialer Mobilität. Baruch

gelingt es, die religiös-traditionelle Welt des Schtetls mit derjenigen der bürgerlich-

modernen Metropole zu versöhnen, ohne dass die Konf likte zw ischen beiden Welten

aufgehoben w ürden.

Duponts Film nahm die Story des 1927 in Hollyw ood die Ära des Tonf ilm einläutenden

Blackface-Dramas The Jazz Singer vorw eg. Im Zentrum beider Filme steht eine

Verw andlung vor dem Spiegel. In The Jazz Singer ist die Maskerade als schw arz für

den jüdischen Sänger Jakie Rabinow itz ein Mittel, im amerikanischen Melting Pot „w eiß“

zu w erden. Indem er eine andere rassif izierte Minderheit performt und sich dadurch

über sie erhebt, lässt er die eigene ethnische Markierung als jüdisch und damit f remd

hinter sich. Der Hollyw ood-Film stellte der jüdischen Tradition den schw arzen Jazz als

Ausw eis von amerikanischer Modernität entgegen und inszenierte den Konf likt

zw ischen beiden. In Das alte Gesetz, dessen Story im 19. Jahrhundert spielt,

übernimmt diese Rolle das klassische Theater, vor allem Shakespeare. Die Fähigkeit,

sich im Schauspiel erfolgreich von der eigenen ethnischen Partikularität zu lösen, steht

w ie in The Jazz Singer für die gleichberechtigte Aufnahme in Nation und bürgerliche

Gesellschaf t.
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Filmplakat The Jazz Singer, USA 1927, Warner Bros. The Jazz Singer (1927), featuring stars Eugenie Besserer and Al Jolson.
Quelle: Wikimedia Commons public domain

Im Wandertheater w ird Baruch dagegen zunächst noch zum Objekt gellenden

Gelächters, als unter dem Romeo-Kostüm seine Schläfenlocken zum Vorschein

kommen. Ein Jude, so scheint diese Szene zu sagen, kann kein Schauspieler sein,

kann nicht glaubhaft jemand anderen spielen, solange er, als Jude erkennbar,

metonymisch für das Judentum und damit für Dif ferenz und Fremdheit steht.

Schauspielern können nur Weiße, die kraf t ihrer symbolischen Unmarkiertheit zu

Individuen w erden und dadurch in der Lage sind, die eigene Partikularität zu

überw inden und in f remde Rollen zu schlüpfen. In dieser Hinsicht erzählt Das alte

Gesetz auch vom Versuch einer jüdischen Figur, symbolisch w eiß (also: unsichtbar)

zu w erden, ohne die eigene Geschichte und Identität zu verraten. In der

Schlüsselszene vor dem Spiegel schneidet ein zw eifelnder Baruch seine

Schläfenlocken ab. Nur so gelingt ihm die endgültige Verw andlung zum

Hofschauspieler und die gleichberechtigte Aufnahme in die Gesellschaf t.

Das Eintrittsticket zur Wiener Gesellschaf t, das Symbol für gesellschaf tliche Inklusion

und sozialen Aufstieg, ist in Das Alte Gesetz die strahlend w eiße Herzogin Elisabeth

Theresia. Das Weißsein der Herzogin ist das Ideal, dem Baruch entgegenstrebt, von

dem er sich aber gleichzeitig sichtbar unterscheidet. Das Casting der als Sinnbild der

deutschen Frau bekannten Henny Porten unterstreicht die Aussicht einer möglichen

Aufnahme jüdischer Andersartigkeit in die nationale Gemeinschaf t. In der visuellen

Dif ferenz zw ischen Baruch und der Herzogin inszeniert der Film gleichzeitig die

Alterität jüdischer Männlichkeit. Diese kam auch in der Rezeption des Films zum

Vorschein, w enn etw a Kurt Pinthus im „Tage-Buch“ sich davon merklich fasziniert

zeigte, „dass sich der blonde Typ Henny Porten als Erzherzogin in den Typ des

rassigen Judenjünglings verliebt“.  Auch der Film selbst inszenierte die dunkle

Andersartigkeit und Erotik des von Ernst Deutsch gespielten jüdischen Schauspielers.

Dabei kehrte er das geschlechtliche Blickregime des klassischen Hollyw ood-Kinos um,

indem er Baruch zum Objekt des begehrenden Blicks w eißer Frauen machte –  sow ohl

derjenigen im Film als auch derjenigen im Kinosaal.
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Abb. 5: Filmstill Henny Porten als strahlend weiße Herzogin Elisabeth Theresia: Das alte Gesetz, Deutschland 1923 © absolut
Medien GmbH

Mit der sich anbahnenden Liebe zw ischen der Herzogin und Baruch ruf t Das alte

Gesetz auch die Möglichkeit einer transgressiven Liebesbeziehung auf . Der Film

w iderspricht dabei dem Klischee des sexuell aggressiven jüdischen Mannes, indem

Baruch betont zurückhaltend, fast unterw ürf ig, auf  die Avancen der Herzogin reagiert.

Schließlich erteilt der Film einer solchen Verbindung aber auch eine Absage, w enn

Baruch schließlich zu seiner Kindheitsliebe Esther zurückkehrt. Der philosemitischen

Intention zum Trotz inszeniert Das alte Gesetz den w eißen Star Henny Porten als

Negativfolie zur sichtbaren Alterität jüdischer Männlichkeit.

Längst nicht alle Porten-Filme präsentierten den Star als makellos w eiß. Wie die

eingangs gezeigte Fotograf ie von Porten in Blackface zeigt, verkörperte sie in

mehreren Filmen rassische Dif ferenz. In karnevalesken Komödien w ie Das Maskenfest

des Lebens (1918), Meine Tante – Deine Tante (1927), Liebfrauenmilch (1928), oder

Liebe im Kuhstall (1928), erschien Porten im sogenannten Ethnic Drag, um einen

komischen Ef fekt zu erzielen. In solchen Filmen verw andelte sie sich etw a in eine

w ilde Ungarin, einen indischen Fürsten oder einen schw arzen Musiker.

Kathrin Sieg fasst unter dem Begrif f  Ethnic Drag vor allem für die Geschichte der

Bundesrepublik unterschiedliche Performances von Rasse als Maskerade: „As a

crossing of  racial lines in performance“, so Sieg „ethnic drag simultaneously erases

and redraw s boundaries posturing as ancient and immutable.“  Während Ethnic Drag

eine durchaus ambivalente kulturelle Praxis sei, betont Sieg, dass es im Unterschied zu

geschlechtlichem Cross-Dressing, dessen subversive und denaturalisierende

Qualitäten häuf ig beschrieben w orden sind, selten als gegenhegemonial bezeichnet

w erden kann. Das liegt nicht nur, aber vor allem daran, dass im Ethnic Drag in der

Regel die mimetische Fähigkeit von Körpern, geschlechtliche und rassische

Koordinaten zu transzendieren, irreversibel ist, also auf  w eiße Körper beschränkt und

für Nichtw eiße unmöglich bleibt. Der rassif izierte Körper steht im Ethnic Drag für das

Partikulare, nur der nichtmarkierte, w eiße Körper für das Universale.

Die Praxis des Blackfacing w iederum, hat – trotz immer w ieder geäußerter

gegenteiliger Bekundungen in der heutigen deutschen Öffentlichkeit – auch hierzulande

eine lange Geschichte. Diese ist einerseits eng mit derjenigen des (post-)kolonialen

Rassismus in Deutschland, andererseits mit der Geschichte der Amerikanisierung und

Modernisierung deutscher Kultur verw oben. Die Entstehung von modernem Blackface

als kultureller Praktik in Deutschland datiert die Forschung etw a auf  die 1880er

Jahre.  Im Zusammenhang mit der Popularität des Modetanzes Cakewalk erreichte

die Begeisterung für Blackface um 1900 einen ersten Höhepunkt. Auf  der Bühne, in

der Kunst, und vor allem auf  den Kinoleinw änden der Weimarer Republik w urde

Blackfacing dann zu einem massenmedialen Phänomen, das bereits an eine kulturelle

Tradition anknüpfen konnte. Im Weimarer Kino bildete Blackface ein immer

w iederkehrendes Motiv. Filme w ie Die keusche Susanne (1926), Die Blume von

Hawaii (1933), Die Tolle Lola (1927) oder Die Boxerbraut (1926) benutzten Blackface

entw eder als zentrales narratives Motiv oder als einfaches Mittel, um Gags zu

erzeugen.
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Im Gegensatz zu den USA steht die Entw icklung eines kritischen analytischen

Vokabulars zu Blackface in Deutschland nach w ie vor am Anfang. Die Kritik an

Blackface als rassistischer Praxis der Verächtlichmachung reicht in den USA bis in die

Entstehungszeit der Minstrel Show  zurück und w urde zuerst von afroamerikanischen

Kritikern w ie Frederick Douglass oder W.E.B. Du Bois formuliert. Gleichzeitig haben

Autor*innen w ie Eric Lott, Susan Gubar oder W.T. Lhamon auf  die fundamentalen

Ambivalenzen im Kern der Blackface-Performance hingew iesen.

In seiner Studie „Love and Theft“ betont Lott, dass in der Minstrel Show  mitnichten nur

die Verachtung der w eißen Arbeiterklasse für Schw arze zum Ausdruck kam, sondern

dass Blackface auch von Faszination, Interesse und Begehren für das schw arze

Andere getrieben w urde. „Minstrel performers of ten attempted to repress through

ridicule the real interest in black cultural practices they nonetheless betrayed. […] It

w as cross-racial desire that coupled a nearly insupportable fascination and a self -

protective derision w ith respect to black people and their cultural practices, and that

made blackface minstrelsy less a sign of  absolute w hite pow er and control than of

panic, anxiety, terror, and pleasure.“

Ein ausführlicher Vergleich der Geschichte von Blackface in Deutschland und den USA

steht noch aus, aber vieles spricht dafür, eine ähnliche grundsätzliche Ambivalenz

auch für deutsche Versionen von Blackface anzunehmen. Die Existenz eines

Begehrens nach Vermischung, Transgression und den als befreiend empfundenen

Dimensionen von Schw arzsein auch in der deutschen Arbeiterklasse mag auch ein

Grund dafür sein, dass Nationalsozialisten und Kulturkonservative so empf indlich und

aggressiv auf  Blackface-Performances reagierten. Gleichzeitig bleibt Blackface, hierin

ist Tobias Nagl zuzustimmen, auch im deutschen Kontext „eine durch und durch

rassistische kulturelle Praxis“.

Auf  der Kinoleinw and konnte man im Deutschland der 1920er Jahre auf  ein beim

Publikum vorhandenes kulturelles Wissen um die teilw eise durchaus komplexe

Semantik des Blackface zurückgreifen. Ein Blick in die Filmpresse jener Jahre macht

auch deutlich, dass die heute noch verbreitete Tendenz, Blackface zu einem rein

amerikanischen Phänomen zu erklären, bereits in den 1920er Jahren Usus w ar. Eine

Rezension des Hollyw ood-Blockbusters The Jazz Singer in der „Filmw oche“

argumentierte auf  typische Weise:

„Ein Weißer, der sich in die Maske eines Negers steckt, muss für amerikanische

Vorstellungen ein ganz besonderer Fall sein: – noch ist ja Amerika nicht über das

Rasseproblem hinaus; – ‚hier Weiß …‘ – hier ‚Schw arz …‘ ist noch immer der

Gegensatz, der die Gemüter bew egt. Welche Bedeutung muss also ein Film, in dem ein

Weißer als Negersänger auf tritt, drüben haben! Für das ‚alte Europa‘ aber bleibt nur ein

Schaustück übrig.“

Die implizite Vorstellung, dass man in Deutschland und Europa, im Gegensatz zu den

USA, über das „Rasseproblem“ hinaus sei, w iderlegten bereits die w ütenden

nationalsozialistischen und kulturkonservativen Reaktionen auf  Filme w ie The Jazz

Singer. Die Verbreitung von Blackface im Weimarer Kino w ar gleichzeitig mit der

w achsenden Popularität und Präsenz von afroamerikanischem Jazz und einer damit

einhergehenden Negrophilie – also einer spielerischen Bejahung von Schw arzsein als

Zeichen w eltmännischer Modernität – verbunden. Einerseits reproduzierte diese

verbreitete Vorstellungen von der Primitivität, Unbekümmertheit und ungezügelten

Sexualität schw arzer Menschen und reproduzierte damit kolonialrassistische

Stereotype. Andererseits stand sie dem gew alttätigen antischw arzen Rassismus

rechter und rechtsextremer Kräf te entgegen, die jeden spielerischen und positiven

Bezug auf  schw arze Kultur als Degeneration skandalisierten. Die aggressive

Ablehnung von Schw arzsein, die sich w ährend der Besetzung des Rheinlandes Bahn

gebrochen hatte, setzte sich in der rechten Propaganda der späten 1920er Jahre

gegen die angebliche „rassische“ Verunreinigung der deutschen Kultur fort, die man

als das Ergebnis einer jüdischen Verschw örung betrachtete.

Als Henny Portens Blackface-Auftritt in Meine Tante – Deine Tante zum ersten Mal im

Frühjahr 1927 zu sehen w ar, w ar die deutsche Negrophilie auf  ihrem Höhepunkt.

Josephine Bakers Auf tritte in Berlin hatten Kritiker*innen begeistert, Sam Wooding und

seine Chocolate Kiddies-Revue w ar gerade durch Deutschland gereist, und Paul

Whiteman hatte seine Interpretation von symphonischem (und w eißem) Jazz

erfolgreich in Berlin präsentiert. Gleichzeitig w urde der nationalsozialistische

Widerstand gegen diese modernistische Kultur der Begeisterung für Blackness stärker

und militanter. Die Premiere von Meine Tante – Deine Tante fand zw ei Wochen nach

der Leipziger Urauf führung von Ernst Kreneks modernistischer Jazzoper Jonny spielt

auf statt. Kreneks Oper erzählte die Geschichte von Jonny, einem schw arzen

Jazzmusiker, der eine teure Geige stiehlt. Mehrere Auf führungen von Jonny spielt auf
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mussten w egen nationalsozialistischer Unruhen abgesagt w erden. In München konnte

ein w ütender Mob, der gegen den angeblich skandalösen Einsatz eines schw arzen

Darstellers auf  einer deutschen Opern-Bühne protestierte, nur zeitw eise durch die

Ankündigung beruhigt w erden, dass Jonny von einem w eißen deutschen

Schauspieler in Blackface gespielt w ürde.

Meine Tante – Deine Tante muss – w ie etw a 80 Prozent des deutschen

Stummfilmerbes – als verloren gelten. Die Handlung des Films, die sich aus der

Filmpresse und Werbematerialien rekonstruieren lässt, kreiste of fenbar um ähnliche

Themen, w ie Kreneks skandalumw itterte Jazz-Oper. In einer chaotischen Reihe von

Verw andlungen und Verw echslungen verhandelte der Film das Verhältnis und die

Grenzen zw ischen Hoch- und Unterhaltungskultur, Klassik und Jazz, Deutschsein und

Amerikanismus, Weißsein und Exotik. Dass ein Henny Porten-Film solcherlei Themen

verhandelte, zeigt, w ie w eit das von Porten repräsentierte Ideal w ilhelminischer

Weiblichkeit und traditionellen Deutschtums am Ende der 1920er Jahre bereits aus der

Zeit gefallen w ar. Bei Teilen der Kritik f iel der Film genau desw egen durch: „Ein

bisschen zu schade scheint sie mir für diese Klamaukrolle. Warum versteckt sie ihr

Herz? Ist es unmodern gew orden, so echt zu lachen, w ie nur die Porten es kann –

muss heute gekreischt w erden. […] (Aber heute spielt man ja selbst Rossini in Berlin

am Gendarmenmarkt mit ‚feste druf f ‘, man w ird Mozart verjazzen – w ie man Henny

Porten amerikanisiert“,  befand ein Rezensent im „Film-Kurier“.

Während der Film von der Kritik eher verhalten besprochen w urde, w ar Portens

Minstrel-Auf tritt in allen Besprechungen und Werbematerialien zentrales Thema. Im Film

scheint sie nur w enige Momente zu sehen gew esen zu sein, ohne eine narrativ

zentrale Rolle: Porten trat w ährend einer kurzen Revuetheater-Szene zu Beginn in

unterschiedlichen Verkleidungen, unter anderem in Blackface auf . Ein Set-Foto ist die

visuell eindrücklichste Quelle von Portens Blackface-Auftritt. Es zeigt Porten und ihren

Co-Star, den Italiener Angelo Ferrari. Beide tragen Perücken, um den Eindruck von

„krausem“ Haar zu erw ecken, ihre Haut ist dunkel geschminkt. Während Ferrari ein

Clow nskostüm trägt, unterstreichen Portens Bastrock und große Ringe in Ohren und

Nase die vermeintliche Primitivität ihrer Figur, die w ohl an Josephine Baker erinnern soll.

Beide Akteure halten ein Saxofon. Bedenkt man, dass Jazz in der Weimarer

Populärkultur durchaus für Eleganz, Weltläuf igkeit und avantgardistische Modernität

stand, scheint es bemerkensw ert, in w elch infantilem Kontext das Set-Foto ihn

platziert.
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Abb. 6: Set-Foto von Henny Portens Blackface-Auftritt gemeinsam mit Angelo Ferrari, Meine Tante – Deine Tante, Deutschland
1927. Quelle: Stiftung Deutsche Kinemathek – Museum für Film und Fernsehen

Ein Artikel in der „Filmw oche“ über Meine Tante – Deine Tante bietet eine Art

zeitgenössische Leseanleitung für die Fotograf ie und Portens Blackface-Performance

im besprochenen Film: „Das soll Henny Porten sein, die schöne, blonde, f rauliche, das

Wesen, das da als dickes, aber unglaublich bew egliches Niggerw eib über die Bretter

hopst, huntertmal mehr Negerw eib als Josephine Baker: die ist echteste Europäerin

gegen diese Figur, diesen krausesten aller Negerköpfe, diese unmöglichen w ulstigen

Lippen. Und dazu einen Lendenschurz, lang herabbaumelnde Ohrgehänge und einen –

Ring durch die Nase! Mein Schreck!“

Um den Film zu vermarkten, präsentierten solche Artikel Portens rassistische

Maskerade als unerhörte Sensation. Formuliert in einer Rhetorik der Aversion,

inszenierten sie Gefühle von Ekel, Schrecken, Angst und Aggression, die Portens

kalkuliert sensationalistische Assoziation mit Schw arzsein hervorrufen sollte. Während

die Rhetorik von einer voyeuristischen Begierde nach dem vermeintlich Grotesken

geprägt w ar, zeigte sie, w ie viel Abw ertung schw arze Weiblichkeit im postkolonialen

Deutschland aller modernistischen Wertschätzung für schw arze Kultur zum Trotz

nach w ie vor hervorrufen konnte. Porten in die Nähe dieser Figur zu rücken, erschien

selbst im Kontext einer Komödie als beunruhigende Transgression. Der Skandal schien

indes berechnet gew esen zu sein, denn das Ziel der Performance und ihrer

Vermarktung w ar es, das Publikum in die Kinos zu locken. Hier sollten sich alle

negativen Emotionen, die in der Werbung und der Auf führung selbst hervorgerufen

w urden, im erleichterten Lachen des Publikums entladen.

Portens Fans konnten sich schließlich sicher sein, dass ihr Star am Ende des Films zu

ihrem makellosen Weiß zurückkehren w ürde. Dieser Mechanismus w ar aus Portens

vergangenen Lustspiel-Rollen bekannt, w elche die Kritik immer w ieder unter einem

besonderen Mut zur Hässlichkeit des schönen Stars subsumiert hatte. Genauso

interpretierte die Kritik im „Film-Kurier“ auch Meine Tante – Deine Tante: „Man w ill jede

Gelegenheit geben, groteske Masken vor das schöne Antlitz zu schminken, damit ihre
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Reize, von der entstellenden Maskerade befreit, um so mehr ansprechen.”

Portens rassistische Maskerade erfüllte insofern zw ei gegensätzliche Funktionen: Sie

ermöglichte die Äußerung von transgressiven Wünschen im Kontext von Portens

außergew öhnlich konservativem Star-Image. Gleichzeitig diente Portens

Gegenüberstellung mit ihrem konstitutiven Außen der Festigung ihrer w eißen

Weiblichkeit. Die Kostümierung ließ sie (und ihr Publikum) zeitw eise von den Grenzen

der hegemonialen Norm abw eichen, um die Gültigkeit und Natürlichkeit dieser Norm am

Ende zu bekräf tigen.

In Portens Blackface-Performance drückte sich, aller rassistischen Aversion zum

Trotz, in der für die Weimarer Popkultur typischen Art und Weise ein Begehren nach

Schw arzsein aus. Es erscheint dennoch schw ierig, eine denaturalisierende oder gar

subversive Dimension in Portens Blackface-Performance zu f inden. Allzu bemüht und

schablonenhaft erscheint Portens Film darin, aus der verbreiteten Faszination für

Blackness Kapital zu schlagen, die doch in ihrer Modernität zu Portens traditionellem

Star-Image in allzu of fensichtlichem Gegensatz stand. Eher scheint es sich hier um

einen gescheiterten Versuch zu handeln, die verbreitete modernistische Negrophilie zu

zitieren, in der sichtlichen Bemühung, kulturell Anschluss zu behalten, ohne w irklich an

ihr teilhaben zu können oder zu w ollen.

Die Rezeption von Meine Tante – Deine Tante macht deutlich, dass Henny Porten am

Ende der 1920er Jahre ihren Zenit bereits deutlich überschritten hatte. Als Star hatte

sie lange als eine nostalgische Projektionsf läche gedient, die dem Publikum erlaubte, in

Erinnerungen an eine vermeintlich einfachere, f riedlichere und langsamere Zeit zu

schw elgen. Diese Illusion aber schien immer schw erer aufrecht zu erhalten. Noch

deutlicher w urde dies bei Portens Produktion Luise, Königin von Preußen von 1931,

der, als Portens w ichtigster Film und Rolle ihres Lebens angekündigt, von der Kritik

einhellig verrissen w urde und an den Kinokassen f loppte.

„Ich w ill von Politik nichts w issen. Ich w ill ein Frauen- und Mutterschicksal zeigen.

Nichts w eiter“,  hatte Porten in einem Interview  zu ihrer erklärten Lieblingsrolle

gesagt. Genau diese Haltung, die von Kurt Pinthus 1921 noch gepriesen w orden w ar,

w urde Porten nun zum Verhängnis. Linke w ie rechte Kritiker verrissen den Film.

„Henny Porten spielt diese Rolle in recht sympathischer Weise, stellt sie auf  das

Harmlos-Mütterliche ab und reißt die Augen f ragend und verw undernd auf , w enn das

Wort ‚Politik‘ fällt. […] Aber da es unmöglich ist, aus einer nationalistischen

Legendenf igur einen Film mit republikanischer Gesinnung zu machen, ist die Linie des

Ganzen seltsam gebrochen und keiner hat rechte Freude daran, w eder der Nationalist,

der enttäuscht und verw irrt von dannen zieht, noch der Republikaner, der die

Verlegenheit des Ganzen durschaut“,  befand das „Hamburger Echo“. Die Henny

Porten-Film GmbH ging im Sommer 1932 in Konkurs.

Mit der Machtübernahme der Nationalsozialisten 1933 schien die Zeit reif  für ein

Comeback der deutschen, mütterlichen Frau, w ie Porten sie ihr Leben lang

personif iziert hatte. Im Mai 1933 ließ Porten im „Film-Kurier“ verlauten, sie begrüße das

Erw achen der nationalen Idee und f reue sich, in ihren nächsten Filmen der deutschen

Mutter w ieder ein Gesicht geben zu können.  Im Herbst drehte sie mit Hans Steinhof f

ein Remake ihres Klassikers Mutter und Kind von 1924, der das Prädikat

„staatspolitisch w ertvoll“ erhielt und mit dem sie die NS-Volksw ohlfahrt auf

Werbetournee schickte. In einem Werbef ilm für das Winterhilfsw erk namens Alle

machen mit stand Henny Porten hinter der Gulaschkanone.

Allerdings hatte Porten die Rechnung ohne den Antisemitismus der Nazis gemacht. Ihr

Ehemann Wilhelm von Kaufmann-Asser galt den Nazis als Halbjude. Joseph Goebbels

drängte Porten mehrfach, sich scheiden zu lassen, und lockte mit einer führenden

Rolle im NS-Kino. Sie w eigerte sich. Ein Nazi-Blatt hetzte: „Henny Porten mimt in ihren

Filmen mit Vorliebe die deutsche Frau. Jene deutsche Frau, die sie in Wirklichkeit nicht

ist. Wer mit einem Juden das Ehebett teilt, hat sich selbst aus der Gemeinschaf t

deutscher Frauen ausgeschlossen.“  Auf  der Tour zu Mutter und Kind kam es zu

antisemitischen Kraw allen gegen Porten und Kaufmann. Portens exponierte Stellung

schützte ihren Ehemann vor dem Konzentrationslager. Aber Rollen bekam Porten im

NS-Kino kaum.

Der Nationalsozialismus erteilte w enig später zw ar den spielerischen und – aus seiner

Sicht – transgressiven Experimenten mit Alterität in den Jahren der Weimarer Republik

eine deutliche Absage. Ironischerw eise sollte die Repräsentation von Weiblichkeit auf

den Leinw änden nach 1933 aber von einem deutlich moderneren Typus geprägt sein

als demjenigen, für den Porten Zeit ihres Lebens gestanden hatte. Weibliche Topstars

des NS-Kinos w ie Zarah Leander, Marika Rökk oder Lilian Harvey inszenierten sich auf

der Leinw and primär als moderne, elegante, extravagante und konsumorientierte
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Frauen, denen es zudem qua ihrer nichtdeutschen Herkunf t gelang, eine für das NS-

Regime akzeptable Form von Exotik zu verkörpern. Letzteres gilt auch für die gebürtige

Schw edin Kristina Söderbaum, derjenigen Starf igur, die Portens Verkörperung w eißer,

unschuldiger Weiblichkeit im NS-Kino w ohl am nächsten kam.

Henny Portens Auf tritte im Ethnic Drag gegen Ende der 1920er Jahre legen Zeugnis ab

von einem spezif ischen historischen Moment. Sie zeigen die große Anziehungskraf t,

die das vermeintlich Exotische und Primitive auf  das Kinopublikum jener Jahre ausübte.

In solchen Rollen diente der spielerische Umgang mit Dif ferenz, der ständig zw ischen

Begehren und Aversion pendelte, letztlich der Neuaushandlung und Restabilisierung

w eißer, deutscher Weiblichkeit unter den gew andelten Bedingungen einer

postkolonialen Weimarer Republik. Solche Auftritte zeigen jedoch auch, dass die Zeit

die Idee ew ig deutscher Weiblichkeit, w ie sie Porten seit den 1910er Jahren auf  der

Leinw and verkörpert hatte, zu diesem Zeitpunkt ihren Zenit bereits überschritten hatte.
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