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Einleitung

Blondinen in High Heels, Brinette im Minirock, Gekreische und
Gekicher. In diesem Buch setze ich mich mit Chick Flicks ausei-
nander. Die Bezeichnung Chick Flicks wird unterschiedlich ver-
wendet. Unter Chick Flicks verstehe ich Serien wie ALLY MCBEAL
mit Calista Flockhart (USA 1997-2002, David E. Kelley) und SEX AND
THE CITY mit Sarah Jessica Parker (USA 1998-2004, Darren Starr)
sowie Filme wie LEGALLY BLONDE mit Reese Witherspoon (USA
2001, Robert Luketic) und Miss CONGENIALITY mit Sandra Bullock
(USA 2000, Donald Petrie): US-amerikanische Genreproduktio-
nen, die seit den 1990er Jahren ins Fernsehen und ins Kino kom-
men, kommerziell héchst erfolgreich sind und sich vor allem an
Frauen zu richten scheinen.

Diese Chick Flicks zeichnen sich durch Protagonistinnen aus,
die als extrem weiblich in Erscheinung treten. Trotz bewun-
dernswerter Karrieren scheinen sie sich vor allem fir Make-up,
Shoppen und die grolRe Liebe zu interessieren. Die Protagonis-
tinnen stellen einen Figurentypus dar, der sich als junge, weil3e,
heterosexuelle, unabhangige, erfolgreiche Single-Frau skizzieren
lasst. Aufgrund der augenscheinlich emanzipierten und eindeutig
als weiblich zu identifizierenden Protagonistinnen wird ange-
nommen, dass Chick Flicks (chick engl. fur ,Kuken” und umgangs-
sprachlich fiir ,Tussi“ und flick umgangssprachlich fir ,Film®)’

' So wie andere Subjektbezeichnungen, wie etwa ,black” oder ,queer”, stellt

.Chicks” sowohl eine Selbst- als auch eine Fremdbezeichnung dar und kann un-
terschiedliche Bedeutungen und Funktionen haben. Im Falle von Chick Flicks kann
die Bezeichnung pejorativ oder emanzipatorisch gemeint sein: Als Fremdbezeich-
nung verweist sie auf eine (unzulangliche) Andersheit von (jungen) Frauen. Als
Selbstbezeichnung kann sie als identifikatorischer Bezugspunkt flr eine kulturelle
und soziale Diversitat von Frauen dienen. Ein Beispiel fur den letzten Punkt stellt
die Riot Grrl-Bewegung dar, die, ausgehend von der gleichnamigen Punkband
Anfang der 1990er Jahre, eine positive Neubewertung der Bezeichnung ,Girl* oder
.girly” erreichte. Sie machte die vor allem Frauen betreffenden Diskriminierungs-
strukturen o6ffentlich und sprach sich fiur plurale Lebens- und kinstlerische Aus-
drucksformen aus. Entsprechend heterogen fungiert auch die Bezeichnung ,Chick
Flicks” oder ,Woman's Film"“. Zum Begriff ,,chick” vgl. auch Ferriss/Young 2008a.
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insbesondere chicks, ,junge’ Frauen ansprechen. Und umgekehrt
wird davon ausgegangen, dass Filme, die besonders gerne von
Frauen gesehen werden, Chick Flicks sind. Im Grunde definieren
sich Chick Flicks also Uber das Publikum. Dies ist bemerkenswert,
da sie somit als einziges Filmgenre abhangig davon betrachtet
werden, von wem sie gesehen werden - mit Ausnahme des Tee-
niefilms, der meist im Zusammenhang mit Chick Flicks betrachtet
wird (vgl. u.a. Brecht 2004; Maxfield 2002). Wahrend andere
Genres in erster Linie anhand von ikonographischen Mustern
(wie die grenzenlose Landschaft im Western) oder narrativen
Elementen bestimmt werden (wie die Suche nach dem Moérder im
Detektivfilm), definieren sich Chick Flicks anhand des Publikums,
das als weiblich vorausgesetzt wird.

Ich selbst bin, was dieses Genre betrifft, eine Spatzinderin. Als
meine Freundinnen Ende der 1990er Jahre SEX AND THE CITY im
Fernsehen sahen, konnte ich nicht nachvollziehen, was an dieser
Serie so faszinierend sein sollte und habe sie boykottiert. Diese
Uberbordende Weiblichkeit, das Gekreische und Gekicher - dies
alles stie auf erhebliche Widerstande in mir als kritische Femi-
nistin. Chick Flicks waren mir zu ,pink’ und zu ,blond’. Weder
konnte ich die Filme verstehen, noch - und das bereitete mir ein
noch gréfleres Unbehagen - meine Freundinnen. Erst als mich
eine Freundin dazu Uberredete, mir zumindest einmal LEGALLY
BLONDE in voller Lange anzuschauen, habe ich meine Meinung
Uber Chick Flicks geandert. Dann namlich musste ich feststellen,
dass Chick Flicks auch mir groRes Vergnigen bereiten und nicht
einfach als schlechte Unterhaltung abzutun sind. Auf den ersten
Blick reproduzieren diese Massenproduktionen schlichtweg
stereotype Geschlechterbilder, doch auf den zweiten Blick, so
wurde mir dann klar, machen diese Serien und Filme viel mehr.
Was genau, konnte ich zunachst gar nicht fassen. Dies galt es in
den folgenden Jahren herauszufinden. Die Produktionen warfen
fir mich viele grundsatzliche Fragen auf, deren Beantwortung
sich dann, mit zunehmender Auseinandersetzung mit den Filmen,
als Aufgabe eines ganzen Dissertationsprojekts entpuppte.
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Warum gefallen mir die Filme so sehr, obwohl sie stereotype
Frauenbilder zeigen? Wurde der Feminismus abgeschafft? Wo
sind all die kritischen Frauen hin? Kurz: Warum gucken Frauen
Chick Flicks?

Diese einfuhrende Anekdote zu meiner anfanglichen Skepsis
gegenuber Chick Flicks soll nicht nur meine eigene Erfahrung
wiedergeben und meinen Zugang zum Thema dieses Buchs
erldutern. Sie spiegelt auch den allgemeinen Umgang mit diesem
Genre wider. Mit Chick Flicks rticke ich ndmlich einen Gegenstand
ins Zentrum der Betrachtung, der in der Forschung und auch
generell kaum ernst genommen wird. Als ,Frauengenre’ werden
die Filme in der Regel marginalisiert und als massenmediales
Phanomen kritisiert (vgl. auch Altman 2012 [1999], 72ff.). Wenn
sie von Medien- oder Kulturwissenschaftlern in den Fokus
genommen werden, dann um die Kulturindustrie der Manipula-
tion anzuklagen und die eigene kulturprotektionistische Position
zu verteidigen. Wahrend Chick Flicks auf groBen Zuspruch beim
Publikum stolRen, werden sie in politischen Zusammenhangen
Uberwiegend skeptisch betrachtet. Insbesondere feministische
Theoretikerinnen begegnen ihnen mit Argwohn. Grund dafur ist
die mehrdeutige Inszenierung der Hauptfiguren. Filme wie
LEGALLY BLONDE oder Fernsehserien wie SEX AND THE CITY reprasen-
tieren namlich genau jene Weiblichkeit, die feministische
Theorien der 1970er und 1980er Jahre so scharf verurteilt haben,
wie etwa das Bild der ,dummen Blondine' als Objekt des
mannlichen Betrachters. Zugleich zeigen sie eine neuartige Form
des ,Frau-Seins’, die von sogenannten postfeministischen
Ansatzen gepriesen wird, wie jene der makellosen Karrierefrau,
die Familie und Arbeit problemlos unter einen Hut zu bringen
vermag (das having-it-all girl).

Chick Flicks werden einerseits als Mdglichkeit emanzipatori-
scher Erhebung gefeiert und andererseits als grof3e Gefahr politi-
schen Ruckschritts zu antifeministischen Frauenbildern kritisiert.
Kritikerinnen sehen in Chick Flicks einen antifeministischen
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Ruckschritt (backlash theoryz), da sich das Narrativ weiterhin ent-
lang bindrer Geschlechtszuweisungen entfalte und um die klimak-
tische Synthese der heterosexuellen Hochzeit drehe. Zudem
werde durch die Filme und Serien Emanzipation falschlicherweise
als erreicht dargestellt und feministische Kritik als Uberholt aus-
gewiesen. Von einem konsumerablen Mainstream-Feminismus
ist dann die Rede, von der Popularisierung der Politik und ihrer
damit einhergehenden Abschaffung (vgl. z.B. Radner 2010;
McRobbie 2010, 2004). Verteidigerinnen loben Chick Flicks dage-
gen als subversiv, da sie den Protagonistinnen agency und choice
erlaubten, d.h. Handlungsmacht und Wahlfreiheit, sexuelle, fi-
nanzielle und berufliche Unabhangigkeit (vgl. z.B. Smith 2008;
Lenzhofer 2006). Diese gegenteiligen Reaktionen finde ich héchst
interessant. Neben der unerwarteten Faszination an Chick Flicks
haben die theoretischen Kontroversen dazu geflhrt, dass ich
mich intensiv mit dem Genre beschaftigt habe, um seine Wirkung
zu verstehen.

Chick Flicks und Feminismus

Ebenso wie Chick Lit (Chick Literature) werden Chick Flicks einer
zeitgenossischen ,Frauenkultur' zugeschrieben, die zeitgleich mit
der Entwicklung des sogenannten Postfeminismus entstanden
ist. Entsprechend werden Chick Flicks von feministischer Warte
aus ahnlich kritisch betrachtet wie die aktuellen Veranderungen
des Feminismus. Oftmals werden Chick Flicks sogar mit Postfe-
minismus gleichgesetzt oder als dessen Symptom betrachtet.
Doch was meint Postfeminismus eigentlich?

Der Begriff Postfeminismus wird unterschiedlich verwendet.
Seine Interpretationen sind uneindeutig und bisweilen wider-

? Vertreterinnen der backlash-Theorie sind der Ansicht, dass es sich bei dem
sogenannten Postfeminismus um einen Rickschlag gegen die feministische Be-
wegung handelt. Die prominenteste Kritikerin des Postfeminismus ist sicherlich
die US-amerikanische Journalistin und Autorin Susan Faludi (Faludi 1992).

10
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sprichlich.® So wird Postfeminismus sowohl als antifeministische
und reaktiondre Bewegung als auch als neue Welle des Feminis-
mus verstanden, die bestehende Ansatze erweitert, um gesell-
schaftliche Positionen von Frauen angemessen zu artikulieren
und neue Solidarisierungsstrategien zu entwickeln (z.B. in der
Intersektionalitatsforschung®). Je nachdem, ob in der historischen
Entwicklung des Feminismus eher eine Trennung zwischen den
verschiedenen Generationen von Frauen gesehen wird oder eine
FortfUhrung feministischer Traditionen, ist entweder vom Neo-

3 Sejt den 1990er Jahren setzt sich eine wachsende Anzahl von Theoretikerinnen
mit dem Konzept und der Bedeutung von Postfeminismus auseinander. Fur eine
eingehende Betrachtung der vielfaltigen und widersprichlichen, subversiven wie
affirmativen Bedeutungen von Postfeminismus innerhalb der feministischen
Geschichtsschreibung, in der Popularkultur und im akademischen sowie im politi-
schen Kontext vgl. Genz/Brabon 2009. Fir eine pragnante Zusammenfassung und
Reflexion des kritischen Potentials von Postfeminismus und zur Abgrenzung vom
Second Wave Feminism vgl. z.B. Adriaens 2009. Zu Postfeminismus in der Medi-
enwissenschaft vgl. die von Yvonne Tasker und Diane Negra 2005 editierte Aus-
gabe ,In Focus: Postfeminism and Contemporary Media Studies” im Cinema Jour-
nal (Tasker/Negra 2005). Diese liefert eine Bandbreite medienwissenschaftlicher
Beitrage, die bewusst keine ,frauenspezifischen’ Medienproduktionen zum Aus-
gangspunkt der Reflexion machen, sondern ein darlber hinausreichendes Ver-
haltnis von Postfeminismus und Medien reflektieren, vgl. dazu auch das Vorwort
(Tasker/Negra 2005a). Tasker und Negra weisen darauf hin, dass es neben der
Untersuchung von ,frauenspezifischen’ Medienproduktionen der Analyse anderer
Filme und Serien aus postfeministischer Perspektive bedarf. Mit ihrer Publikation
Interrogating Postfeminism. Gender and the Politics of Popular Culture (Tas-
ker/Negra 2007) |6sen sie diese Forderung ein und liefern Analysen massenmedi-
aler Kultur, indem sie vor allem die Widersprichlichkeit von Postfeminismus
thematisieren, vgl. insb. das Vorwort (Tasker/Negra 2007a). Zu Postfeminismus
und Medienkultur aus kulturwissenschaftlicher Sicht vgl. auch Gill 2007a.

* Die Intersektionalititsforschung konzentriert sich auf die Verflechtung unter-
schiedlicher Diskriminierungsformen. Sie geht davon aus, dass nicht eine einzige
Differenz als Unterdrickungsmechanismus fungiert, sondern dass es immer um
die Interdependenzen verschiedener Diskriminierungsformen geht. Die Intersek-
tionalitatsforschung wirkt der Hierarchisierung von Differenzen (,oppression
olympics') entgegen, indem sie zeigt, dass Kategorien wie Klasse, Ethnizitat oder
Geschlecht nicht getrennt voneinander zu denken sind, sondern in ihrer Wirk-
macht nur als Zusammenspiel betrachtet werden kénnen (vgl. z.B. Hancock 2007,
2007a; McCall 2005; Combahee River Collective 1983).

11
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oder Postfeminismus die Rede, oder von verschiedenen Wellen
des Feminismus (der First Wave, reprasentiert durch die Suffra-
getten des 19. Jahrhunderts, der Second Wave vertreten durch
die Frauenbewegungen der 1960er bis 1980er Jahre und der
Third Wave, die neue Generation von Feministinnen, prominent
vertreten durch Judith Butler). Insgesamt ist es allerdings ein
schwieriges Unterfangen, zwischen den verschiedenen Wellen zu
unterscheiden. So sind etwa die AusfUhrungen Judith Butlers zur
Unterscheidung zwischen sex und gender stark vom Gedanken-
gut der Second Wave, namentlich von Simone de Beauvoir ge-
pragt. Antiessentialistische Theorien, an denen es den ,weilen
Akademikerinnen” der Second Wave angeblich mangelte, lassen
sich nicht erst in der Third Wave finden, sondern bereits in femi-
nistischen Schriften der 1980er Jahre, etwa bei Donna Haraway
zum Konzept des Cyborg (Haraway 1994 [1985]) oder bei Teresa
de Lauretis zur Selbst/Reprasentation und Produktion von Gen-
der (de Lauretis 1987). Die verschiedenen ,Wellen’' weisen sowohl
Unterschiede als auch Gemeinsamkeiten auf (Gillis/Howie/
Munford 2004; Baumgardner/Richards 2000). Es ist schwer, ,Fe-
minismus’ und ,Postfeminismus’ sauber voneinander zu trennen.
Dies liegt nicht zuletzt daran, dass Feminismus sich grundsatzlich
durch seine Pluralitdt auszeichnet, weshalb oftmals auch von
Feminismen die Rede ist. So méchte ich an dieser Stelle eher von
einem Nebeneinander der verschiedenen Wellen sprechen und
die Verflechtung der verschiedenen Positionen betonen.
Aufgrund des femininen Frauenbildes werden Chick Flicks oft
als Produkt des Postfeminismus gesehen und als radikale Ant-
wort auf die Second Wave (vgl. Gill 2007a). Chick Flicks wurden
dabei, so die Lesart, den Feminismus der 1970er und 1980er Jah-
re als unzeitgemald verabschieden. Diese Diagnose wird den Pro-
duktionen jedoch nicht gerecht. Denn einerseits kritisieren Chick
Flicks feministische Positionen der Second Wave, andererseits
machen sie aber auch deren Bedeutung im Zeitalter des Postfe-
minismus deutlich. Um die Funktionsweise dieser popularen Fil-
me zu verstehen, muss man sich der komplexen theoretischen

12
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Zusammenhange gewahr werden und diese in die Analyse des
Genres miteinbeziehen. Dafur gilt es, die Mehrdeutigkeit der Me-
dienproduktionen, die auch in den medien- und kulturwissen-
schaftlichen Debatten um Postfeminismus und Popularkultur
aufgegriffen wird (u.a. McRobbie 2010; Ferriss/Young 2008; Gill
2007a; Tasker/Negra 2007; McRobbie 2004), ndher zu untersu-
chen. Den zentralen Bezugspunkt bildet dabei der skizzierte ,post-
feministische’ Figurentypus in Chick Flicks, der blonden, jungen,
unabhangigen, erfolgreichen Single-Frau.

In dieser Studie konzentriere ich mich auf die Spielfiime des
Genres und nicht auf die Serien. Ich beziehe mich auf das popu-
lare Kino, das zeitgleich mit dem sogenannten Postfeminismus
entstanden ist und oftmals mit diesem identifiziert wird, also
anglo-amerikanische Filme um die Jahrtausendwende, die ein
grol3es Publikum und breite mediale Aufmerksamkeit fanden. Es
scheint mir, dass sich das Genre - und mit ihm der feministische
Diskurs - mit dem jungeren Erscheinen von Filmen wie BRIDES-
MAIDS (USA 2011, Paul Feig), SPRING BREAKERS (USA 2012, Harmony
Korine) und THE BLING RING (USA 2013, Sofia Coppola) verandert
hat. Zwar mdgen diese Beispiele aufgrund der Sujets und der
weiblichen Hauptfiguren als typische Chick Flicks erscheinen (ins-
besondere BRIDESMAIDS wurde in diesem Sinne von der Publi-
kumspresse besprochen), doch reflektieren sie kaum Fragen zu
Geschlechtlichkeit, die fur mich zentral sind. Weiblichkeit wird als
gegeben inszeniert und nicht weiter thematisiert. Sie funktionie-
ren ganzlich anders als Chick Flicks. Deswegen fokussiert diese
Studie ,postfeministische’ Filme wie LEGALLY BLONDE (2001) und
Miss CONGENIALITY (2000). DarUber hinaus analysiere ich mit EMMA
mit Gwyneth Paltrow (GB/USA 1996, Douglas McGrath) einen
Film, der zwar nicht Thema der Debatten um Postfeminismus
und Popularkultur ist, der mir aufgrund seines weiblichen Publi-
kums allerdings sehr interessant fur die Diskussion um ,Frauen-
filme' erscheint. AuBerdem untersuche ich Filme, die erst auf den
zweiten Blick mit dem Bild der ,unabhangigen Single-Frau’ ver-
knupft werden kdnnen, wie zum Beispiel ERIN BROCKOVICH mit Julia

13
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Roberts (USA 2000, Steven Soderbergh) und EAsy A mit Emma
Stone (USA 2010, Will Gluck). Eine Analyse verschiedener Filme
erlaubt mir, die variablen Erscheinungsformen des Genres her-
auszuarbeiten und dessen Vielschichtigkeit aufzuzeigen. Genre
stellt fir mich also keine Taxonomie dar, anhand derer ich Filme
klassifiziere, sondern eine spezifische Perspekive, aus der man
Filme unter bestimmten Gesichtspunkten zusammenfuhrt, be-
trachtet und reflektiert.

Chick Flicks und asthetische Erfahrung

Lobeshymnen wie ablehnende Reaktionen auf ,postfeministische’
Popularkultur grinden oftmals in bereits vorhandenen Vorstel-
lungen von ,falscher’ oder ,richtiger’ Geschlechterreprasentation.
Fast ausschliel3lich gehen Kritikerinnen von einer den Filmen
vorgangigen Realitdt aus, die auf ,authentische”, feministische
Weise abzubilden sei bzw. die durch die Filme zum Ausdruck
komme. Entweder, so die allgemeine Auffassung, stellten Chick
Flicks die Realitat ,falsch’ dar oder sie prasentierten Weiblichkeit,
wie sie symptomatisch fur die oppressiven Strukturen in der Ge-
sellschaft sei. So verstellt fur Angela McRobbie beispielsweise das
Bild der ,ehrgeizigen Fernsehblondine” den Blick auf reale soziale
Verhéltnisse (McRobbie 2010, 37). Feministinnen bemangeln in
der Regel, dass Frauen klischeehaft gezeigt werden und unzu-
reichend Hauptrollen Ubernehmen. Auch wenn ich dieser Kritik
beipflichte und mir winsche, dass Frauenrollen aktiver und viel-
faltiger werden, finde ich es wichtig hervorzuheben, dass es im
Hinblick auf Chick Flicks selten um die konkrete und durchaus
mehrdeutige und widerspruchliche kinematographische Insze-
nierung von Frauen geht. Zwischen verschiedenen Medien wie
Film oder Werbeplakat und verschiedenen Medienformaten wie
Spielfilm oder Talkshow wird in den Debatten um die gegenwar-
tige Populdrkultur kaum unterschieden. Kritikerinnen blenden
die Medienspezifik von Chick Flicks aus und somit den Eigensinn
der Filme. Was das Genre fur die Zuschauerin bedeutet, spielt

14



Einleitung

kaum eine Rolle. Die Diskussionen sind von der Frage nach der
moglichen Sichtbarkeit von Subjekten gepragt und kaum von
jener nach der Erfahrung des Publikums. Chick Flicks fungieren
vielmehr als politisch-strategischer Bezugspunkt feministischer
Kritik, denn als zu analysierender Gegenstand, als stellten Politik
und Asthetik ganzlich unterschiedliche Spharen dar.”

Um Chick Flicks in ihrer Komplexitat zu verstehen, gilt es, die
sich wahrend der Rezeption realisierende Erfahrung miteinzube-
ziehen. Gerade, weil immer wieder die Rede von einem weibli-
chen Publikum ist, Iasst sich das Genre fur mich nicht ohne die
Zuschauerin denken. Daher sind fur mich sowohl die Filme selbst
entscheidend als auch das unmittelbare Verhaltnis zwischen Film
und Zuschauerin: Also das, was man als dsthetische Erfahrung
bezeichnen kann. Meine Frage lautet daher nicht: ,Welche Frau-
enbilder zeigen die Filme?" Sondern sie lautet: ,Wie erfahren die
Zuschauerinnen diese?” Wenn man davon ausgeht, dass die Fil-
me vor allem bei Frauen auf Zuspruch stol3en, wie lasst sich dann
eine geschlechtsspezifische Erfahrung fassen?

Der Fokus auf die von den Filmen hervorgebrachte Filmerfah-
rung erlaubt mir, mich einer bestimmten weiblich konnotierten
Ikonographie anzunehmen, wie etwa dem Makeover, ohne die
jeweilige Inszenierungsweise aus dem Blick zu verlieren. Bei-
spielsweise spielt Makeover in dem Film PRETTY WOMAN (USA
1990, Garry Marshall) eine andere Rolle als zehn Jahre spater in
Miss CONGENIALITY oder LEGALLY BLONDE. So werden die Filme un-
terschiedlich wahrgenommen und generieren verschiedene Be-
deutungen von Weiblichkeit. Mit der Analyse der &sthetischen
Erfahrung mochte ich die Perspektive auf geschlechtsspezifische

® In der wissenschaftlichen Auseinandersetzung macht sich dies darin bemerkbar,
dass die bestehenden Ansatze Uberwiegend ihrem Diskurs oder ihrer Disziplin
verhaftet bleiben und sich selten durch eine interdisziplindre Perspektive wie
etwa zwischen Kultur-, Kommunikations- und Filmwissenschaft auszeichnen. Hier
setzt der Sammelband Film - Kino - Zuschauer. Filmrezeption (Schenk/Tréhler/Zimmer-
mann 2010) an, der sowohl medienspezifische, popularkulturelle, historiographi-
sche, rezeptionspraktische, regionale wie transnationale und affektive Aspekte
von Film berucksichtigt.
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Reprasentationsweisen erweitern und die feministische Reflexion
von Filmen auch jenseits einer Kritik des ,mannlichen Blicks’, der
,Fetischisierung des weiblichen Kérpers' und der ,normierenden
Narration’ vorantreiben (vgl. Rich 1998, 2). Damit moéchte ich die
Vielfalt des Genres aufzeigen, existierende Vorstellungen von
,Frauenfilmen’ herausfordern und nicht zuletzt die komplexe wie
variable Bedeutung, die der Kategorie ,Frau’ in den Filmen zu-
kommt, analysieren.

Die Kategorie ,Frau’ und andere Differenzen

In meiner Studie geht es mir darum, die Kategorie ,Frau’ einer
kritischen Reflexion aus filmtheoretischer Sicht zu unterziehen.
Betrachtet man Chick Flicks genauer, wird deutlich, dass sich die
Filme ambivalent zu tradierten Geschlechterverhéaltnissen verhal-
ten. Weder reproduzieren sie Machtstrukturen schlichtweg, noch
unterlaufen sie diese einfach. Im Grunde machen sie stets beides
zugleich. Die Filme zielen darauf ab, dass Zuschauerinnen sich
entweder ablehnend oder zustimmend oder ambivalent zu den
Hauptfiguren positionieren. Fortwahrend ist man angehalten, die
Protagonistinnen als ,feministisch’ oder ,antifeministisch’, ,eman-
zipiert’ oder ,ruckschrittlich’ zu definieren. Eine letztendliche Posi-
tionierung bleibt allerdings unmaoglich. Dadurch stellt sich die
Frage, was einerseits diese Bewertungen und andererseits Kate-
gorien wie ,Weiblichkeit' und ,Frau’ Uberhaupt meinen.

Es geht mir also nicht nur darum, ,Frauenfilme’ ins Licht der
Offentlichkeit zu ricken, sondern darum, Geschlechterdifferen-
zen in ihrer Mehrdeutigkeit zu analysieren. Differenz begreife ich
als prozessuale Differenzierung, die sich auf verschiedenen Ebe-
nen vollzieht und nicht als homogene Kategorie. Differenz kann
je nach Kontext sowohl Hierarchie und Unterdriickung markieren
als auch fur Pluralitdt und Vielfalt im Sinne von Demokratie ste-
hen (Brah 1996, 126). Inwiefern sich mit Chick Flicks Differenzie-
rungen als Symptome von Machtstrukturen oder als Ausdruck
von Diversitat vollziehen, ist fur mich eine wichtige Frage. Als
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heterogene Kategorie kann sich die Differenz Geschlecht immer
nur konkret duBern. ,Frau’ kann etwa eine individuelle Erfah-
rungsdimension kennzeichnen (,als Frau habe ich dies oder das
erlebt”), zur strategischen Solidarisierung dienen (,Wir Frauen®)
oder als Diskriminierungsform (,weil sie eine Frau ist”) erscheinen
(ebd., 110f.).

In der Regel werden die 6konomischen, sozialen, kulturellen
und politischen Bedingungen von Frauen erforscht, als ob Frauen
selbst immer identisch blieben. Stattdessen mussen die unter-
schiedlichen Bedeutungen und Effekte, die Frauen im jeweiligen
historischen Kontext haben, analysiert werden. Joan Wallach
Scott argumentiert, dass es sich wie bei der Kategorie ,Arbeiter’
auch bei Frauen um ein gesellschaftliches Phdnomen handele,
das man historisieren musse, um es zu verstehen. Sie konstatiert:

[...] it is harder to historicize the category of women,
based as it seems to be in biology, than it was to histori-
cize the category of worker, always understood to be a
social phenomenon, produced not by nature, but by eco-
nomic and political arrangements. (Scott 2011, 47)

Die Kategorie ,Frau’ versammelt nicht nur verschiedene Individuen
unter sich, sondern impliziert, ebenso wie Gender, je nach Kon-
text unterschiedliche Relationen (ebd., 10f.; de Lauretis 1987). So
ist immer auch nach dem jeweiligen Verhaltnis zwischen ,Frau’
und ,weiblich’ zu fragen. ,Frau-Sein’ meint eben nicht unbedingt
,Weiblichkeit' (Butler 1991, 9). In diesem Sinne dient die Kategorie
,Frau’ als ein roter Faden in meiner Studie.

Vor diesem Hintergrund stellt sich mir die Frage, wie es mdg-
lich ist, von einem ,Frauenfilm’ zu sprechen, obwohl es doch
offenbar die Frau nicht gibt. Wie kann die Kategorie ,Frau’ als

® Obgleich sich mit den weiBen Protagonistinnen whiteness als weitere Analyseka-
tegorie aufdrangt, gehe ich angesichts meines Fokusses nicht darauf ein (vgl. dazu
Bergstrom/Doane 1989, 9). Mit Judith Butler argumentiere ich, dass man ohnehin
niemals alle Dimensionen von Machtstrukturen in den Blick bekommen kann
(Butler 1997, 44.).
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Bezugspunkt fungieren, wenn sowohl Filme als auch Zuschaue-
rinnen sich unterscheiden? Geleitet wird also auch meine Studie
von jener Frage, die seither im Zentrum feministischer Filmtheo-
rien steht und sich angesichts von Chick Flicks erneut aufdrangt:
Welche Rolle und Bedeutung kommt der Frau im Kino zu?

Die feministische Filmtheorie und der klassische Woman's Film

Die Fragen nach der Reprasentation von Frauen im Kino und der
Erfahrung der Zuschauerin haben in den 1970er und 1980er Jah-
ren die feministische Filmtheorie hervorgebracht. Entscheidender
Bezugspunkt war damals der klassische Woman's Film der 1930er
und 1940er Jahre, Filme wie STELLA DALLAS mit Barbara Stanwyck
(USA 1937, King Vidor) oder MILDRED PIERCE mit Joan Crawford
(USA 1945, Michael Curtiz), die sich an ein weibliches Publikum
richteten. Als Reaktion auf Laura Mulveys Analyse des klassischen
Hollywoodkinos, namentlich Alfred Hitchcocks und Josef von
Sternbergs, als ausschlieBlich mannliches Kino fur einen mannli-
chen Zuschauer, entwickelten feministische Theoretikerinnen
unter dem Begriff des Woman'’s Film Ansatze, die nach der weib-
lichen Zuschauerin und ihrer Erfahrung angesichts von so unter-
schiedlichen Filmen wie STELLA DALLAS (Williams 1984) oder REBECCA
(USA 1940, Alfred Hitchcock) (Doane 1987) fragten. Die Interpreta-
tionen implizierten und konstituierten damit ein Genre, den klas-
sischen Woman'’s Film, das sich vom klassischen (,allgemeinen’)
Hollywoodkino nicht unbedingt im Gegenstand, auf jeden Fall
aber in der Perspektivierung unterscheidet. Im Grunde ist die
feministische Filmtheorie nicht unabhangig vom Woman'’s Film zu
denken - und der Woman’s Film nicht ohne die feministische
Filmtheorie. In diesem Sinne hat sich der klassische Woman's
Film retrospektiv, durch die Debatten, konstituiert (vgl. auch Alt-
man 2012[1999], 1998, 73).

Wie in den heutigen Auseinandersetzungen mit Chick Flick kreis-
te auch die damalige Forschung um die Frage, wie Weiblichkeit im
Kino dargestellt wird und ob die unter jener Bezeichnung des
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klassischen Woman'’s Film subsumierten Filme als feministisch zu
klassifizieren seien, da diese zwar ein weibliches Publikum an-
sprachen, sich jedoch nicht unbedingt kritisch mit vorherrschen-
den Geschlechterverhdltnissen auseinandersetzten. Da der klas-
sische Woman's Film ebenso wie Chick Flicks nur schwer in ein
feministisches Wertesystem einzuordnen war, wurde auch dieses
Kino als hdchst widersprtchlich empfunden und polarisierte die
Debatten. Einige Theoretikerinnen schatzten das Genre als eine
Artikulationsform weiblicher Erfahrung unter den Bedingungen
des Patriarchats (Williams 1991; Gledhill 1987a)’ oder betrachte-
ten die Filme als historische Dokumente (u.a. Walsh 1984). Ande-
re warfen dem Woman's Film vor, eigentlich zu durchbrechende
Machtstrukturen zu verfestigen. Sie verurteilten das Genre als
rein kommerzielles Produkt der Kulturindustrie und als ,soft-core
emotional porn for the frustrated housewife”, da es Frauen nicht
zum Handeln auffordere, sondern sie auf ihren herkémmlichen
Platz verweise (Altman 2012 [1999], 72; Haskell zit. nach Mayne
1990, 2). Weitere Wissenschaftlerinnen thematisierten wiederum,
wie sie ihre guilty pleasures verschweigen mussten (Williams
1991).

Als feministisches Kino wurde eher das Woman’s Cinema, die
von Frauen gedrehten Filme, gesehen (de Lauretis 1987 [1985];
Johnston 1973) und nicht der Woman’s Film, die von Frauen ge-
sehenen Filme (Mayne 1990; Doane 1987; Mayne 1984 [1981]).
Doch die mit dieser Unterscheidung verbundene Annahme, dass
Frauen unweigerlich Filme fUr Frauen produzierten, erwies sich
ebenfalls als hochst problematisch (vgl. auch Mayne 1984 [1981]).

7 Aus diesem Grund beziehen sich Untersuchungen zum Woman's Film vor allem
auf das affektgeladene Melodrama. Linda Williams erklart, dass die melodramati-
sche Form des Woman's Film bzw. des weepie fur die feministische Kritik von
besonderem Interesse war, da diese Form Frauen in ihrer Erfahrung patriarchaler
Bedingungen adressiere, als Ehefrauen, Mutter oder verlassene Geliebte bzw. als
abnormal, hysterisch und psychisch labil (Williams 1991, 4). Diese Erfahrungen
und daraus hervorgehenden Konflikte driicken sich nach Mary Ann Doan im
klassischen Woman'’s Film als typisch ,weiblicher Zustand' der Paranoia, Depressi-
on, Amnesie oder Hysterie aus (Doane 1987a [1984], 285).

19



Einleitung

Der Umkehrschluss, dass Manner (nur) Filme fir Manner ma-
chen, ist genauso zweifelhaft, wie nicht zuletzt die Debatten um
den Woman'’s Film zeigen. Dass Filme mit Frauen nicht zwangs-
laufig Filme dber oder fiir Frauen sind, hat nicht zuletzt Laura
Mulvey in ihrem legendaren Aufsatz ,Visual Pleasure and Narrati-
ve Cinema“ zur Frau als Schauobjekt des mannlichen Subjekts
verdeutlicht (Mulvey 1975). Und dass Filme Uber Frauen zwangs-
laufig ein weibliches Publikum ansprechen bzw. Filme tGber Man-
ner ausschlieBlich ein mannliches Publikum, hat als Reaktion auf
Mulveys anfangliches Kinokonzept insbesondere die Queer-
Theorie® hinterfragt (Williams 1997; Friedberg 1994; Bruno 1993).

In ihrem zum Kanon feministischer - und allgemeiner - Film-
theorie avancierten Aufsatz ,Visual Pleasure and Narrative Cine-
ma*“, der 1975 in der britischen Zeitschrift Screen erschien, analy-
siert Mulvey mit Hilfe der Psychoanalyse nach Freud und Lacan,
inwiefern das narrative Kino Hollywoods der 1930er bis 1950er
Jahre symptomatisch fur die patriarchale Gesellschaft sei. An-
hand der Filme von Alfred Hitchcock und Josef von Sternberg
erklart sie es als eine kommerzielle, patriarchale und ausschliel3-
lich fur ein mannliches Publikum ausgerichtete Institution, da es
sich allein durch einen mannlichen, voyeuristischen oder feti-
schistischen Blick auf ein weibliches Objekt der to-be-looked-at-
ness konstituiere. Dadurch verweigere es jegliche Zuschauerin-
nenposition und Frauen die Schaulust im Kino. Mulveys Ansatz
wurde - so wie insgesamt die psychoanalytische Filmtheorie aus
den 1970er und 1980er Jahren - heftig diskutiert, vor allem, da er
der einzelnen Zuschauerin jegliche Aktivitat abspricht. Zudem
orientiert er sich allein an heterosexuellen Begehrensstrukturen.
Zwar relativierte Mulvey in ihrem 1981 erschienenen Artikel ,After-
thoughts on ,Visual Pleasure and Narrative Cinema’ inspired by
King Vidor's Duel in the Sun (1946)" die vorbestimmte Zuschauer-

® Die Queer-Theorie beschaftigt sich mit dem uneindeutigen und dynamischen
Verhaltnis von biologischem Geschlecht, sozialem Geschlecht und sexuellem
Begehren. Zu den Vertreterinnen der Queer-Theorie gehdren u.a. Judith Butler,
Judith Halberstam, Teresa de Lauretis und Eve Kosofsky Sedgwick.
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position und stellt sie als variabler denn angenommen vor, doch
pragt das Paradigma vom mannlichen Hollywoodkino bis heute
feministische Filmtheorien - und das aktuelle Kino.

Die Theorien zum Woman's Cinema und zum Woman's Film
liefern eingehende Analysen des Frauenbildes und weiblicher
Erfahrung in den 1930er und 1940er Jahren und vermitteln Er-
kenntnisse Uber kulturelle und sozialpolitische Fragen zu Zeiten
Rosie the Riveters®, Darlber hinaus stellen sie bedeutende Zeit-
dokumente der Frauenbewegungen der 1970er und 1980er Jahre
dar und bilden somit ein wichtiges Forschungsobjekt feminis-
tischer Geschichtsschreibung (Brunsdon 2000, 1986).

Auch die Theorien, die sich auf Postfeminismus und Popular-
kultur beziehen, sind historische Dokumente feministischer Be-
wegungen. Doch vergleicht man die Debatten um Chick Flicks mit
jenen um den klassischen Woman'’s Film, so zeigt sich ein signifi-
kanter Unterschied, was das Verhaltnis von feministischer Theo-
rie, Gegenstand und feministischer Praxis betrifft. Wahrend da-
mals ein relativ klares Verhéaltnis zwischen feministischer Theorie
und Praxis herrschte und die feministische Filmtheorie als Reak-
tion auf das Hollywoodkino der 1930er und 1940er Jahre ver-
standen werden kann, finden Theorie und Praxis heute zeitgleich
statt und bilden ein schwer durchschaubares Geflecht. Der For-
schungsgegenstand ist darin schwer bestimmbar. Der feminis-
tischen Filmtheorie der 1970er und 1980er Jahre diente mit dem
klassischen Woman'’s Film vor allem ein Kino als Bezugspunkt,
das bereits Uber dreilRig Jahre alt war. Das damals zeitgenos-
sische Kino stellte als politische Gegendffentlichkeit wiederum
die feministische Praxis zur feministischen Theorie dar. Gegen-
wartig hat die feministische Theorie Einzug in die Popularkultur
gehalten (Gill 2007a, 161f.). Die heutigen Filme verhandeln theo-
retische Positionen und denken feministische Konzepte weiter.

° Rosie the Riveter war eine der unzahligen US-amerikanischen Frauen, die wah-
rend des Zweiten Weltkriegs die Manner voribergehend in der Ristungsindustrie
ersetzten. Sie wurde zur lkone der US-amerikanischen Frauenbewegung.
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Feministische Theorie und Unterhaltungsfilm fallen zusammen.
Theorie ist Popularkultur.

Genre

Weder gehe ich in meiner Analyse von Chick Flicks von einem
,[falschen Bewusstsein’ aus, das durch Chick Flicks hervorgerufen
wird, noch berufe ich mich auf die Fahigkeit des ,Gegen-den-
Strich-Lesens’, das eine selbstbestimmte Wahrnehmung der Me-
dien erlaubt. Ich denke, dass man den Erfolg der popularen Pro-
duktionen sowie Zuschauerinnen und Filme ernst nehmen muss,
um Chick Flicks als soziales und kulturelles Phdnomen zu verste-
hen.

Um die genrespezifische Filmerfahrung zu analysieren, befra-
ge ich - anders als kommunikationswissenschaftlich gepragte
Ansatze (z.B. Bechdolf 1997; Stacey 1994) - keine Zuschauerin-
nen. Stattdessen sind fur mich die Filme die Ausgangsbasis. Hei-
de Schlipmanns Pladoyer fur eine Theorie des Kinos folgend,
mdochte ich den ,Blick auf den Film von der Prasenz der Zuschau-
erin her” rekonstruieren (Schlipmann 2007, 10f.). In diesem Sin-
ne verstehe ich Filme ,als Mdglichkeit, die Wahrnehmung des
Publikums zu erschlieBen” (Schlipmann 2004, 113).

Um die widerspriuchliche und mehrdeutige Erfahrung von
Chick Flicks zu verstehen, werde ich einen genretheoretischen
Ansatz erarbeiten, der es erlaubt, verschiedene Filme zusam-
menzudenken und auf die konkrete Bedeutung der Kategorie
,Frau’ hin zu analysieren. Genre verstehe ich dabei nicht als einen
Oberbegriff, der dazu dient, einzelne Filme einer bestimmten
Kategorie zuzuordnen, sondern als ein dynamisches Konzept, mit
dem ich verschiedene Filme unter einer konkreten Fragestellung
untersuchen kann. Es geht mir also weniger um einzelne Filme
oder um die Bestimmung eines neuen Korpus, das sich aus einer
Vielzahl von Filmen zu einem Genre zusammensetzt, als vielmehr
darum, Genre als offenen Ansatz zu denken, der aus einem konkre-
ten Erkenntnisinteresse heraus entsteht. Fur das Verstandnis
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meines Genrebegriffs ist es also entscheidend, dass ich mich
nicht auf ein vorgefundenes Genre beziehe, sondern dass sich
dieses erst durch meine Uberlegungen und Filmanalysen konsti-
tuiert. Mit der vorliegenden Untersuchung méchte ich an feminis-
tische Theorien und Diskurse anknupfen und eine neue Sichtwei-
se auf ,Frauenfilme’ erarbeiten, die den Blick auf Popularkultur
erweitert und einen Beitrag zu den Auseinandersetzungen dar-
Uber leistet, was Feminismus Uberhaupt ist bzw. sein kann. Da
meine Studie mit dhnlichen Fragen konfrontiert ist wie damals
der klassische Woman'’s Film, spreche ich nicht ldanger von Chick
Flicks, sondern vom gegenwdrtigen Woman'’s Film.

Bereits der Diskurs um den klassischen Woman’s Film macht
deutlich, dass es keine allgemeingultigen Kriterien gibt, nach de-
nen sich ,die Zuschauerin’ und ,Frauenfilme’ definieren lassen.
Dennoch wird im Alltag - und gréR3tenteils auch in der Theorie -
nach wie vor ganz selbstverstandlich von ,der Zuschauerin’ und
,den Frauenfilmen' gesprochen. Dabei ist der gegenwartige Wo-
man’s Film ein ebenso heterogenes Genre wie der klassische
Woman's Film."® Mit dem Begriff Chick Flicks scheint eine be-
stimmte Art von Filmen eindeutig bezeichnet, doch sind die Filme
und Serien genauso unterschiedlich und die Ansatze zu Frauen
und Film gleichsam disparat wie vor einigen Dekaden. Das einzi-
ge konsistente Kriterium in der Bestimmung von ,Frauenfilmen’
ist heute wie damals: ,die Zuschauerin'.

Genre ist immer eine Frage der Perspektive. So werden Filme,
die aufgrund der weiblichen Hauptrolle oder des Sujets als Chick
Flicks gelten kénnten, durchaus anderen Genres zugeordnet. An
wen sich die Filme richten, spielt mal eine entscheidende, mal gar

' Neben dem Melodrama, das bevorzugt als Woman's Film diskutiert wird (vgl.
u.a. Elsaesser 2008; Kappelhoff 2004; Neale 2000; Gledhill 1987; Modleski 1987),
betrachten Theoretikerinnen auch den Film Noir (Doane 1987), die Komddie
(Walsh 1984) oder die Soap Opera (Brunsdon 2000; Gledhill 1997) in diesem Zu-
sammenhang (Altman 2012 [1999]; Mayne 1984 [1981]). Daruber hinaus fragen
sie, ob sich der klassische Woman's Film aus verschiedenen Genres zusammen-
setzt, ein Subgenre ist (z.B. Doane 1984/1987a [1984]; Kuhn 1984) oder ob er
Uberhaupt ein Genre darstellt (Butler 2002).
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keine Rolle. Filme wie ELIZABETH (UK 1998, Shekhar Kapur), ELizA-
BETH - THE GOLDEN AGE (UK 2007, Shekhar Kapur) oder MARIE ANTOI-
NETTE (USA 2006, Sofia Coppola) werden mit Verweis auf die zeitli-
che Verortung eher als Historienfilm betrachtet'', obgleich ver-
gangene politische Ereignisse hintergrindig bleiben. Beide Eliza-
beth-Filme drehen sich um Liebe und Hochzeit und um das Ver-
héltnis zwischen individuellem Gluck und beruflichen wie familia-
ren Verpflichtungen. Sie weisen narrative Muster und Topoi des
Woman's Film auf. Gleiches gilt flr MARIE ANTOINETTE, wo es fort-
wahrend um das Problem der Familienreproduktion geht. Jane
Austen-Verfilmungen wie EMMA oder PRIDE AND PREJUDICE (USA
2005, Joe Wright), mit denen sich zweifellos ein weibliches Publi-
kum verkntipft, lieBen sich wiederum als Historienfilm definieren,
spielt das Geschehen doch in einer uns fernen Zeit. Doch gelten
diese in der Regel als Literaturverfilmungen (vgl. z.B. Tro-
ost/Greenfield 1998)12 - und damit oft auch als ,Frauenfilme’ (vgl.
z.B. Hollinger 1998). LEGALLY BLONDE (2001), ERIN BROCKOVICH (2000)
und Miss CONGENIALITY (2000), die ich in meiner Arbeit zum ge-
genwartigen Woman'’s Film z3hle, kdnnte man ohne weiteres als
Gerichtsfilm bezeichnen, geht es in den Filmen doch um nichts
anderes als um Verhandlungen und Urteilsprozesse, wie auch in
EMMA (1996) und EAsY A (2010), die ebenfalls im Zentrum meiner
Studie stehen.

Die Beispiele liel3en sich endlos fortfuhren. Es zeigt sich, dass
Genredefinitionen variieren und sich zum Teil auch widerspre-
chen. Dabei sind die Kriterien meist unklar, sie sind an das jewei-
lige Forschungsinteresse gekoppelt. Genres variieren allerdings
nicht nur gemal der jeweiligen Perspektive, sondern auch auf-
grund historischer und kultureller Transformationen. Im Laufe
der Zeit kénnen sich sowohl Filme als auch Definitionskriterien
verandern. Beispielsweise galten mitunter Filme, die in den

" http://de.wikipedia.org/wiki/Elizabeth_(Film);
http://de.wikipedia.org/wiki/Marie_Antoinette_(2006) (letzter Zugriff 29.1.2014)

12 http://de.wikipedia.org/wiki/Emma_(1996);
http://de.wikipedia.org/wiki/Stolz_und_Vorurteil_(2005) (letzter Zugriff 29.1.2014)
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1950er Jahren unter Melodrama liefen, in den 1970er Jahren als
mannlich konnotiertes Action-Kino (Gledhill 2000, 224ff.).

Mit einer filmwissenschaftlichen Genreperspektive auf den
gegenwadrtigen Woman's Film, die in der Analyse der asthetischen
Erfahrung grindet, méchte ich einen Beitrag zur Auseinanderset-
zung mit massenmedialen Geschlechterdifferenzierungen und
der Bedeutung post/feministischer Positionen in den Gender und
Media Studies leisten. Die Arbeit reflektiert die Relationen zwi-
schen Geschlecht, Genre, Erfahrung und Film. Damit knupft sie
an die jungsten filmtheoretischen Betrachtungen von &stheti-
scher Erfahrung sowie an genretheoretische Uberlegungen zum
Verhéltnis von Film und Gesellschaft an.
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1. Genre, Gender und asthetische Erfahrung

Obwohl der Diskurs um Chick Flicks zahlreiche Parallelen zu den
Auseinandersetzungen mit dem klassischen Woman's Film auf-
weist, werden die feministischen Filmtheorien der 1970er und
1980er ausgerechnet von denjenigen Kritikerinnen ignoriert, die
ein historisches Desinteresse beklagen und Filmen wie Frauen
ein fehlendes Bewusstsein fur feministische Tradition vorwerfen.
FUr meine Studie bilden die Theorien zum klassischen Woman's
Film hingegen einen wichtigen Bezugspunkt, auch wenn sich
mein Forschungsgegenstand deutlich vom friheren Kino unter-
scheidet. Die Art und Weise, wie Weiblichkeit inszeniert wird, hat
sich im Vergleich zum friheren Woman’s Film stark verandert.
Wahrend die Heldinnen von Chick Flicks durch ihre pink-
knallenden Kostiime und ihre schrillen Stimmen immens prasent
sind, kennzeichnen die Protagonistinnen des damaligen Holly-
woodfilms meist Sprachlosigkeit und Schweigen, eingefangen in
Schwarz-Weil3-Bilder (insb. Silverman 1988; Doane 1987; Mod-
leski 1987)." Zudem gelten die heutigen Hauptfiguren nach post-
feministischen Kriterien als emanzipiert, wohingegen sich dieje-
nigen des klassischen Woman's Film durch Hysterie, Paranoia
und andere, als psychische Defekte ausgewiesene Merkmale
auszeichnen (Doane 1987, 1984). Ferner lassen sich Chick Flicks
eher der Komddie zurechnen, wahrend der klassische Woman'’s
Film oftmals mit dem Melodrama gleichgesetzt wird. Anders als
die damaligen Filme, die der feministischen Filmtheorie zufolge
Frauen keinerlei Subjektpositionen erlaubten, ermdglicht das
gegenwartige Kino Frauen eine positive Filmerfahrung. Gleich-
wohl schlieRe ich mich mit meinem Ansatz einer Kritik an, die
Gertrud Koch schon 1980 formuliert hat: Sie konstatierte damals,

' Eine Ausnahme stellt die Screwball Comedy dar, in der Frauen ununterbrochen
reden (Greifenstein 2013). Obwohl Frauen in diesem Genre Hauptrollen spielen,
werden die Filme nicht zum Woman'’s Film gezahlt. Grund daflr sind die astheti-
sche Erfahrung des Genres, die sich deutlich von jener des Melodramas unter-
scheidet, und die Forschungsperspektive.
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dass die asthetische wie theoretische Reflexion in den feminis-
tischen Filmanalysen zu kurz kdmen und die entworfenen (patri-
archalen) Frauenbilder im Vordergrund stinden und weniger die
.Subjektive Bedeutung dieser Bilder fur die Frauen” (Koch 1989
[1980], 132). Es handelt sich hier um einen Sachverhalt, der auch
heute noch aktuell und fur mein Vorhaben relevant ist.

1.1. Der klassische Woman’s Film und die Zuschauerin

Das Subjekt ist in den Theorien zum klassischen Woman's Film
nur in Bezug auf ein Objekt denkbar. Fehlt das Objekt, so ist ein
Subjektstatus nicht méglich. Mit Blick auf das Familienmelodrama
der 1940er Jahre, insbesondere auf das Subgenre des Paranoia-
Frauenfilms, kommt Mary Ann Doane zu dem Schluss, dass auch
der Woman'’s Film Frauen keine reelle Subjektposition erlaube.
Zwar |l6se der Woman'’s Film die herkémmliche Begehrensstruk-
tur ,mannlicher Blick/weibliches Objekt” auf, doch entziehe er der
Zuschauerin letztendlich die Schaulust. Die Filmerfahrung von
Frauen zeichne sich durch Angst und Horror aus, da fur sie kein
eigenes Bezugsobjekt existiere. Der Woman's Film verunmaogliche
Frauen so eine angemessene weibliche Identifikationsmaoglich-
keit. Weibliche Subjektivitat, so Doanes Fazit, ist innerhalb eines
phallozentrischen diskursiven Kontextes zwangslaufig fragil, ma-
sochistisch und total widerspruchlich, ebenso wie die Inszenie-
rung weiblicher Phantasie. Eigentlich sei beides darin gar nicht
vorgesehen (Doane 1984, 70ff.).

Aus dem Grund forderten Kritikerinnen wie Mulvey und weite-
re Avantgarde-Filmemacherinnen ein Gegenkino, ein narrations-
freies Kino ohne Affekt und Emotion, das die Frau als Objekt und
damit den ermachtigenden mannlichen Blick, also Schaulust und
Genuss im Kino fur alle ganzlich zerstéren sollte (Mulvey 2004,
1975; Johnston 1973). Feministinnen wollten eine weibliche As-
thetik, die Frauen eine stabile Subjektposition erlaubt. Als grolRes
Vorbild sehen feministische Theoretikerinnen in jungster Zeit das
Frihe Kino (z.B. Gaines 2009; Bean/Negra 2002). Mit dem Kino
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der 1895-1920er Jahre verknlUpfen sie offene Produktionsstruk-
turen, eine attraktionsgeséttigte und bedeutungsoffene Asthetik,
die eine Erfahrung fur Frauen ermoglicht, die mit dem Aufkom-
men des klassischen, narrationsdeterminierten Hollywoodkinos
wieder versiegt (Schlupmann 2004, 109).

Gemein ist den Theoretikerinnen des Woman'’s Film, dass sie
im Anschluss an Mulvey von einem Kino ausgehen, das auf Vo-
yeurismus, Fetischismus und einem idealen Ego basiert und dass
sie sich einen mannlichen, weilden, europaischen, passiven, durch
den Kino-Apparat ideologisch manipulierten, voyeuristisch-
sadistischen Zuschauer denken (Williams 1997a). Mit dem Pha-
nomen postfeministischer Popularkultur hat sich allerdings auch
der feministische Diskurs um Geschlechterpolitik und Film ver-
schoben. So sind meine Uberlegungen nicht von der Frage be-
stimmt, warum Frauen ins Mannerkino gehen, wie sie Koch in
ihnrem gleichnamigen Aufsatz von 1980 formuliert (Koch 1989
[1980]), sondern von der Frage danach, warum Frauen Chick
Flicks sehen. Nichtsdestoweniger sind die feministischen Film-
theorien der 1970er und 1980er Jahre von nachhaltiger Bedeu-
tung sowohl fur die Auseinandersetzung mit Kino als Reprasenta-
tionssystem als auch fur die Zuschauertheorie in der Filmwissen-
schaft (Williams 19974, 2, 4).

Der klassische Woman'’s Film hat sich weniger durch durch-
gangige Sujets oder eine einheitliche lkonographie konstituiert,
sondern durch die feministischen Debatten um Frauen und Film.
Zwar werden auch mit dem klassischen Woman'’s Film konsisten-
te Muster wie etwa die Sujets Liebe und Familie (vgl. u.a. Basinger
1995, 1977; Laplace 1987, 139), das Motiv des Hauses oder eben
eine melodramatische Dramaturgie identifiziert (vgl. z.B. Doane
1984; Walsh 1984), doch heben die Ansatze letztendlich auf die
Bestimmung der Zuschauerin und ihrer Filmerfahrung ab. Unab-
hangig davon, ob tatsachlich ausschlieR3lich Frauen den Woman'’s
Film sahen, definiert dieser sich in erster Linie Uber die Ausei-
nandersetzung damit, wie die ,weibliche Adressierung' zu be-
stimmen und die Zuschauerin zu konzipieren sind. Aus dieser
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Sicht konstituiert sich der Woman'’s Film Gber die Analyse der
Schaulust und der Reprasentationsbedingungen von Frauen im
Kino. Entsprechend findet das Genre seine ubergreifende Einheit
in der sich theoretisch konstituierenden diskursiven Zuschauerin,
die nichtsdestoweniger in einem sozialen und kulturellen Kontext
zu verorten ist (Klippel 2003; Bergstrom/Doane 1989). Die Zu-
schauerin des klassischen Woman'’s Film ist also diskursiver Effekt
und nicht mit den sozialen Zuschauerinnen, den Frauen im Kino
gleichzusetzen (Doane 1987, 8f.). Wenn Doane von der Angst-
und Horrorerfahrung der Zuschauerin spricht, meint sie die
kinematographische Reprasentationsebene, d.h. die Art und Wei-
se wie sich Blickstrukturen im Film wiederfinden. Welche Erfah-
rung die einzelne Zuschauerin macht, steht bei Doane ebenso
wenig im Vordergrund wie bei Mulvey. Mit der Reflexion der Zu-
schauerin bildet auch jene der Filmerfahrung einen zentralen
Bezugspunkt feministischer Filmtheorie der 1970er und 1980er
Jahre. So gilt das Interesse der Theoretikerinnen - neben der
Objektivierung von Frauen und mannlicher Blickstrukturen -
,weiblicher Adressierung’. Doch was bedeutet ,weibliche Adres-
sierung? Geht man bereits als Frau ins Kino oder erfdhrt man
sich als diese erst durch den Woman'’s Film (Kuhn 1987 [1984],
340ff.)? Welche Art von Erfahrung ist angesprochen, wenn es um
jene des Horrors oder der Angst geht, von einer sozialen oder
asthetischen? Was bedeutet eigentlich ,,Zuschauerin"?

Mit Annette Kuhn méchte ich die Wichtigkeit historischer, kul-
tureller und vor allem methodischer Spezifizierung betonen. Ab-
hangig vom Erkenntnisinteresse, wissenschaftlichen Ansatz und
Forschungsgegenstand werden ,weibliche Adressierung’ und so-
mit auch Geschlechtlichkeit unterschiedlich definiert. Nicht nur
hinsichtlich des Woman'’s Film produziert die Problematisierung
der Zuschauerin unterschiedliche Fragen und Antworten. So ste-
hen mal die diskursiven Auspragungen von Geschlecht im Vor-
dergrund (Kuhn), mal die ,tatsachliche’ Filmerfahrung (Bechdolf
1999). Aus filmwissenschaftlicher Sicht wird das Kino eher an-
hand der Asthetik des ,Textes' analysiert, wohingegen in kultur-
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wissenschaftlichen Studien insbesondere zum Fernsehen meis-
tens der Kontext im Vordergrund steht. Wenn Geschlechtlichkeit
in Untersuchungen zum Melodrama und der Soap Opera eine je
unterschiedliche Bedeutung und Funktion zukommt, stellt sich
die Frage, ob die beiden Formate verschiedene Vorstellungen von
,Frau’ oder ,Weiblichkeit’ hervorbringen, weil sie unterschiedlich
funktionieren, oder ob die unterschiedlichen Bestimmungen den
einzelnen Ansatzen, namlich der Literaturwissenschaft und der
Soziologie, geschuldet sind. Um adaquate Aussagen zur ,weib-
lichen Adressierung’ bzw. Rezeption machen zu kénnen, muss
man die diskursiven Formationen des Sozialen, Kulturellen und
Textuellen bertcksichtigen (Kuhn 1987 [1984], 346f.; Laplace
1987).

Bis in die 1990er Jahre hinein pragt ein Text-Zuschauerin-
Paradigma die feministische Filmtheorie (Nessel 2008). In den
filmwissenschaftlichen Ansatzen zum klassischen Woman's Film
und den kommunikations- und kulturwissenschaftlich gepragten
Studien zur Soap Opera werden Film und Fernsehen als zu le-
sender ,Text' und von der Zuschauerin getrennt vorausgesetzt. Es
gibt eine klare Unterscheidung zwischen einem Subjekt, das
sieht, und einem Objekt, das gesehen wird. Inwiefern sich diese
gegenseitig bedingen, wird bis heute nicht explizit thematisiert.
Frauen werden in der Regel als der Filmerfahrung vorgangige,
fassbare Subjekte gedacht, deren Erfahrungen durch die Filme
zum Ausdruck gebracht werden. Genau darin manifestiere sich
die spezifische, ,weibliche Adressierung’, welche insbesondere
Frauen affiziere. Doch ist es wichtig, zu fragen, inwiefern Filme
ein Subjekt Uberhaupt erst hervorbringen (de Lauretis 1987).
Gender ist immer sowohl Reprasentation, Selbstreprasentation
und Konstruktion." Wie Teresa de Lauretis gehe ich von einem

" Fiir Teresa de Lauretis stellt gender eine mehrdimensionale Kategorie dar, die
ein Verhaltnis eines Individuums zu einer Gruppe bezeichnet. Dabei kdnne es sich
um ganz unterschiedliche Relationen wie Geschlecht, class, race und sexuality
handeln. Geschlecht stelle also nur eine unter vielen Relationen dar und meine
eben nicht, wie sonst Ublich, allein Geschlechterdifferenz (de Lauretis 1987).
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fortwahrenden Prozess des Subjektwerdens aus, in dem sich das
Individuum innerhalb von Reprdsentationsbedingungen stets
auch selbst als Subjekt reprasentieren muss und sich dadurch
zugleich als dieses mitkonstruiert. Folglich sind Reprasentation
und Konstruktion nicht voneinander zu trennen. Es gibt also kein
der Reprasentation vorgangiges Subjekt. Als Beispiel fuhrt de
Lauretis die alltdgliche Praxis der Geschlechterdifferenzierung in
Formularen an, bei der man sich immer wieder zwischen ,weib-
lich” und ,mannlich” entscheiden und das entsprechende Kast-
chen ankreuzen muss. In dem Moment, in dem man diese Ent-
scheidung trifft, tritt man in den Reprasentationsprozess ein, in
dem man sich selbst reprasentiert und zugleich als geschlechts-
bestimmtes Subjekt, zusammen mit den bestehenden Reprasen-
tationsbedingungen der Kastchen, konstruiert (ebd., 5, 11ff.). In
diesem Sinne begreift de Lauretis das Kino als ein Reprasentati-
onssystem, als eine soziale Technologie, die Subjekte sowohl
reprasentiert als auch hervorbringt. Medien seien technologies of
gender, diskursproduzierende Instanzen, die als gesellschaftli-
cher Verhandlungsort von Bedeutungskonstruktionen fungierten
(ebd., 3).

Frauen werden im Film nicht nur reprasentiert, sondern zu-
gleich konstruiert. Chick Flicks bringen die Zuschauerin als
Subjekt also erst hervor: ,Contrary to the idea of an already fully
constituted ,experiencing subject' to whom ,experiences happen’,
experience is the site of subject formation.” (Brah 1996, 116) Das
Subjekt ist kein Gegebenes, dem Erfahrungen widerfahren, son-
dern es sind Erfahrungen, die das Subjekt konstituieren. Dieses
Subjekt ist keine geschlossene Einheit, sondern heterogen, pro-
zesshaft und dynamisch. Es formiert sich durch Erfahrungen,
welche wiederum durch Diskurse und soziale wie kulturelle Prak-
tiken gepragt sind. Erfahrungen sind in dem Sinne nicht individu-
ell, sondern gesellschaftlich bestimmt (ebd.).

Diese Uberlegungen fiihren zu der Frage, inwiefern auch der
gegenwadrtige Woman'’s Film als ein Genre zu fassen ist, das sich
durch eine diskursive Zuschauerin konstituiert. Was meint in Be-
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zug auf den gegenwartigen Woman's Film ,weibliche Adressie-
rung? Wie ist hier das Verhaltnis zwischen Zuschauerin und Film
Uberhaupt zu begreifen? Was bedeutet im gegenwartigen Kon-
text Filmerfahrung?

1.2. Zur Filmerfahrung

In der Filmtheorie stehen die mediale Erfahrungsdimension, ins-
besondere das Kino und sein Publikum, seit jeher im Zentrum
der Reflexionen (Hediger 2010). Angesichts sich verandernder
Rezeptionsbedingungen und Medientechnologien rickt der Be-
griff der Erfahrung vor allem in jlingster Zeit wieder in den Vor-
dergrund, wenn es um die Bestimmung von filmischen Formaten
und asthetischen Verfahren geht (Hansen 2012; Morsch 2011;
montage/av 19/1/2010; Casetti 2009). Die Analyse der Filmerfah-
rung bzw. filmischen Erfahrung (filmic experience) bedeute im-
mer auch die Reflexion von Film- und Kinogeschichte, betont
Francesco Casetti (Casetti 2009, 57). Sie ermoglicht es, sowohl die
Gegenwart von Geschichte als auch die Geschichtlichkeit der Ge-
genwart zu untersuchen. Mit Blick auf social media wie YouTube
und den Fokus auf die technologische Medienspezifitat argumen-
tiert Casetti, dass die heutige filmische Erfahrung viel personli-
cher, aktiver und performativer sei als die frihere Erfahrung im
Kino (ebd., 63f.). Sie ermdgliche der Zuschauerin ,to be involved
in a truly exploratory way, in order to force eyes and ears to be
opened as they are nowhere else” (ebd., 66).

Zweifellos hat sich mit dem Aufkommen neuer Technologien
auch die Nutzung von Medien verandert (Klinger 2006; Hansen
1997), doch ob mit einer ausdifferenzierten Rezeptionsweise
zwangslaufig ein ,aktiverer’ Blick einhergeht, ist fraglich. Nicht
zuletzt hat die Forschung zum Frihen Kino bewiesen, dass sich
bereits mit jenen Prasentationsbedingungen und Reprasentati-
onsweisen Ende des 19. Jahrhunderts und Anfang des 20. Jahr-
hunderts eine Erfahrungsform verbindet, die sich durch einen
offenen Spiel- und Denkraum seitens des Publikums auszeichnet.
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Neben den vielseitigen Produktions- und Distributionszusam-
menhdngen und der gesellschaftlichen Bedeutung des Kinos als
Auffuhrungsort spielt dabei die damit verbundene experimentel-
le Filmasthetik des Frihen Kinos eine zentrale Rolle (Hansen
1997, 137ff.). Betrachtet man die Asthetik audiovisueller Formen
als wesentlich fur die Filmerfahrung, dann gilt es zunachst, deren
Wirk- und Ausdrucksweise zu analysieren. Zudem stellt sich die
Frage, welche Rolle das mediale Dispositiv fur die Betrachtung
des gegenwartigen Woman's Film spielt. Wie ist das Verhaltnis
zwischen Zuschauerin und Publikum diesbeziglich zu verstehen?
Wie konstituiert sich eine kollektive Erfahrung in einer individuali-
sierten, klassenubergreifenden Konsumwelt? Inwiefern ist mit
Blick auf den gegenwaértigen Woman'’s Film von einer ,neuen Of-
fentlichkeit” zu sprechen, wie sie Heide Schlipmann (Schlipmann
2004, 109) im Sinn hat?

Heuristisch gehe ich davon aus, dass sich mit dem Genre des
gegenwadrtigen Woman’'s Film eine Erfahrungsdimension reali-
siert, die gerade in einer vielseitigen und kontinuierlichen Medi-
ennutzung grundet und die sich sowohl auf mobilen Geraten als
auch im Kino vollzieht. Ich denke, dass die serielle Re/produktion
und die multiplen Rezeptionsmoglichkeiten des gegenwartigen
Woman's Film das Kino zum Teil einer ununterbrochenen Medi-
ennutzung machen, welche eine Form von Filmerfahrung konsti-
tuiert, die sich eher als Fluss denn als eine Abfolge von Erlebnis-
sen begreifen lasst.” In diesem Sinne interessiert mich Kino nicht
als Ereignis und Ort einer zeitlich und rdumlich definierten Wahr-
nehmungssituation, sondern eher als eine zur Gewohnheit
gewordene Erfahrung. Es geht mir um einen bestimmten Rezep-

> Einen entscheidenden Faktor fir die Popularitit von DALLAS (USA 1978-1991,
David Jacobs) sieht len Ang in der Qualitat des Fernsehprogramms an sich, das
sich durch einen Fluss auszeichne - und weniger in der Serie selbst. Sie erklart:
L[W]atching television is strongly influenced by the ,flow' character of program-
ming: a coming and going of programmes without their individuality leaving any
especially deep impression, because there is no time. Before one programme has
finished, another has begun.” (Ang 1985, 22)
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tionsmodus, um eine mit Chick Flicks aufkommende Wahrneh-
mungsweise, die sich medientechnologietbergreifend, d.h. sowohl
im Kino als auch auf dem Laptop, in der sinnlichen, asthetischen
Erfahrung realisiert.

Um diese Erfahrungsdimension zu denken, stitze ich mich auf
Vivian Sobchacks Medientheorie. Sie ist entscheidend fur mein
Verstandnis von Film, das dieser Studie zugrunde liegt.'® Als Ant-
wort auf die vor allem psychoanalytischen und ideologischen
Anséatze der damals zeitgendssischen Filmtheorie, die ihre Uber-
legungen an einer idealtypischen Zuschauerin ausrichteten, ent-
wickelt Sobchack einen neophdanomenologischen, nach ihren
Worten semiotisch-phanomenologischen Ansatz, der die Freiheit
der Zuschauerinnen in ihrer ,konkreten, kontingenten und exis-
tentiellen Situation” beschreibbar machen soll (Sobchack 1992,
17). In ihrem zum Klassiker der phdnomenologischen Filmtheorie
avancierten Buch The Address of the Eye (Sobchack 1992) unter-
sucht sie Film als eine spezifische Organisation von Wahrneh-
mung, als ein spezifisches Verhéltnis des Menschen zur Welt,
welches ihm Uberhaupt erst ermégliche, in der Welt zu sein bzw.
diese als gegeben zu betrachten. Phdnomenologischen Pramis-
sen zufolge gilt Wahrnehmung immer schon als Erfahrung bzw.
Wahrnehmungserfahrung (Morsch 2011, 162). Fur Sobchack ist
Film nur in der sinnlichen Erfahrung denkbar, genauer: als , Aus-
druck von Erfahrung durch Erfahrung”, als ,,,expression of experi-
ence by experience™ (Sobchack 1992, 3). Das Kinoerlebnis stellt
fur sie einen Kommunikationsakt dar, bei dem Film und Zu-
schauerin sowohl Subjekt als auch Objekt sind, sehen und zu-
gleich angesehen werden. Subjektivitat ist auch in Sobchacks
phanomenologischer Medientheorie unmittelbar an Erfahrung
gebunden und lasst sich ohne diese gar nicht denken. Maurice

'® Zu meinem Verstindnis des medienphanomenologischen Konzepts Sobchacks
hat maligeblich der Vortrag ,Neophanomenologische Filmtheorie: Ausdruck,
Wahrnehmung und Verkorperung bei Vivian Sobchack” von Sarah Greifenstein
und Christina Schmitt beigetragen (Greifenstein/Schmitt 2011; vgl. auch Schmitt/
Greifenstein 2014).
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Merleau-Ponty folgend, begreift Sobchack den Menschen sowohl
als Subjekt als auch als Objekt. Als Subjekt nehme er Objekte
wahr und werde gleichzeitig selbst als Objekt von anderen Sub-
jekten wahrgenommen. Dieses Verstandnis setzt Sobchack in
Analogie zur kinematographischen Erfahrung, die sie als dialekti-
schen Kommunikationsprozess (jedoch nicht als Verschmelzung)
zwischen Zuschauerin und Film beschreibt. Wahrend der Rezep-
tion nehmen wir nach Sobchack nicht nur das Gesehene wahr,
sondern auch den Akt des Sehens; wir héren nicht nur, sondern
héren das Héren. Der Film mache sich als Wahrnehmungsakt
wahrnehmbar (ebd., 10f.). Sobchack begreift das Kino als Verkor-
perung von Wahrnehmungs- und Ausdrucksakten, die in einem
lebendigen Austausch mit der Zuschauerin stehen. Film wird da-
bei nicht als Objekt oder zu entziffernder Text verstanden (wie bei
einem kommunikationswissenschaftlichen Sender-Empfanger-
Modell), sondern eben als Ausdruck von Erfahrung durch Erfah-
rung. Im Anschluss an Merleau-Pontys Konzept des Leibes als
Vehikel zur Welt sind fur Sobchack Ausdruck und Erfahrung un-
trennbar - wenn auch unterscheidbar - miteinander verwoben
und konstituieren gleichermalien die Filmerfahrung. Damit dis-
tanziert sie sich dezidiert sowohl von den formalistischen Ansat-
zen, die ihrer Meinung nach nur die Ausdrucksseite untersuchen
und dadurch die Wahrnehmung vernachlassigen, als auch von
jenen, die sich der Metapher des Kinos als Fenster zur Welt be-
dienen (wie etwa die realistische Filmtheorie Bazins) und damit
den Ausdruck von Film ausblenden (ebd., 14ff.).

Die von Sobchack hervorgehobene koérperliche Erfahrungs-
dimension im subjektiven Wahrnehmungsprozess meint aller-
dings nicht (ebenso wenig wie das Erfahrungskonzept von Avtar
Brah) das individuelle Erleben einer jeden Zuschauerin, sondern
einen intersubjektiven Kommunikationsprozess, welcher dem
Film, d.h. der Filmrezeption eingeschrieben ist. Da die standigen
Wechselbeziehungen von Ausdrucks- und Wahrnehmungsakten
nach Merleau-Ponty grundlegend fur die durch die beiden Pole
Subjekt und Objekt definierte leibliche Existenz des Menschen
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sind, werden die subjektiven Erfahrungen immer schon als objek-
tiv kommunizierbar verstanden. Es ist also nicht von rein inner-
lichen Bewusstseinsprozessen die Rede. Wahrnehmung wird
immer schon zugleich als Ausdruck und damit als Anderen zu-
ganglich gefasst. Von daher begreift Sobchack die Kommunikati-
on im Kino als intersubjektiv und objektiv. Sie zielt auf eine for-
male Analyse des Films ab, die nicht losgekoppelt von der Wahr-
nehmungsweise durchgefuhrt werden kann. Inhalt und Form
sind demnach nicht zu trennen. Und wenn Wahrnehmung uns
Uberhaupt erst ermdglicht, in der Welt zu sein, erfassen phano-
menologische Filmanalysen immer schon eine Dimension sozia-
ler Erfahrung. Daher konzentriert sich Sobchack in ihren Analy-
sen auf die innere Logik von Filmen, anstatt ihre Bedeutung vor
allem anhand ,duBBerer’, historischer Faktoren erklaren zu wollen
(Sobchack 1998, 130).

Sobchacks Ansatz impliziert eine neue Form von Wahrneh-
mung, die mit audiovisuellen Ausdrucksformen einhergeht. Sie
setzt voraus, dass Film etwas bereits Existierendes offenlegt und
nicht vollig neue Welten schafft. Damit ist jedoch keineswegs ein
Abbildverhaltnis angesprochen, das sich nach einer wie auch
immer beschaffenen Indexikalitat richtet. Vielmehr geht es um
spezifische Wahrnehmungsweisen und Perspektiven auf die Welt,
die der Film erlaubt, um die Dialektik zwischen Geist und Materie,
Bewusstsein und Verkdrperung zu erforschen (Koepnick 2011,
121). Wenn Sobchack die soziale Dimension des Kinos betont,
impliziert dies allerdings nicht eine Gleichsetzung von astheti-
scher mit alltaglicher Erfahrung. Im Gegenteil betont sie (u.a. mit
Verweis auf Siegfried Kracauer und Walter Benjamins ,Optisch
Unbewusstem” (Benjamin 1966 [1936]), dass Filmerfahrung eine
Erfahrung ermaogliche, die uns im Alltag verborgen bleibt (Sob-
chack 1992, 183). Nach Sobchack erleben wir im Kino etwas, das
sich auBBerhalb nicht wahrnehmen lasst. Wahrend wir im Alltag
allein das Sehen Anderer als Ausdruck wahrnehmen kénnten,
sahen wir im Film auBerdem das Gesehene selbst. Damit ist nicht
die Wahrnehmung einer Wahrnehmung eines Individuums ge-
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meint, sondern jene des Films, eine Wahrnehmung, die nicht die
eigene ist, aber als ,eigene’, bedeutende erfahren wird. Film ver-
mittelt demnach eine spezifische Binnenperspektive, wie wir sie
in der zwischenmenschlichen Kommunikation nicht erleben kén-
nen, sondern uns Uber den Ausdruck erschlieBen. D.h. wahrend
wir im Alltag beispielsweise aufgrund weit aufgerissener Augen
darauf schlieRen kénnen, dass jemand etwas Furchterregendes
sieht, kdnnen wir im Kino das Gesehene selbst sehen bzw. ,nach-
empfinden’. Wir sehen, was jemand anderes sieht und auf welche
Weise. Film vermittelt eine Wahrnehmung, die nicht die unsere
ist, sondern die einer Anderen, eines anonymen Ich, dessen
aullere Korperlichkeit wir nicht sehen und auch nicht sehen
mussen, um sie wahrzunehmen, denn aufgrund der gewohnten
Kommunikationsakte und der eigenen Erfahrung des Koérper-
Habens und Korper-Seins schlieBen wir zwangslaufig auf eine
subjekthafte Korperlichkeit, wenn wir etwas Wahrgenommenes
wahrnehmen (Sobchack 1992, 278; vgl. auch Sobchack 2004, 66).
Film wird in der phanomenologischen Medientheorie nicht
langer blo3 als Objekt, als aufgenommene (gesehene) Bilder
definiert, sondern zugleich als Subjekt, als sehend. Er verkdrpert
somit sowohl unmittelbare als auch vermittelte Erfahrung (Sob-
chack 1997, 41f.). Filmerfahrung ist nach Sobchack also weder mit
einer diegetischen, innerhalb einer Handlungslogik agierenden
Figur zu verknupfen, noch mit Alltagserfahrung gleichzusetzen.
Mit Sobchack argumentiere ich, dass sich die Filmrezeption
nicht ohne die sinnliche Erfahrungsdimension verstehen l3sst
bzw. dass eben Film an sich immer schon Filmerfahrung bedeu-
tet. D.h. meine Filmanalysen heben nicht darauf ab, die Vermitt-
lung einer ,Botschaft’ durch einen auteur oder das kognitive Ver-
stehen zu rekonstruieren. Genauso wenig geht es mir darum, ein
empathisches Verhaltnis zu einer filmischen Figur zu behaupten
und nachzuzeichnen. Vielmehr soll in Anlehnung an Sobchack die
Wahrnehmung des gesamten filmischen Ausdrucks, die dyna-
mischen Verhdltnisse von Farbqualitdten, Soundintensitaten,
Dialogen, Kamerabewegungen, Kadrierungen, mise en scene und
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Montage, untersucht werden. Allerdings ist mein Fokus ein ande-
rer. Denn meine Arbeit zielt - anders als Sobchack, die sich auf
einer allgemeineren Ebene bewegt - darauf ab, eine genrespezi-
fische Filmasthetik herauszuarbeiten, d.h. eine besondere Wahr-
nehmungsweise, mit welcher die Zuschauerin konfrontiert wird.
Mit Sobchacks Medientheorie fokussiere ich die sinnliche Erfah-
rung des gegenwartigen Woman's Film. Wahrend die feministi-
schen Theorien um den klassischen Woman'’s Film sich auf eine
Erfahrungsdimension bezogen haben, die sich als Filmtext aus-
druckt, also auf die Art und Weise, wie die reale Erfahrung von
Frauen Eingang in die Filme gefunden hat und inwiefern diese die
patriarchalen Bedingungen widerspiegeln und zugleich mitkon-
struieren, hebe ich auf eine Erfahrungsdimension ab, die sich als
Filmerfahrung in dem Rezeptionsprozess vollzieht und die in die-
sem Sinne immer schon eine Dimension sozialer Erfahrung umfasst.

Wahrend flur Sobchack Differenzierungskategorien wie die Ka-
tegorie ,Frau’ keine Rolle spielen, da sie sich bewusst gegen ,ideo-
logische' Ansatze wendet, stehen sie in meiner Studie im Mittel-
punkt. Davon ausgehend, dass Film im Grunde immer schon Film-
erfahrung meint, verbinde ich die feministischen Theorien mit
Sobchacks phanomenologischem Reprdsentationsverstandnis
und analysiere die sich in der Filmerfahrung realisierende
Geschlechterdifferenz.

1.3. Genre und Gender

Im Alltag wie in der Filmwissenschaft herrscht eine mehr oder
weniger explizite Einteilung in mannliche und weibliche Genres
vor. So gilt gemeinhin das Melodrama als Woman’s Film, der
Western als Mannergenre und der Actionfilm eher als ,neutral’.
AuBerhalb der Forschung zum Woman's Film werden dabei die
kulturellen und historischen Bedingungen der geschlechtsspezifi-
schen Zuordnungen nur selten reflektiert. Wenn etwa hinsichtlich
der Romantic Comedy vom ,Frauengenre’ die Rede ist, da sich
diese durch das typisch weibliche Sujet der Liebe auszeichne,
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bleiben die dieser Annahme zugrunde liegenden Pramissen in
der Regel unbeleuchtet. Zudem wird kaum reflektiert, inwiefern
,Mannergenres' wie der Western als ernst zu nehmende Film-
produktionen gelten, wohingegen ,Frauengenres’ als Gefthls-
duselei beldchelt werden. Eine bestimmte Vorstellung von ,Kunst’
wird hierbei jener der ,Unterhaltung’ gegenubergestellt, ein kog-
nitives Verstehen einer emotionalen Resonanz. Produktionen, die
die Zuschauenden besonders stark affizieren, wie eben das Melo-
drama (weepie), werden oftmals Filmen gegenlbergestellt, die
offensichtlich ,rationale’, ,politische’ Konflikte oder historische
Ereignisse thematisieren, wie eben der Western oder der Kriegs-
film. Ausnahmen hierzu bilden die Arbeit Daniel Iligers zum
Gangsterfilm (lliger 2009) sowie ein Aufsatz und ein Sammelband
zum Kriegsfilm (Kappelhoff/Gaertner/Pogodda 2013; Grot-
kopp/Kappelhoff 2012). In diesen Arbeiten stellt die affizierende
Dimension der ,Mannergenres’ den Ausgangspunkt der vertrete-
nen Ansatze dar, wenngleich die Kategorie ,Geschlecht' eine
untergeordnete Rolle spielt. Des Weiteren ist Christine Gledhill zu
nennen. Sie analysiert die kulturelle Matrix, die von clusterhaften
Gegenuberstellungen wie ,mannlich/Hochkultur/Kunst” versus
~weiblich/Massenkultur/Unterhaltung” hervorgebracht wird. Da-
bei betont sie, dass der Western mittlerweile als ,Kunst', d.h. als
.ernsthaftes Genre' anerkannt werde, wahrend man die Soap
Opera immer noch als ,pure Unterhaltung' belachele (Gledhill
1987a, 33ff.). In diesem Zusammenhang ist es bemerkenswert,
dass sich trotz der in den vergangenen Jahren zunehmenden
allgemeinen sowie wissenschaftlichen Bedeutung von Fernsehse-
rien, die inzwischen auch verstarkt bei einem mannlichen Publi-
kum auf Zuspruch stolien, die geschlechtsspezifische Wertung
wenig gewandelt hat. So gelten Frauenserien wie GOSSIP GIRL (USA
2007-2011, Stephanie Savage, Josh Schwartz) oder SEX AND THE
City nach wie vor aulBerhalb von feministischen Auseinanderset-
zungen Uberwiegend als Unterhaltung bar jeglichen ernst zu
nehmenden Reflexionspotentials.
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Es stellt sich also die Frage, aus welchen Grinden und unter
welchen Bedingungen sich geschlechtsgeleitete Genrekategori-
sierungen vollziehen und transformieren. Kurz: Wie ist das Ver-
héltnis von Genre und Gender zu fassen? Vor dem Hintergrund
der sich andernden Zuschauerinnenschaft (z.B. dass Soap Operas
wie DALLAS Frauen wie Manner gleichermalRen ansprechen) und
vor jenem der Asthetik (z.B. dass Actionelemente auch in Soap
Operas auftauchen), ist zu untersuchen, ob sich die Genreformen
andern oder die Kategorien ,weiblich’ und ,mannlich’ oder beides
(Gledhill 1997, 349f.). In der filmwissenschaftlichen Genrefor-
schung wird in der Regel von Genre auf Gender geschlossen und
nicht umgekehrt. Die Schlussfolgerung lautet normalerweise so:
Weil es ein Western ist, geht es um Manner bzw. ist es ein ,Man-
nergenre’. Es wird kaum untersucht, inwiefern Gender die Sicht
auf Genre beeinflusst (Blaseio 2004). Selten heil3t es: Aufgrund
einer bestimmten Vorstellung von Mannlichkeit, wie z.B. jener
des ,einsamen Wolfs', gilt der Western als ,Mannergenre".

Dass sich Genres fortlaufend transformieren, ist seit dem his-
torical turn in den 1990er Jahren Gemeinplatz in der Genrefor-
schung. Gerade die jungere Forschung zum Genrekino setzt sich
mit der Prozesshaftigkeit und Transformativitat von Genres im
historisch-kulturellen Kontext auseinander (z.B. Hickethier 2003;
Schweinitz 1994; Neale 1990). Doch wie und aus welchem Grund
sich Wandlungsprozesse vollziehen, bleibt weitestgehend unter-
beleuchtet (Wedel 2007, 32)." Ich gehe davon aus, dass sich mit
der Konstitution von Genres gesellschaftliche Veranderungen
ereignen. Zudem denke ich umgekehrt, dass sich mit der Trans-
formation sozialer Kategorien und kultureller Vorstellungen not-
wendigerweise eine Neubestimmung von Genres verbindet. Genre
und Gesellschaft sind im Prinzip nicht voneinander zu trennen.
Genre begreife ich nicht als Ausdruck oder Effekt gesellschaftli-
cher Veranderungen, sondern im Anschluss an Vivian Sobchacks

" Ausnahmen bilden Wedel 2007, Vonderau 2006, Neale 2000, Gledhill 2000,
Altman 1988.
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Filmkonzept als eigensinnige Formen, die immer schon Teil ge-
sellschaftlich begrindeter Erfahrung darstellen. Film ist also nicht
aulerhalb einer sozialen Realitdt zu verorten, zu der dieser in
einem wie auch immer gearteten Verhaltnis steht. Massenmedi-
en sind selbst als Teil gesellschaftlicher Auseinandersetzungen
und Wertediskurse zu betrachten. In diesem Sinne ist der gegen-
wartige Woman's Film als Reprasentation wie Produktion der
Bedeutung von Geschlechterdifferenzen zu verstehen. Genre -
wie Gender - stellt damit sowoh/ ,Ursache’ als auch ,Effekt’ sozia-
ler und kultureller Verhdaltnisse dar und ist entsprechend nur in
seiner Transformativitat und Historizitat zu fassen (Liebrand
2004a; Liebrand/Steiner 2004; Schneider 2001; vgl. auch Braidt
2008, 88). Gleichwohl in dieser Studie weiterhin - oder wieder -
vom Woman'’s Film die Rede ist, meint diese Zuschreibung doch
etwas anderes als noch vor rund vierzig Jahren. Zum einen hat
sich die damit bezeichnete Filmasthetik verandert und zum anderen
die Bedeutung und Funktion der Kategorie ,Frau’.

Erst in jungster Zeit gibt es vermehrt medienwissenschaftliche
Arbeiten, die sich seit dem Diskurs um den klassischen Woman'’s
Film dezidiert mit dem Verhaltnis von Gender und Genre ausei-
nandersetzen und in seinen jeweiligen Ausformungen beschrei-
ben (Gledhill 2012; Braidt 2008; Liebrand/Steiner 2004; Gledhill
2004; Schneider 2001; Williams 1998). Dabei fallt auf, dass die
asthetische Erfahrungsdimension - wie insgesamt in der kultur-
wissenschaftlich gepragten Diskussion um Chick Flicks, Postfemi-
nismus und Populdrkultur - meist eine untergeordnete Rolle
spielt, wenngleich es auch in diesem Zusammenhang um die
Frage nach der ,Adressierung’ und der ,Positionierung’ der Zu-
schauerin geht. Obwohl sich die Analysen der wertenden Ord-
nungslogik geschlechtlicher Genrezuschreibungen an der Wahr-
nehmung orientieren, stehen Motivik und Sujet im Vordergrund
der Forschung. Ziel meiner Studie ist es, ein Genrekonzept zu
erarbeiten, welches das Verhaltnis von Gender und Genre aus
medientheoretischer Sicht reflektiert und die variable Bedeutung
der Kategorie ,Frau’ anhand der spezifischen Filmerfahrung des
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gegenwadrtigen Woman's Film in einem konkreten Kontext fassbar
macht.

Im Folgenden stelle ich zwei filmwissenschaftliche Ansatze vor,
die fir meine genretheoretischen Uberlegungen wichtig sind. Sie
sollen helfen, meinen asthetischen Ansatz zu Genre und Gender
einordnen zu kénnen. Mit Linda Williams' Konzeption der Body
Genres (Williams 1991) und Andrea Braidts Modell des Film-
Genus (Braidt 2008) zeige ich zwei Positionen auf, die mir in ihrer
Gegensatzlichkeit sowohl zur Abgrenzung als auch zur Weiter-
entwicklung eines Genre-Gender-Ansatzes dienen. Sie bilden die
heuristischen Pole meiner Perspektivierung.

1.3.1. Zum psychoanalytisch-phdnomenologischen
Zuschauerinnenmodell

Bis heute stellt Linda Williams’ Aufsatz ,Film Bodies. Gender, Gen-
re, and Excess” (Williams 2003 [1991]; Williams 1991) einen ent-
scheidenden Bezugspunkt fur filmwissenschaftliche Theorien zu
Genre und Uberhaupt zur kinematographischen Affektgestaltung
dar.”® Ausgehend von Carol Clovers Ansatz zur variablen Zu-
schauerposition reflektiert Williams in dem Text die Affektgestal-
tung von Filmtypen, in denen die Narration in den Hintergrund
tritt und das Sensationelle in Form von ekstatischer Korperlich-
keit (,bodily excess"” bzw. ,ecstatic excesses”, Williams 1991, 4) im
Zentrum steht und die daher vor allem leiblich erfahrbar werden
(ebd., 2). Dazu zahlt sie den Horrorfilm, den pornographischen
Film und das Melodrama (vgl. auch Clover 1993).

Bei diesen Genres bzw. Filmtypen vollzieht sich die Filmrezep-
tion fur Williams weniger auf kognitiver denn auf affektiver Ebe-
ne. Ihres Erachtens verbindet sich mit Body Genres eine exzessi-
ve Erlebnisform, die keinerlei Distanz zum Geschehen erlaubt.

'® Weitere Arbeiten, die im Anschluss an Williams’ Konzeption der Body Genres
vornehmlich die Affektebene analysieren, beziehen sich etwa auf den Horrorfilm
(Vonderau 2006), den Kriegsfilm (Kappelhoff/Gaertner/Pogodda 2013; Wedel
2010) oder eben das Melodrama (Williams 1991).
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Obgleich Williams erkennt, dass auch andere Genres wie der
Thriller, das Musical oder die Komddie ,both portray and affect
the sensational body” (ebd., 4), nimmt sie an, dass sich die Rezep-
tion des Horrorfilms, des pornographischen Films und des Melo-
dramas auf besonders koérperliche Art vollzieht. Sie begrindet
dies mit der mimetischen Rezeptionsweise, welche den Body
Genres eigen sei (ebd., 4). Obgleich Williams nicht behauptet,
dass die Zuschauenden genau dasselbe wie die Filmfiguren emp-
finden und sie Emotionen also nicht ausdricklich an Figuren bin-
det, sieht sie eine groRe Ahnlichkeit zwischen filmisch dargestell-
ten und tatsachlich erlebten Gefuhlen. Inwiefern allerdings ,por-
traitierte’ und ,reale’ Emotionen korrelieren, spielt fur Williams
eine untergeordnete Rolle. Damit setzt sich Hermann Kappelhoff
im Anschluss an Williams ausfuhrlich in seinem Buch Matrix der
Geftihle. Das Kino, das Melodrama und das Theater der Empfind-
samkeit auseinander (Kappelhoff 2004). Darauf werde ich im
Verlauf dieses Kapitels erlauternd eingehen. Fur Williams steht im
Vordergrund, dass Body Genres eine extreme Affizierung bewir-
ken. Nach ihr bestimmt weniger die bewusste Wahrnehmung des
weiblichen Leinwandkdrpers das Filmerleben der Zuschauerin,
als vielmehr das Nachempfinden der durch die Figuren darge-
stellten Empfindung (Williams 2003 [1991], 153f.). Wahrend bei
der Komaddie an Stellen gelacht werde, die flr die Protagonistin
alles andere als komisch sind, empfinde die Zuschauerin Traurig-
keit, wenn auch im Melodrama Trubsinn herrsche (vgl. auch Grei-
fenstein 2013).

Anhand des Horrorfilms, der eine Zeitlichkeit des ,zu frih” in-
szeniere (das Monster erscheint zu frih am Ort des Geschehens),
des pornographischen Films, dessen Struktur sich durch ein
~punktlich” (money shot) auszeichne, und des Melodramas, das
sich an einem ,zu spat” ausrichte (die Heroine erscheint zu spat
zum entscheidenden Treffen und verpasst den Geliebten) skiz-
ziert Williams eine je zeitlich spezifizierte Asthetik des Body Gen-
res (vgl. Williams 1991, 11). Diese entfalte sich entlang des weibli-
chen Filmkoérpers in dem Filmerleben der Zuschauenden (,the
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sexually ecstatic woman, the tortured woman, the weeping woman
- and the accompanying presence of the sexual fluids, the blood,
the tears that flow from her body and which are presumably
mimicked by spectators”, Williams 1991, 5f.). Auf der Ebene der
Affektgestaltung stellt sich dies nach Williams folgendermal3en
dar: Gemal Hitchcocks Credo ,Torture the women!” inszeniere
der Horrorfilm vor allem Gewalt und Terror, der pornographische
Film Orgasmen und das Melodrama Weinen. Entsprechend erle-
be das Publikum Angst und Terror, sexuelle Lust oder Traurigkeit
(Williams 2003 [1991]), 142).

In ihren Uberlegungen zu Emotionen im und durch Film un-
terscheidet Williams implizit zwischen koérperlichem Ausdruck
(Weinen) und Empfindung (Trauer). Dabei situiert sie den Zu-
sammenhang zwischen inszenierten Emotionen und Empfindun-
gen seitens der Zuschauerin im Bereich der durch Jean Laplanche
und Jean-Bertrand Pontalis psychoanalytisch definierten Phanta-
sietatigkeit und verweist darauf, dass es einer naheren Analyse
der Affizierung bedarf (Williams 1991, 12). So finden sich Ursache
und Wirkung hinsichtlich der allgemeinen Konstitution von Emo-
tionen bei ihr nicht weiter reflektiert und der Prozess der kine-
matographischen Affizierung bleibt angedeutet. Fir Williams
scheinen einerseits korperliche Reaktionen Emotionen voraus-
zugehen, d.h. zuerst setzt das Weinen ein, dann die Trauer. Ande-
rerseits spricht sie davon, dass die Inszenierung von Trauer Wei-
nen seitens des Publikums evoziere. Allerdings sind die gegen-
wartigen Debatten um das Verhaltnis von koérperlichem Aus-
druck, Empfindung und Medien (z.B. Grau/Keil 2005) fur Williams
Nebensache. Ob die Zuschauerin das Weinen einer Figur im Film
nachahmt und dadurch affiziert wird, ob sie die durchaus auch
unabhangig von einer einzelnen Figur inszenierte Trauer nach-
empfindet und deshalb weint oder ob beide Bewegungen sich
zugleich realisieren, bleibt offen. Williams erklart:

Whether this mimicry is exact, e.g., whether the spectator
at the porn film actually orgasms, whether the spectator
at the horror film actual shudders in fear, whether the
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spectator of the melodrama actually dissolves in tears,
the success of these genres seems a self-evident matter
of measuring bodily response. (Williams 1991, 4f.)

Im Gegensatz zu Vivian Sobchack, deren Anspruch in der Be-
grundung einer allgemeinen Medientheorie liegt, ist fur Williams
entscheidend, dass bestimmte Filmtypen auf eine spezifische Art
und Weise Koérperlichkeit inszenieren, durch welche das Publi-
kum besonders stark affiziert wird. Ihr Ansatz hebt nicht auf eine
Kategorisierung von geschlechtsspezifischen Zuschauerinnen-
positionen ab. Williams kommt zu dem Schluss:

[...]: these ,gross’ body genres which may seem so violent
and inimical to women cannot be dismissed as evidence
of a monolithic and unchanging misogyny, as either pure
sadism for male viewers or masochism for females. Their
existence and popularity hinges upon rapid changes tak-
ing place in relations between the ,sexes’ and by rapidly
changing notions of Gender - of what it means to be a
man or a woman. (Ebd., 12)

Auch Williams betont die sich in einem fortwahrenden wechsel-
seitigen Transformationsprozess konstituierende Bedeutung von
Genre und Geschlecht. Wenngleich Williams in ihrem Aufsatz
verschiedene Affektmodi herausarbeitet, unterstreicht sie, dass
diese sich Uberlappen und ineinandergreifen. Body Genres be-
greift sie als sich aufeinander beziehende Teile eines Affektsys-
tems (vgl., 8f.). Williams stellt sich ausdricklich gegen die An-
nahme, dass Filme eine eindeutige (geschlechtsspezifische)
Adressierung vornehmen bzw. verweigern - wofur die feministi-
sche Theorie der 1970er und 1980er Jahre zu Recht kritisiert wurde.

Indem Williams die verschiedenen Affizierungsprozesse aufei-
nander bezieht und in einen Gesamtzusammenhang stellt, eroff-
net sie eine Perspektive, die in der filmwissenschaftlichen Genre-
forschung eine Ausnahme darstellt. Obgleich in der Forschung
immer wieder davon die Rede ist, Genres seien aufgrund ihrer
Verbundenheit nur in ihrer Gesamtheit zu betrachten und nicht
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als einzelne Phanomene (u.a. Neale 1990; Altman 1984), unter-
sucht der Uberwiegende Teil der Theoretikerinnen Filme als ein-
zelnen Genres zugehodrig und analysiert Medienproduktionen
rein textimmanent. Der Zusammenhang mit anderen Genres
wird selten reflektiert. Ein Vergleich mit anderen medialen Er-
scheinungsformen steht in der Regel aus. Ausnahmen bilden
bezuglich des letzteren Arbeiten zur Soap Opera und zum Radio
(Brunsdon 1997) sowie zum Musikfilm und zum Musiktheater
(Wedel 2007). Zwar wird immer wieder auf die Hybriditat von
Genres verwiesen (Gledhill 2000; Berry-Flint 1999; Staiger 1997;
Neale 1990; Sobchack 1980), doch eine entsprechende Studie
erfolgt in der Regel nicht. Theoretische Fragen weichen allgemei-
nen Analysen von narrativen Mustern, lkonographien, ideologi-
schen Geschichtsbildern oder der Autorenschaft. Oft wird die
Entstehung bzw. die Produktion von Genres mit marktstrategi-
schem Kalkul erklart.

Fur Williams ist die abbildliche Reprasentation weit weniger
bedeutend als die Art und Weise, wie eben jene weiblichen Kor-
per inszeniert werden. Sie schreibt:

But this victimization is very different in each type of film
and cannot be accounted for simply by pointing to the
sadistic power and pleasure of masculine subject posi-
tions punishing or dominating feminine objects. (Williams
1991, 6)

Entgegen der filmwissenschaftlichen Forschung, die den Horror-
film mit einer sadomasochistischen, den pornographischen Film
mit einer mannlich-sadistischen und den Woman'’s Film mit einer
weiblich-masochistischen Rezeptionsweise verbindet (vgl. Willi-
ams 2003 [1991], 149ff.), stellt Williams eine geschlechtlich un-
eindeutige Erfahrungsdimension heraus. Mit Blick auf die Phan-
tasietatigkeit zeichnet ihr zufolge alle drei Genres ein spannungs-
volles, dynamisches Filmerleben aus, welches sich zwischen den
Polen aktiv/passiv, mannlich/weiblich und sadistisch/masochis-
tisch erstreckt und eine Identifikation mit verschiedenen Figuren
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zulasst (ebd.). Fur sie stellt der Rezeptionsprozess nicht unbe-
dingt ein identifikatorisches oder empathisches Verhaltnis der
Zuschauerin zu einer einzelnen Figur dar. Auch aufgrund der sich
wandelnden ,generischen und geschlechtlichen kulturellen For-
men” (Williams 1991, 12) sei es ausgeschlossen, eine stabile
Zuschauerinnenposition zu definieren. Folglich kénnen Genres
nicht einfach als ,feministisch’ oder ,antifeministisch’, ,weiblich’
oder ,mannlich’ qualifiziert werden.

Indem Williams herausarbeitet, wie ein genussvolles Filmerle-
ben maoglich sein kann, wenn die Zuschauerin mit einer zum
Opfer gemachten Frau konfrontiert ist, stellt sie die grundlegende
Kritik der feministischen Filmwissenschaft der 1970er Jahre
infrage, dass das Kino den weiblichen Kérper blol3 als Spektakel
ausstelle und die Frau zum Objekt degradiere und somit allein
die Schaulust des heterosexuell orientierten mannlichen
Zuschauers befriedige (Mulvey 2003 [1975]). Stattdessen betont
sie die durch die affizierenden Genres ermdglichte Phantasie-
tatigkeit. Phantasie spielt, wie bereits in den Ausfuhrungen zur
feministischen Filmtheorie der 1970er und 1980er Jahren er-
wahnt, fur feministische Ansatze eine wichtige Rolle, um die Er-
fahrung von Frauen beschreibbar zu machen und die Instabilitat
von ldentitaten und Kategorien hervorzuheben, die in Debatten
um Realismus nicht berucksichtigt wird (vgl. auch Williams 1991,
3; Scott 2011; Schlipmann 2007). Auf die Phantasie bzw. die
Schaulust der Zuschauerin (und der Leserin) wird in Auseinan-
dersetzungen mit Massenmedien verwiesen, wenn es zu erldu-
tern gilt, weshalb Fernsehserien oder Blicher, die gemeinhin als
kitschig oder gar antifeministisch abgetan werden, nichtsdesto-
weniger auf hohen Zuspruch bei Frauen stof8en (z.B. Ang 1985;
Radway 1984).

Die extreme kérperliche Wirkung begrindet Williams mit ihrer
eigenen Filmerfahrung und entwickelt so einen ahnlich ausge-
richteten phanomenologischen Ansatz wie Sobchack (Williams
2008). Wahrend Sobchack jedoch explizit auf ein Zuschauerin-
nenmodell abzielt, geht es Williams vor allem um die Filme, in
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denen sie eine besondere Modglichkeit sieht, sich auf ,Gender
fantasy” (Williams 1991) zu beziehen. Fir Sobchack fallen letzt-
endlich die &sthetische und die soziale Erfahrung zusammen,
gleichwohl sie herausarbeitet, dass das Kino eine besondere
Wahrnehmungsweise erlaubt, die sich von der alltaglichen klar
unterscheidet. Sie geht von einer unmittelbaren (vermittelten)
Erfahrung aus, wenn sie betont, dass das Kino aus phanomeno-
logischer Sicht keine Als-ob-Erfahrung konstituiert, sondern eine
reale-sinnliche Erfahrung. In Williams Ausfihrungen bleibt hinge-
gen unklar, inwiefern sich das Filmerleben von der Alltagswelt
unterscheidet.

Wahrend Sobchack die affektive Dimension in ihren genre-
theoretischen Uberlegungen jedoch (iberraschenderweise wei-
testgehend ausblendet (Sobchack 1997, 1982, 1980, 1975), bildet
diese fur Williams den Ausgangspunkt zur Analyse geschlechts-
bestimmter Inszenierungsweisen. Im Anschluss an beide Theore-
tikerinnen maéchte ich konkret untersuchen, welche dsthetischen
Formen von Affizierung die verschiedenartigen Inszenierungen
von Geschlecht hervorbringen. Daruber hinaus frage ich danach,
was Geschlecht in den jeweiligen Filmen meint und wie es sich
durch diese Uberhaupt konstituiert. Anders als Williams, die auf
die Phantasietatigkeit verweist, befrage ich dezidiert die Filme
nach den ,relations between the ,sexes’ and by rapidly changing
notions of Gender - of what it means to be a man or a woman"
(Williams 1991, 12).

Mit der Konzeption von Genre durch die Filmerfahrung dis-
tanziere ich mich von einem psychoanalytisch angelegten Zu-
schauerinnenmodell, das dichotome Begriffspaare wie ak-
tiv/passiv oder mannlich/weiblich voraussetzt. Stattdessen analy-
siere ich die genrespezifische Affektdramaturgie. Mit meiner Stu-
die zum gegenwartigen Woman's Film und dem Fokus auf die
Figureninszenierung suche ich eine Erfahrungsdimension her-
auszuarbeiten, die gerade nicht in einem als identifikatorisch
oder empathisch gedachten Verhaltnis zwischen Zuschauerin
und Figur grindet und die daher eben nicht auf die Darstellung

49



1. Genre, Gender und asthetische Erfahrung

der Protagonistinnen abhebt. Figuren werden demnach nicht als
psychologische Entitdten gefasst, sondern in ihrer kinematogra-
phischen Konzeption als unabldsbarer Teil einer audiovisuellen
Ausdrucks- und Wahrnehmungsgestaltung. So gilt es nicht, eine
diegetische, innerhalb einer Handlungslogik agierende Figur zu
analysieren, sondern die filmische Raumzeitgestaltung einer Fi-
gur, die Affektdramaturgie, die sich mittels der Inszenierung der
Protagonistinnen vollzieht. Deshalb ist auch von einem Figuren-
typus, der weil3en, heterosexuellen, jungen Single-Frau, und nicht
von einem psychologisch greifbaren, empfindenden Charakter
die Rede. Beispielsweise untersuche ich in LEGALLY BLONDE, auf
welche Weise die mit der Protagonistin sich aufdrangende Pink-
heit das Erleben der Zuschauerin beeinflusst. Von Interesse ist
dabei nicht, ob man sich ahnlich wie die Hauptfigur verhalten
wurde oder ob die Handlung einer Alltagslogik entsprechend
nachvollziehbar ist. Das meinen Filmanalysen zugrunde liegende
Figurenkonzept werde ich in dem nachfolgenden, filmanalyti-
schen Kapitel 2 eingehend erlautern.

In der Analyse des gegenwartigen Woman'’s Film gehe ich da-
von aus, dass sich anhand formalasthetischer Filmanalysen Aus-
sagen zur kinematographischen Wahrnehmung von Genre und
Gender machen lassen, ohne die einzelne Zuschauerin befragen
zu mussen. Dies steht theoretisch in starkem Gegensatz zu dem
Konzept des Film-Genus von Andrea Braidt. Dieses hebt namlich
auf eine Methode zur Reflexion von Gender und Genre ab, die
die sozialwissenschaftliche Befragung von Zuschauerinnen als
entscheidend voraussetzt. In der Auseinandersetzung mit Braidts
Konzept des Film-Genus mdchte ich die Problemfelder gegenwar-
tiger Forschung zu Genre- und Gender-Theorien in der Film- und
Medienwissenschaft naher erldutern. Ihr Versuch, Film und Zu-
schauerin durch Datenerhebungen gleichermal3en in den Blick zu
bekommen und somit die ,tatsachliche’ Erfahrung zu erfassen,
schliel3t unmittelbar an Fragen der feministischen und der allge-
meinen Filmtheorie an: Wie ist das Verhaltnis zwischen theoreti-
scher und sozialer Zuschauerin zu begreifen? Welche Bedeutung
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kommt der kinematographischen Wirkmacht zu und welche Rolle
spielen die Pradispositionen des Publikums? Wie ist die Filmer-
fahrung der Zuschauerin empirisch greifbar? Und nicht zuletzt:
Was meint Filmerfahrung berhaupt?

1.3.2. Zum neoformalistisch-empirischen Zuschauerinnenmodell

Andrea Braidts Buch Film-Genus. Gender und Genre in der Film-
wahrnehmung (Braidt 2008) stellt neben Williams' Body Genres
(Williams 1991) einen der wenigen Ansatze dar, der sich umfas-
send theoretisch und methodisch mit dem dynamischen Verhalt-
nis von Gender und Genre auseinandersetzt. Bevor Braidt ihre
Methode ausfiihrt, gibt sie einen guten Uberblick Gber die in die-
sem Zusammenhang relevanten feministischen Positionen der
Filmwissenschaft und erklart, weshalb es eines neuen Ansatzes
bedarf (Braidt 2008, 74-89). Durch die Aufzahlung wird offen-
sichtlich, dass alle Ansatze Genre wie Gender als variable Grélzen
in ihren Untersuchungen verstehen und ihr Verhdltnis als dyna-
misch begreifen. Dieses Verstandnis liegt den verschiedenen
Studien mehr oder weniger explizit zugrunde. Jedoch wird kaum
reflektiert, wie die Beziehung zwischen Gender und Genre ent-
sprechend theoretisch gefasst werden kann. Diesem Desiderat
nimmt sich Braidt mit ihrer Methode an. Braidt geht davon aus,
dass die Wahrnehmung von Gender durch das jeweilige Genre
bestimmt wird und umgekehrt. Sie schreibt:

Was etwa als ,mdannlich-addquates’ Verhalten in einem
Western als plausibel und nachvollziehbar wahrge-
nommen wird, wird in einem Musical irritieren. Die
Wahrnehmug von Gender (das Geschlecht der im Film
handelnden Personen etc.) funktioniert, so meine These,
tuber die Wahrnehmung des Filmgenres. Diesen
Wahrnehmungszusammenhang fasse ich im Terminus
,Film-Genus’, (Braidt 2008, 8)
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~Film-Genus" bezeichnet fur Braidt also die methodische Pramis-
se, dass Genre und Gender in einem wechselseitigen Verhaltnis
stehen. Sie versucht einen Ansatz zu entwickeln, mittels dessen
man dieses als maligeblich fur die Filmwahrnehmung fassen
kann. Braidt geht es folglich nicht um die Reprasentation von
Geschlecht im Genrekino, sondern um die Relation zwischen
Genre und Gender. Die Art und Weise, wie Geschlechtlichkeit
wahrgenommen bzw. verstanden wird, hangt fur sie von dem
jeweiligen Genre ab.

Als Antwort auf die Kritik an a-historischen und a-asthetischen
feministischen, insbesondere psychoanalytisch gepragten Theo-
rien, entwickelt Braidt ein Forschungsdesign, um ,eine Basis fur
die empirische Erforschung dieses Zusammenhangs zu schaffen”
(ebd.). Nach Braidt gilt es, die ,Adressierung’ und die ,tatsachliche’
Erfahrung der Zuschauerin gleichermaBen zu bericksichtigen.
Asthetische Filmanalysen sollen als ,methodische[r] Zwischen-
schritt” (ebd., 123) mit qualitativen Interviews konfrontiert wer-
den.

Mit David Bordwell verfolgt Braidt einen neoformalistischen
Ansatz, der es erlaubt, die filmische Narration mittels cues, Hin-
weisen, kognitiv nachzuvollziehen. Die Filmrezeption wird dabei
als bewusstseinsgesteuerter Prozess definiert, sodass affektive
Zusammenhange aulien vor bleiben. So schreibt Braidt bei-
spielsweise zu Die Another Day (USA 2002):

Die Skorpione wirken zahm, ihr Scherenklicken abstra-
hiert und ktinstlich (weil im Takt mit der Musik), die teil-
weise umgesetzten Drohungen der Folterschergen
werden visuell so dsthetisiert, dass sie nicht mehr brutal
wirken. (Braidt 2008, 136f.)

Ob diese Beschreibung ein kognitives Verstandnis von Film impli-
ziert, das die sinnliche Wahrnehmung als ,analytische Beobach-
tung' deklariert, oder ob die Hervorhebung der ,visuellen Astheti-
sierung’ und der Wahrnehmung des Taktes auf eine Dimension
asthetischer Erfahrung abhebt, bleibt unklar. Die Bedeutung
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sinnlicher Erfahrung wird nicht reflektiert, obgleich die Methode
sich dezidiert von einem ,textuellen’ und abbildlichen Verstandnis
von Film unterscheiden soll. Braidts Ansatz ist widerspruchlich,
wenngleich sie auf ein Problem aufmerksam macht, das ich auch
sehe und bearbeite. Doch was bedeutet es, wenn die Skorpione
eben nicht durch die narrative Einbettung zahm erscheinen, son-
dern durch den Takt der Musik und die ,visuelle Asthetisierung?
Die affektdramaturgischen Elemente lassen sich augenscheinlich
nicht vollkommen ausblenden. Obgleich Braidt sich ausdrucklich
von phanomenologischen Ansatzen distanziert, beziehen sich die
Analysen auf sinnliche Erfahrung. Genau dieses Auseinandertre-
ten von konstatierter asthetischer Erfahrung und ihrer Theoreti-
sierung stellt den Ausgangs- und Kritikpunkt in der von Vivian
Sobchack dargelegten neophanomenologischen Medientheorie
dar (Sobchack 2000, 53ff.).

Gleichwohl Braidt kognitive Ansatze vorstellt, die auch der
emotionalen Dimension gerecht zu werden suchen (u.a. Wulff
2002; Plantinga/Smith 1999; Grodal 1997; Wuss 1993), stehen fur
sie kognitive Wahrnehmungsprozesse im Vordergrund. Die as-
thetische Erfahrung spielt eine untergeordnete Rolle in ihrem
Forschungsdesign. lhre Methode reprasentiert eine der phano-
menologischen Forschungsrichtung (fur die die korperliche
Erfahrung wesentlich in der Bedeutungsproduktion ist und die
nicht von einem zu entziffernden Text ausgeht) diametral entge-
gengesetzte Position.

Wahrend die Filmrezeption fur Sobchack ein Kommunikati-
onsverhaltnis darstellt, bei dem sich Zuschauerin und Film so-
wohl als Subjekt als auch Objekt gegenubertreten, setzen Braidts
Ausfuhrungen eine klare Trennung zwischen dem Film als Objekt
und der Zuschauerin als - der Rezeption vorgangiges - Subjekt
voraus. Film ist nach Sobchack (und auch nach Williams) ohne die
Filmerfahrung, das leibliche Erleben durch die Zuschauerin nicht
konzipierbar. Dagegen erschlieBt sich fur Braidt die (komplette’)
Wahrnehmung erst durch die empirische Untersuchung des Pub-
likums. Film fungiert fUr Braidt als narrativ fassbares Objekt, das
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eine gewisse Wirkung entfaltet, die jedoch unterschiedlich wahr-
genommen werden kann. Sie stellt die sich durch Film konstituie-
rende Wahrnehmung ,realer Wahrnehmung' gegenuber.

Obgleich ich es angesichts der eingangs von mir hervorgeho-
benen Kritik Gertrud Kochs an der Vordergriundigkeit von Frau-
enbildern auf Kosten der Analyse der ,subjektive[n] Bedeutung
dieser Bilder fur die Frauen” (Koch 1989 [1980], 132) folgerichtig
finde, die Zuschauerin als elementaren Faktor bei der Untersu-
chung audiovisueller Geschlechterdifferenzierungen zu beruck-
sichtigen und die mit der Inszenierung verbundene Wahrneh-
mung in den Vordergrund zu rucken, mutet es widerspruchlich
an, die Bedeutungskonstruktion allein an der Zuschauerin fest-
zumachen - als ware der ,Rahmen des Filmwerks"” (Hansen 2012,
249), der durch eine Offenheit sich auszeichnende Text, letztend-
lich von wenig Relevanz. Befragungen von Zuschauerinnen zum
entscheidenden Kriterium zu machen, um Aussagen Uber die
Erfahrung von Film treffen zu kénnen, hat vor allem zum Ziel,
Frauen eine (,eigene’) Stimme verleihen zu wollen. Dabei wird
oftmals der Eigensinn des Kinos vernachlassigt und Politik der
Asthetik gegenuibergestellt.

Wenn Braidt das Augenmerk auf die qualitativen Interviews
richtet, impliziert dies - entgegen ihrer formulierten Intention -
ein Filmverstandnis, das von einem audiovisuellen Text ausgeht,
dessen Bedeutung allein die Zuschauerin bestimmt, die sich die-
sen im Sinne des ,Gegen-den-Strich-Lesens' aneignen kann. Die
solcherart definierte Wahrnehmung durch die Zuschauerin
bestimmt sich nach Braidt wiederum durch den Diskurs um Gen-
der und Genre - den sie, zumindest in letzter Konsequenz, au-
Rerhalb der Filme verortet. Zwar beschreibt ihre Kritik an vor-
herrschenden genretheoretischen Ansatzen zu Rolle und Funkti-
on von Geschlecht im Genrekino das Desiderat aktueller For-
schung, doch weist das von Braidt implizierte Zuschauerinnen-
modell aufgrund von Widersprichen und den theoretischen Vo-
raussetzungen nicht Uber die von ihr kritisierten bestehenden
Theorien hinaus. Zwar stimme ich Braidt zu, wenn sie schreibt:
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Mit Inhaltsanalysen kénnen ndmlich zwar gut die stereo-
typen Charakterisierungen in Soaps nachgezeichnet
werden, aber nicht die Schaulust, die die Zuschauerinnen
trotz (oder wegen?) dieser Stereotypisierung erleben,
erklaren. (Ebd., 81f.; vgl. dazu auch Gledhill 1997, 343)

Allerdings finde ich es problematisch, einen Zugang zur ,gesam-
ten’ asthetischen Dimension des Films und damit zur ,tatsach-
lichen' Filmerfahrung ert6ffnen zu wollen, da dieses Ziel eine
,0bjektive’ Realitat, eine nachweisliche ,Wahrheit' - und nicht zu-
letzt eine objektiv fassbare Zuschauerin - voraussetzt. Denn, wie
Charlotte Brunsdon schreibt:

[ T]he notion of the ,real audience’ in empirical audience
research, with its parameters defined by the researcher,
is just as much a construct as the textual spectator.
(Brunsdon zit. nach Chaudhuri 2006, 42)

7

Das durch Fragebogen adressierte Publikum ist ebenso konstru-
iert wie die in einem Text angelegte Zuschauerin. Diese in empi-
rischen Erhebungen implizierte vermeintliche Objektivitat bleibt
bei Braidt weitestgehend unreflektiert. Es wird von einer Film-
erfahrung ausgegangen, die unabhdngig eines bestimmten
Forschungsinteresses artikulier- und nachweisbar ist."

'® Zur problematischen Auffassung, die Aussagen von Zuschauerinnen als objekti-
ver zu halten als Filmanalysen vgl. Mayne 1997. Judith Mayne kritisiert, dass oft-
mals die Position der Theoretikerin und Fragestellerin unbertcksichtigt bleibt. Sie
schreibt in ihrer Kritik zur berGhmten Studie von Janice Radway ,Reading the
Romance” (Radway 1984): ,[...], we are left with an ideal reader who seems more
real because she is quoted and referred to, but who is every bit as problematic as
the ideal reader constructed by abstract theories of an apparatus positioning
passive vessels.” (Mayne 1997, 162) AuRerdem verweist Mayne hinsichtlich von
Radway auf die problematische Position der Autorin des ,middle-classe, academic
feminism” (ebd., 160ff.). Zur Konstitution des ,feminist intellectual” durch die
theoretische Auseinandersetzung der 1970er und 1980er Jahre vgl. Brunsdon
2000. Fur weitere Kritik an Radways ,intransparenter, feministischer Autoritat’ vgl.
auch Gill 2007, 19f. Zum begrenzten Interpretationsraum kulturwissenschaftlicher
und ethnographischer Studien vgl. auch Bergstrom/Doane 1989, 11f.
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Braidts Zuschauerinnenmodell steht stellvertretend fur grund-
satzliche Fragen empirischer Methodik, die nicht selten in institu-
tionellen, oftmals wissenschaftspolitischen Auseinandersetzun-
gen ein fur allemal geklart werden sollen, als gelte es, die Vielfal-
tigkeit von Perspektiven und Forschungsansatzen auf einen Nen-
ner zu bringen und einen letztglltigen Zugang zur medialen Be-
deutungskonstruktion zu finden. So birgt der Versuch, kommuni-
kations- und filmwissenschaftliche Methoden zu vereinen, grund-
satzliche Risiken, die mit interdisziplindar ausgerichteten For-
schungsprojekten einhergehen.”

Braidts Ausfuhrungen verdeutlichen diese methodische Prob-
lematik. Denn die filmwissenschaftliche, ,textorientierte’ Methode
scheint mir in der Konzeption des Film-Genus unvereinbar mit
einem kommunikationswissenschaftlichen Ansatz, der die Befra-
gung der Zuschauerin zur Ausgangsbasis macht. Im Grunde setzt
Braidt mit ihrem Forschungsdesign voraus, dass die Aussagen
von Zuschauerinnen einen hdheren Erkenntnisgewinn hervor-
bringen als theoretisch fundierte Filmanalysen. Wenn es erklar-
termalien darum geht, theoriegeleitete Hypothesen empirisch zu
Uberprufen (Braidt 2008, 118), spricht sie theoriegeleiteten Fra-
gen und kritischen Medienanalysen eine Aussagekraft jenseits
empirischer Erhebungen ab. Filmstudien werden dadurch zu
bloBen Spekulationen degradiert. Ohnehin drangt sich die Frage
nach dem Verhaltnis von Empirie und Film- und Medienwissen-
schaft auf, wenn es um die ,empirische Uberpriifung’ von Theorie

*® Mieke Bal betont beispielsweise in ihrem Buch Travelling Concepts in the Hu-
manities (Bal 2002), dass es nicht darum gehen kann, fachfremde Ansatze
schlichtweg auf ein neues Forschungsobjekt ,anzuwenden’, sondern dass sich
Methoden immer am Gegenstand ausrichten mussen (ebd., 7). Anstatt Methoden
interdisziplinar zusammenzubringen, schlagt Bal vor, mit Konzepten zu arbeiten,
um Uber Fachrichtungen hinaus kommunizieren zu kénnen und den mit der
jeweiligen Forschungsperspektive sich (trans)formierenden Objekten gerecht zu
werden. Konzepte wie Narrativitat stellen in ihren Augen ,Minitheorien’ dar, die
einen flexiblen und ,elastischen’ Umgang mit neuen Forschungsfragen gewahren
(ebd., 35).
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geht, insbesondere wenn es um die Bestimmung der Filmerfah-
rung geht.”’

Einerseits hebt Braidts Methode auf die Aussagen der (be-
wusstseinsgesteuerten) Rezipientinnen ab, obgleich Zuschauerin
wie Filminszenierung gleichermallen untersucht werden sollen.
Andererseits bilden exemplarische - und aufschlussreiche - Film-
analysen den Mittelpunkt ihrer Studie und die Interviews werden
auf ein zukunftiges, noch durchzufihrendes Projekt verschoben.
So bleibt offen, wie das derart konzipierte und analysierte Mate-
rial auf die Wahrnehmung des Publikums bezogen werden soll
und welche Erfahrungsdimension letztendlich von Interesse ist.

In diesem Zusammenhang bildet Ute Bechdolfs kulturwissen-
schaftliche Studie Puzzling Gender zum Musikfernsehen (Bech-
dolf 1999) gewissermallen das ausbleibende Gegenstick zu
Braidts vorgestellter Methode. Um die vielschichtige Bedeutung
von Geschlechtlichkeit zu fassen, befragt Bechdolf Zuschauerin-
nen und Zuschauer, wie sie Videoclips interpretieren. Wenngleich
ihre Studie zur audiovisuellen Geschlechterdifferenzierung als
soziale Verhandlungspraxis interessante Ergebnisse liefert,
kommen die (von ihr proklamierten) asthetischen Analysen zu
kurz. Das erklarte Ziel, die ,filmtextliche Positionierung’' sowie die
statsachliche Erfahrung’ hinsichtlich des Geschlechts als dynami-
sche Kategorie zu fassen, entpuppt sich wie bei Braidt als dulRerst
diffizil. Letztendlich wird die medienspezifische Filmerfahrung zu
Gunsten der PublikumsauBerungen in den Hintergrund gedrangt.

Im Grunde gehen die meisten - nicht nur gendertheoretischen
- Ansatze in der Filmwissenschaft entweder von einem (intentio-
nalen, stabilen) Text oder einer aktiven Rezipientin (im Sinne von
Aneignungsstrategien, d.h. agency) aus. Nur wenige Theoretike-

' Zur Empirie und Medienwissenschaft vgl. auch Ausgabe 5 der Zeitschrift fiir
Medienwissenschaft (2011), insbesondere die Einleitung von Vinzenz Hediger und
Markus Stauff (Hediger/Stauff 2011), sowie den Aufsatz von Isabell Otto zur ,Ver-
datung von Medien’, ,Empirie als Korrektiv’ (Otto 2011).
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rinnen, wie Vivian Sobchack, Linda Williams oder Hermann Kap-
pelhoff, gehen von Film als in der Rezeption sich realisierende
Erfahrung aus. Zudem wird in der Regel das Filmerleben getrennt
von einer sozialen Realitat betrachtet. Es wird ein Verhaltnis von
Medien und Gesellschaft vorausgesetzt, das Medien in, aber nicht
als (Teil der) Gesellschaft denkt. Dies impliziert ein Abbildverhalt-
nis, durch welches die asthetische Erfahrung - und damit die
variable Bedeutung der Kategorie ,Frau’ - aus dem Blick gerat.

So geht es mir wie Braidt um die Funktion von Geschlechter-
differenzen fir die Filmerfahrung und nicht um die Erforschung
von Genrekonventionen oder Geschlechterstereotypen. Ebenso
soll diese Arbeit aufzeigen, inwiefern Genre und Gender als Ana-
lysekategorien definiert werden kénnen, die einerseits offen und
dynamisch fungieren und andererseits Form und Struktur auf-
weisen. Meine Arbeit zielt jedoch nicht auf ,ein flexibles, erwar-
tungsorientiertes und sinnhaft-intentionales Umgehen (Verste-
hen) mit (von) medialen Angeboten (Filmen)" (Braidt 2008, 40f.,
118) ab, sondern auf die formalasthetisch fassbare, sich in der
Filmerfahrung konstituierende Bedeutung von Geschlechtlichkeit.

Die Theorien von Williams und Braidt begreifen Genre als
Funktion, um die Filmerfahrung aus geschlechtstheoretischer
Perspektive beschreibbar zu machen. Das heif3t, die Reflexion
von Genre ist einem Zuschauerinnenmodell nachgeordnet. Das

*2 Gleichwohl ich an dieser Stelle und insgesamt in der Arbeit die weibliche Perso-
nalform, ,Theoretikerinnen”, verwende, bezeichnet dies keinen gesschlechtsspezi-
fischen Subjektstatus. Die weibliche Personalform soll die Ublicherweise verwen-
dete maskuline Form ersetzen. Dadurch mdéchte ich im Sinne einer feministischen
Sprachpraxis dem ,chaotischen Verhaltnis” zwischen Theoretiker und mannli-
chem Theoretiker, d.h. der unklaren Unterscheidung zwischen allgemeiner und
geschlechtsspezifischer Bezeichnung entgegenwirken (vgl. Lindemann 1993).
Entsprechend spreche ich auch von ,Zuschauerin”, selbst wenn nicht unbedingt
eine Frau als Zuschauende gemeint ist. D.h. das Wort ,Zuschauerin” bezeichnet
dann keine Geschlechtsidentifikation. An Stellen, die eine Unterscheidung in
»Zuschauerin” und ,Zuschauer” erfordert, beispielsweise in der Diskussion des
Ansatzes von Laura Mulvey, werde ich diese Begriffe verwenden. Wenn es zu
betonen gilt, dass Zuschauer wie Zuschauerin gemeint sind, verwende ich den
Begriff ,Zuschauende”.
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jeweilige Zuschauerinnenmodell impliziert immer schon eine
bestimmte Realitat, die geschlechtlich gepragt ist, sei es aus psycho-
analytischer (Williams) oder aus soziologischer Sicht (Braidt).
Wenn man sich allerdings von einem Zuschauerinnenmodell im
engeren Sinne entfernt, er6ffnet sich eine andere Perspektive auf
Genre. Dann namlich ist Genre kein funktionalistischer Begriff
mehr, sondern bietet die Mdglichkeit, den Zusammenhang von
Film und geschlechtlicher Realitat zu denken, ohne von einer
psychoanalytisch, soziologisch, historisch oder leiblich vorbe-
stimmten Realitat auszugehen. An die Stelle einer vorbestimmten
Realitat setze ich mit der Frage nach der Erfahrungsmodalitat den
Begriff der asthetischen Erfahrung. Damit zielt die Arbeit auf eine
Erfahrungsdimension ab, die sich erst durch die Filmrezeption
realisiert. Denn letztendlich bleibt die Frage nach dem Verhaltnis
von Genre und Gender sowie Film und Publikum bestehen, wenn
man sowohl den Eigensinn kinematographischer Bilder als auch
die Rolle der Zuschauerin berucksichtigen mochte.

1.4. Genre als Erfahrungsmodalitat

In ihrem Aufsatz ,Rethinking Genre"” (Gledhill 2000) entwickelt
Christine Gledhill einen Ansatz, der vielerlei Ankntpfungspunkte
bietet, um das Verhaltnis von Genre, Gender und Gesellschaft als
eng miteinander verknupft zu denken. Im Mittelpunkt des Textes
steht das Melodramatische, das sie als eine genrekonstituierende
Modalitat begreift, die fur sie - wie fur Williams (Williams 1991,
3f.) - grundlegend fur das Hollywoodkino ist. Das Melodrama des
19. Jahrhunderts sei entscheidend flr die Entwicklung des mo-
dernen Genresystems und seine sich verdndernden Grenzen
zwischen Hoch- und Massenkultur (vgl. auch Langford 2005; Wil-
liams 1998). Es besitze eine besondere Fahigkeit, auf Fragen der
Moderne zu antworten, erklart Gledhill (Gledhill 2000, 228, 234f.).
Fir sie stellt es eine Modalitat dar, die sich medienubergreifend
realisiert. Gledhill beschreibt das Melodrama als intermediale
Form, da es im Vaudeville Theater, in der Music Hall, in Magazi-
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nen, als Popkultur und in der Massenkultur existiere. Mit Verweis
auf Michail M. Bachtins Beschreibung des Romans als alle Kunst-
formen versammelnder Ort, konstatiert sie, dass allen Kunstfor-
men das Melodrama innewohne (Gledhill ebd., 234f.). Um die
historische Entwicklung von Genres zu untersuchen, sei entspre-
chend die Frage nach der Aktualisierung der Modalitat des Melo-
dramatischen zu stellen.

Anders als die vor allem in den 1960er Jahren aufkommenden
semiotisch ausgerichteten filmwissenschaftlichen Ansatze, die
Genres als stabile Schemata verstehen, verweist Gledhills Kon-
zeption der Modalitat auf deren Wandelbarkeit. Modalitat fasst
sie wie folgt:

Out of this institutional context, aesthetic, cultural, and
ideological features coalesce into a modality which orga-
nises the disparate sensory phenomena, experiences,
and contradictions of a newly emerging secular and at-
omising society in visceral, affective and morally explana-
tory terms. The notion of modality, like register in socio-
linguistic, defines a specific mode of aesthetic articulation
adaptable across a range of genres, across national cul-
tures. (Gledhill 2000, 228)

Wie fur mich stellt Genre auch fur sie nicht ein Filmkorpus dar,
dessen Funktion sich gemal der jeweiligen Perspektive bestimmt
(etwa der Produktionspresse, der Filmkritik oder des Publikums),
sondern eine spezifische gesellschaftliche Wahrnehmungsweise,
eine Modalitat, die untrennbar mit den jeweiligen asthetischen
Ausdrucksformen einer bestimmten Zeit und Kultur verknlpft ist.
Im Anschluss an Williams definiert Gledhill Genre in einem ahnli-
chen Sinne, als einen ,culturally conditioned mode of perception
and aesthetic articulation” (Gledhill 2000, 227). Damit verweist sie
sowohl auf die asthetische als auch auf die soziale und kulturelle
Rolle von Filmgenres in der und fir die Gesellschaft. D.h. sie ver-
steht das Melodramatische als Genre: als Ausdruck und zugleich
Teil der Gesellschaft.
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Gledhill begreift die melodramatische Modalitat als eine pop-
kulturelle Form subjektiven Empfindens, mittels derer gesell-
schaftliche Konflikte verhandelt werden. In den Worten von
Matthias Grotkopp und Hermann Kappelhoff, die sich ebenfalls
mit Gledhills Konzept der Modalitdt auseinandersetzen:

[W]hat makes the melodramatic modality so important
historically and significant for the popular cultural system
of genre cinema is that it relates its ,version of reality’ to a
realm of experience that is generally accessible: the expe-
rience of embodied subjectivity. Melodrama takes the
symbolic systems and moral problems that constitute a
society and realises them as a temporally unfolding mo-
dulation of extreme states of emotional being. (Grot-
kopp/Kappelhoff 2012, 33)

Von Gledhills Ausfihrungen zu Modalitat und Genre ausgehend,
begreife ich den gegenwartigen Woman'’s Film als eine spezifische
Erfahrungsmodalitdt, mittels derer soziale und kulturelle Ge-
schlechterdifferenzen sinnlich erfahrbar und reflektierbar wer-
den.

Gledhill misst der Genreforschung eine groRe Produktivitat
bei, um die soziale und kulturelle Verfassung einer Gesellschaft
zu analysieren. lhrer Meinung nach lassen sich anhand der Grenz-
ziehungen und -verschiebungen von Genres, ihrer Generierung
und Transformation, die kulturellen und &sthetischen Bedingun-
gen ihrer Entstehung verfolgen (Gledhill 2000, 222). Genres kenn-
zeichneten gesellschaftliche Umbriche und den Wandel Uber-
kommener Ideen. Sie forderten bestehende Vorstellungen he-
raus und eréffneten eine Perspektive auf alternative Welten.
Genres begreift Gledhill als prozesshaft und historisch. Sie seien
laufend Transformationen unterworfen und erneuerten sich ste-
tig (ebd., 239). Dass Genres gewissermalien eine gesellschaftliche
Notwendigkeit darstellen, etwa zur ,Aushandlung des aktuellen
Selbstverstandnisses” (Hickethier 2003, 70ff.; Neale 2003 [1990];
Hayward 2000; Altman 1989; Tudor 1974) ist ein Gemeinplatz in
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der Genreforschung. Jedoch werden sie in der Regel als Ausdruck
gesellschaftlicher Bedingungen verstanden und eben nicht als
Teil einer konkreten historischen Situation.

Wie Sobchack betont Gledhill, dass der kulturelle Kontext we-
der den Ursprung eines Genres zu erklaren vermoge, noch dass
jenes ein Fenster zur Welt darstellte (vgl. Sobchack 1998) - wie
grolitenteils von genretheoretischen Ansatze impliziert (vgl. z.B.
Langford 2005). Aufgrund seines Massencharakters wird Film
oftmals als direkter Zugang zu sozialen Konflikten behandelt und
die asthetische Erfahrung ausgeblendet (vgl. dazu auch Gledhill
2000, 239). Entsprechend fordert Gledhill ein Genrekonzept, das
die sozialen und kulturellen Bedingungen von Genres reflektiert,
diese nicht aber als Ursprung von Genres setzt (ebd., 221). Wie
aber ist dies als ,culturally conditioned mode of perception and
aesthetic articulation” (ebd., 227) zu fassen? Was sind das fur
asthetische Formen, durch welche sich ein kultureller Modus
artikuliert? Wenn Genres gesellschaftliche Wahrnehmungsweisen
darstellen, wie sind diese konkret fassbar? Wie ist das Verhaltnis
zwischen Genre, , Text' und Erfahrung?

Wie ich in der Diskussion um Braidts Konzept des Film-Genus
und durch den Exkurs zum klassischen Woman'’s Film versucht
habe zu verdeutlichen, ist der einzelne Film(text) zwar von Bedeu-
tung fur die genretheoretische Bestimmung der Erfahrungsmo-
dalitat, doch kann er nicht den alleinigen Zugang bilden (im Sinne
eines abgeschlossenen, zu entziffernden Textes, der als Fenster
zur Welt fungiert), um die asthetische Erfahrung von und durch
Genres und deren soziale Funktion zu verstehen. Weder beste-
hen Genres ausschliel3lich aus Filmen, noch sind sie von diesen
ablésbar und unabhéangig zu identifizieren. Mit der Analyse des
gegenwadrtigen Woman'’s Film begreife ich Filmanalyse als eine
asthetisch ausgerichtete Methode, die Uber eine ,Textanalyse’
hinausgeht und den spezifischen historischen Kontext miteinbe-
zieht und somit die Méglichkeit birgt, Genre als ,kulturelle Kate-
gorie” (Mittell 2001, 7f.) zu denken. Meines Erachtens gilt es eben
nicht, sich von einer ,Textanalyse’ zu distanzieren, sondern in
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erster Linie, das Verstandnis des ,Filmtexts' um die asthetische
Erfahrung zu erweitern. Genre stellt fir mich eine Vergleichsper-
spektive dar, um auf eine bestimmte Art und Weise Filme zu-
sammenzudenken. In diesem Sinne stellt Genre in diesem Buch
vor allem eine Analysekategorie dar und weniger einen For-
schungsgegenstand im Sinne eines Filmkorpus. Folglich gilt es
weniger zu kldren, was beispielsweise den Western, den Horror-
film oder den Woman's Film definiert und welche Filme den je-
weiligen Genres zugehotren und welche nicht, sondern vielmehr
stellt sich die Frage, wie sich Genres sowohl durch oder im Film
ereignen. Dies stellt eine grundlegend andere Perspektive dar, als
nach Schemata, Ordnungskriterien oder der Entstehung von
Genres zu fragen. Genre selbst ist dann Diskurs und nicht ,Dis-
kurs-Produkt”, dann hat es keinen Ursprung, sondern ereignet
sich. So gehe ich nicht davon aus, dass Genres (als Produkt) be-
stehende oder sich wandelnde gesellschaftliche Vorstellungen
(d.h. Produktionszusammenhdange) widerspiegeln, sondern dass
Genres eben diese sind. Gesellschaftliche Vorstellungen ereignen
sich im Genre als asthetische Erfahrung.

Genre als Erfahrungsmodalitat zu definieren, setzt fir mich also
voraus, Filme weder getrennt von einer aul3erfilmischen Realitat
zu verstehen noch als entzifferbare Texte. Stattdessen stellen
Filme bzw. Genres asthetische Artikulations- und Wahrneh-
mungsformen gesellschaftlicher Vorstellungen und Verhaltnisse
dar. Aus diesem Grund stutze ich mich neben Christine Gledhills
genretheoretischen Reflexionen auf Hermann Kappelhoffs Kon-
zept des Zuschauergefuhls (Kappelhoff 2004). Kappelhoffs Aus-
fihrungen zu Kino und Wahrnehmung stellen neben Sobchacks
Medientheorie eine grundlegende Denkfigur dieser Arbeit dar.
Wie fur Sobchack lasst sich auch fur Kappelhoff Film nicht ohne
sein Publikum und die einzelne Zuschauerin denken, weshalb
auch fur ihn die asthetische Erfahrung der Filme, die durch die
Inszenierung sich realisierende Wahrnehmung, eine entschei-
dende Rolle in der Analyse des Melodramas spielt. Beide Theore-
tikerinnen grinden ihre phanomenologischen Ansatze in der
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raumzeitlichen Wahrnehmungsgestaltung des Kinos, um dessen
medienspezifische Asthetik herauszuarbeiten. Wahrend Sob-
chack die leibliche Dimension der Filmerfahrung hervorhebt, halt
es Kappelhoff vor allem fir notwendig, Film als zeitlich struktu-
rierte Wahrnehmung zu fassen. In seiner filmanalytischen Studie
zum Melodrama steht die in der Dauer der Rezeption audiovisu-
eller Bilder sich entfaltende sinnliche Erfahrung im Vordergrund.
Er schreibt:

Denn letztendlich sind es keine Bilder, die dem Zuschauer
présentiert werden, sondern mediale Modulationen der
Zeit seiner Wahrnehmung, seiner Denk- und Empfin-
dungsprozesse. Der Zuschauer selbst, die Wahrnehmung
im Kino, ist ein durch und durch kiinstliches Aggregat, das
es analytisch zu fassen gilt, will man die Formen des Melo-
dramatischen im Kino begreifen. Die Empfindungsbilder
des Kinos sind eine Verdichtung der realen Zeit der &sthe-
tischen Wahrnehmung zu einer Audio-Vision. (Ebd., 50)

Auch Kappelhoff geht nicht von einer sozialwissenschaftlich fass-
baren Zuschauerin aus, sondern denkt die Kinozuschauerin als
Wahrnehmungsformation, als ,kinstliches Aggregat, das es ana-
lytisch zu fassen gilt". Denken und Empfinden fallen fur ihn zu-
sammen in der Rezeptionssituation des Kinos, die er ausdrucklich
von einer alltaglichen unterscheidet - gleichwohl diese fur ihn
eng an die asthetische geknupft ist (ebd., 169ff.).

Hervorzuheben ist, dass auch er nicht von einer allmachtigen
Wirkkraft des Films ausgeht, die das Publikum beliebig zu mani-
pulieren vermag, oder von einer (kognitiven) Bewusstseinsdi-
mension, derer es bedarf, um sich als Zuschauerin in irgendeiner
Weise ,aktiv' oder ,passiv-aktiv' zu einem Film verhalten zu kon-
nen. Kappelhoffs Uberlegungen schlieRen an Sobchacks Kom-
munikationsmodell an. Er erklart, dass es sich bei der Affizierung
von Zuschauenden, vom Theater bis zum Kino, um eine eigen-
standige Aktivitat seitens des Publikums handele, welche die In-
szenierung, das Schauspiel und die Buhne, zum &asthetischen
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Gegenstand hat. Mit eigenstandiger Aktivitat ist allerdings in kei-
ner Weise eine Eigenmachtigkeit im Sinne von agency angespro-
chen oder ein Kino im Kopf der Zuschauerin gemeint, das sich
beliebig realisieren kann, sondern ein individueller Wahrneh-
mungsprozess, der sich sinnlich vollzieht. Seine Uberlegungen
zielen auf ein medientheoretisches Konzept des kinematographi-
schen Bildes ab, das nicht ohne die Erfahrungsdimension zu be-
schreiben ist und damit immer schon auf eine Wirklichkeit ver-
weist.

Kappelhoffs Konzeption des Zuschauergefiihls verdeutlicht
dies. Das Verhaltnis zwischen Figur, Schauspielerin und Zuschau-
erin beschreibt er wie folgt:

Mitleid ist eine Affektivitét, die aus der realen Aktivitdt des
Zuschauers, dem Zuschauen eines Schauspiels rihrt. [...]
Ein ,lebendiges Empfinden;, das genuin dem Publikum
eignet und weder von der Figur noch vom Schauspieler
geteilt werden kann: Man kénnte es das Zuschauergefihl
nennen. (Ebd., 50)

Das Zuschauergefiihl spricht somit eine Dimension an, die weder
mit einer narrativen oder diegetischen noch einer auBerfilmi-
schen Welt, die der Schauspielerin, in Deckung gebracht werden
kann - und das dennoch eng an beide Wirklichkeiten geknupft
ist. Wie Sobchack betont auch Kappelhoff, dass es sich nicht um
ein empathisches Als-ob-Erlebnis handelt, sondern vielmehr um
ein Empfinden am eigenen Kdérper, um das Wahrnehmen eines
Kérpers, der nicht der unsrige ist. FUr beide ist entscheidend,
dass es sich dabei nicht um einen vorbewussten Prozess handelt,
der auf eine kognitive Ebene zu Uberfuhren ist, sondern dass in
der affektiven Bewegung selbst Sinn gebildet wird.

Wenn Kappelhoff betont, dass es in der Rezeption also nicht
um ein Nachempfinden dessen geht, was die Schauspielerin er-
lebt, hebt er sich von Williams' Zuschauerinnenmodell ab, das
offen 13sst, wie die Relationen zwischen dargestellten, inszenier-
ten und von der Zuschauerin empfundenen Emotionen zu fassen
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sind. Zudem ist sein filmasthetischer Ansatz jenem sozialwissen-
schaftlichen Braidts diametral entgegengestellt, wenn er das sich
realisierende Empfinden der Zuschauerin in der audiovisuellen
Gestaltung analysiert. In der Auseinandersetzung mit dem Melo-
dramatischen als einer spezifischen Gestaltung subjektiven Emp-
findens entwickelt Kappelhoff einen filmanalytischen Ansatz, der
sowohl die medientheoretische und rezeptionsasthetische als
auch die filmpoetologische Seite im Kino umfasst.”®> So verwun-
dert es nicht, wenn sich Kappelhoff dezidiert davon abgrenzt,
Film als ,Text' zu verstehen. Vielmehr sieht er ihn als:

[...] ein Objekt im Ubergang zwischen &ulBerlichem Bild
und innerer Imago: eine Bewegung, die immer zugleich
eine zeitliche Darstellungsform - ein Bewegungsbild -
und die Zeit des Prozesses einer affektiven Lektlre ist.
[...] Der Film im Kino ist der Prozels der Entfaltung eines
kinematographischen Bilds, in dem sich kontinuierlich die
Bilder einer dulBeren Realitét mit den Objekten der inne-
ren Welt des Publikums im dunklen Raum verweben.
(Kappelhoff 2004, 305)

Die Ausfuhrungen zum Zuschauergefiihl verdeutlichen, auf wel-
che Weise mit der Analyse der asthetischen Erfahrung Sinnbil-
dungsprozesse untersucht werden kénnen. Begreift man im An-
schluss an Kappelhoffs Kinokonzeption Genre als Erfahrungsmo-
dalitat, so lasst sich uUber die kinematographische Inszenierung
der Sinnhorizont und das Bedeutungspotential von Filmen als
spezifischer Realitatsbezug bestimmen. Denn, wie Matthias Grot-
kopp und Kappelhoff im Anschluss an Gledhill zusammenfassen:

Modalities can be defined as specific aesthetically orga-
nised forms of experiencing and perceiving the world.
They are not merely rules of organising narrative events,
but rather systems of addressing, modelling, and differen-

% Zur Kritik des Auseinanderfallens dieser Dimensionen in verschiedenen filmwis-
senschaftlichen Ansatzen vgl. Kappelhoff 2004, 285f.
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tiating experience. A modality is a ,mode of conception
and expression’ that must be regarded as a ,sense-
making system’ and the different modalities are ,related
but significantly different versions of reality’. (Grot-
kopp/Kappelhoff 2012, 31)

Genre als Erfahrungsmodalitdt zu fassen, bedeutet demnach,
filmische Ausdrucksformen als in steter Entwicklung begriffene,
offene Strukturen zu verstehen. Demnach gilt es nicht, Genres im
Sinne eines evolutiondaren Schemas von Entwicklung, Blute und
Niedergang zu untersuchen, sondern zu erforschen, wie Genres,
d.h. spezifische Erfahrungsmodalitdten zum Ausdruck kommen.
Warum Genres entstehen, wie sie sich verandern und wieder
verschwinden, wird kaum umfassend untersucht (Neale 2003
[1990], 173ff.).

Zwar wird in der Forschungsliteratur immer wieder von der
Prozesshaftigkeit von Genres gesprochen, entsprechende Konse-
guenzen werden daraus jedoch kaum gezogen. Meist wird von
Genres als gegeben ausgegangen und tautologisch argumentiert,
etwa wenn bestimmte Settings anhand von Filmen herausgear-
beitet werden, die wiederum das (bereits zuvor definierte) Genre
begrinden sollen. Aber was sind die jeweiligen historischen, so-
zialen, politischen und kulturellen Bedingungen fur Genres? Was
bedeutet die Entstehung dieser oder jener asthetischer Aus-
drucks- und Wahrnehmungsformen und inwiefern stellen sie
eine gesellschaftliche Notwendigkeit dar? Und eben nicht zuletzt:
Was ist Genre?

Begreift man Genre also als Erfahrungsmodalitat und den ge-
genwartigen Woman'’s Film als Genre, so lasst sich Gber die Ana-
lyse der asthetischen Erfahrung Genre als spezifischer Realitats-
bezug bestimmen (Grotkopp/Kappelhoff 2012, 38f.). Wenn Genres
nicht als statisch begriffen werden, sondern als ein dynamischer
Prozess, der sich je nach historischer gesellschaftlicher Verfas-
sung vollzieht, dann lassen sich Genres im Grunde erst rtckwir-
kend untersuchen und definieren. Und wenn Jérg Schweinitz
erklart, dass Filmgenres ,keine logisch einwandfreie konstituier-
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bare Klasse von Filmen” seien und dass ,ein Komplex von Filmen
tatsachlich durch ein (vor dem Hintergrund praktischer kultur-
industrieller und sozialpsychologischer Zusammenhange zu se-
hendes) filmkulturell verankertes Genrebewul3tsein zusammen-
gehalten wird” (Schweinitz 1994, 113), dann wird umso deutli-
cher, dass fur eine Genreanalyse ein spezifischer Kontext als
Bezugspunkt vorauszusetzen ist. Wenn Genres in ihrer Prozess-
haftigkeit nur in ihrer Historizitdt zu begreifen sind und die
Grenzziehungen und -verschiebungen von Genres, ihre Generie-
rung und Transformation, also immer relativ und sozial wie kultu-
rell spezifisch sind, dann kénnen Genres nur empirisch, an einem
konkreten Gegenstand - und nicht rein theoretisch - bestimmt
werden (vgl. z.B. Wedel 2007; vgl. auch Altmann 2012 [1999], 1;
Laplace 1987).

Dass Genres gerade an historischen Umbrichen in der Gesell-
schaft entstehen und durch die Transformation von Ideen und
Vorstellungen gekennzeichnet sind, zeigt auch das Phanomen
des gegenwadrtigen Woman'’s Films, mit dem ein Wandel feminis-
tischer Theorien und Bedeutungen der Kategorie ,Frau’ verbun-
den ist. Diskussionen um die Wirkkraft von Feminismus und die
Gultigkeit politischer Positionen pragen die Filme sowie deren
Klassifizierung und Einordnung. Und es ist tatsachlich bemer-
kenswert, dass der gegenwartige Woman'’s Film sich parallel zum
Aufkommen des sogenannten Postfeminismus formiert. Doch
wie lasst sich dieses Phanomen jenseits von abbildlicher Repra-
sentationslogik, das eine Subjekt-Objekt-Dichotomie voraussetzt,
fassen?

Es lasst sich also festhalten, dass Genres Diskurse sind, die
sich durch und in Filmen ereignen. Dabei verstehe ich mit Butler
Diskurse nicht als Zeichensysteme, die etwas bereits Vorhande-
nes bezeichnen, sondern als konstituierende Macht, die das, was
sie benennt, zugleich hervorbringt (vgl. Bublitz 2002, 36). Sie stel-
len gesellschaftliche Transformationen dar, die sich in der und als
asthetische Erfahrung ausdricken. Wenn man den Woman'’s Film
durch die Zuschauerin, d.h. die Kategorie ,Frau’, definiert und
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Genre als Erfahrungsmodalitat begreift und den Woman's Film
als Genre, dann kann man schlussfolgern, dass Genres sich er-
eignende Geschlechterdifferenzen sind. Ich gehe also nicht davon
aus, dass der Woman's Film bestehende oder sich wandelnde
Geschlechterdifferenzen widerspiegelt, sondern dass er diese
konstituiert. Genres stellen Kategorisierungs- und Differenzie-
rungssysteme dar und sind Teil gesellschaftlicher Zuschrei-
bungsprozesse und Bedeutungskonstruktionen. Der gegenwarti-
ge Woman’'s Film generiert, aktiviert/aktualisiert, bestatigt und
verhandelt die Kategorie ,Frau’ in der dsthetischen Erfahrung. Ich
gehe davon aus, dass dies sich heterogen gestalten kann und
gerade deswegen, in der Mehrdeutigkeit, als gemeinsamer Be-
zugspunkt fungieren kann. Abhangig vom historischen und sozia-
len Kontext werden diese oder jene Filme als Chick Flick bzw.
Woman's Film kategorisiert - unabhangig davon, ob die Produkti-
onen, je nach politischer Position, als feministisch oder anti-
feministisch, emanzipatorisch oder affirmativ gewertet werden,
als Kunstwerk oder ,pure Unterhaltung'. Da Geschlechterdiffe-
renzen sich ganz unterschiedlich ausdricken und verschiedene
Effekte hervorbringen, gilt es, die jeweiligen Artikulationsformen
als eben jene theoretisch herausgearbeitete genrespezifische
Erfahrungsmodalitat konkret zu untersuchen. In diesem Sinne
verstehe ich den gegenwartigen Woman's Film als eine offene
Form, die sich nicht letztgliltig bestimmen lasst, sondern vielmehr
ein vielgestaltiges Konzept darstellt, das die Bedeutung der Kate-
gorie Frau in unterschiedlichen Gesellschaftskonstellationen be-
schreibbar macht. Das Genre des Woman's Film ermoglicht folg-
lich eine besondere Wahrnehmungsweise, die einen spezifischen
Weltbezug herstellt. Was dies im Einzelnen und konkret heif3t und
wie gesellschaftliche Zuschreibungen wie ,weiblich’, ,emanzipato-
risch’ oder ,feministisch’ als historisch-kulturell spezifische Klassi-
fizierungen zu verstehen sind, reflektieren die folgenden Filmana-
lysen.

69






2. ,Yes, we can!” - Der kinematographische
Modus des ,Undoing Gender”

Obwohl die Vorwirfe, Chick Flicks schrieben patriarchale
Geschlechterbilder fort, ebenso verstandlich sind wie die Lobes-
hymnen, dass es in Filmen wie LEGALLY BLONDE (USA 2001) gerade
um das Aufbrechen oppressiver Wertvorstellungen gehe, geht
dieses Buch nicht der Frage nach, inwiefern der gegenwartige
Woman's Film als ,feministisch’ oder ,antifeministisch’ zu gelten
hat. Vielmehr madchte ich die starke Polarisierung, die sich mit
diesem Genre verknUpft, zum Gegenstand meiner Studie machen
und untersuchen, worin der Grund fir die kontroversen Ausei-
nandersetzungen liegt. Meiner Meinung nach lassen sich die ge-
genlaufigen Kritiken nicht allein mit einer ,guten’ oder ,schlechten’
Reprasentationspolitik von Geschlechterbildern erkldren. Die
Urteile hangen nicht nur davon ab, zu welcher feministischen
,Welle’ man sich zugehorig empfindet. Vielmehr nehme ich an,
dass die kontraren Kritiken vor allem durch eine spezifische Er-
fahrungsmodalitat hervorgerufen werden, welche den Filmen
inharent ist. Das bedeutet, dass die Polarisierung als asthetische
Erfahrung bereits in der Inszenierung der Filme angelegt ist.

Durch den eingangs beschriebenen, als ,typisch postfeminis-
tisch’ klassifizierbaren kinematographischen Figurentypus wer-
den Kategorisierungsprozesse hervorgerufen, die sowohl die
Diegese pragen als auch das Zuschauergeftihl. So geht es etwa in
LEGALLY BLONDE darum, dass die Protagonistin (Reese Wither-
spoon) sowohl ihr innerdiegetisches Umfeld als auch die Zu-
schauerin von ihren Qualifikationen zur Staranwaltin Uberzeugen
muss. ERIN BROCKOVICH (Julia Roberts) muss in dem gleichnamigen
Film (USA 2000) ebenfalls gegen Vorurteile seitens der Kollegin-
nen und ihres Chefs und auch des auBerfilmischen Publikums
ankampfen. Und auch Gracie Hart (Sandra Bullock) unterliegt als
Miss CONGENIALITY (USA/Australien 2000) allerlei geschlechtsspezi-
fischer Kategorisierungsbestrebungen - nicht nur durch das
Filmpersonal.



2.,Yes, we can!” - Der kinematographische Modus des ,Undoing Gender”

Der gegenwartige Woman's Film evoziert permanent stereoty-
pe Vorstellungen von Weiblichkeit, die er zugleich affirmiert und
hinterfragt, sei es mittels der Inszenierung der ,dummen Blondine’
in LEGALLY BLONDE, der Figur der ,Pretty Woman' in ERIN BROCKOVICH
oder der Rolle der ,Schénheitskénigin’ in Miss CONGENIALTIY.
Dadurch ist man standig angehalten, sich ablehnend und/oder
wohlwollend gegentber den Protagonistinnen und den Filmen zu
positionieren. Diese Widerspruchlichkeit, die der (postfeministi-
schen) Populdrkultur eingeschrieben ist, werde ich tber die Ana-
lyse der filmasthetischen Erfahrung herausarbeiten. Demnach
gilt es weniger zu untersuchen, welche Geschlechterbilder die
Filme zeigen, sondern, welche Formen von ,Frau-Sein’ sie erfahr-
bar machen. Wie lasst sich Geschlechtlichkeit als Erfahrung bzw.
Filmerfahrung fassen?

Die Erfahrungsmodalitdt des gegenwartigen Woman's Film
lasst sich nicht ohne die theoretischen Auseinandersetzungen
um Geschlechterpolitik begreifen. Fur die Analyse des gegenwar-
tigen Woman'’s Film ist die audiovisuelle Inszenierung von Weib-
lichkeit ebenso entscheidend wie die sich um sie entfaltenden
feministischen Diskurse, da diese erheblich die Asthetik dieser
Massenproduktionen bestimmen.”* Zum einen gehe ich davon
aus, dass feministisch gepragte Debatten um Identitdt und
Reprasentation den gegenwartigen Woman's Film malgeblich

* Wie eingangs erwahnt, wird genau diese Tatsache, dass feministische Theorien
Einzug in popkulturelle Produktionen gefunden haben, in der feministischen
Auseinandersetzung um den Ort von Kritik und die Relevanz politischer Theorien
gegenwartig kontrovers diskutiert. Wahrend die einen darin einen massiven
Ruckschritt sehen, da politische Ansatze ,konsumierbar’ gemacht wirden und
dadurch an Tragweite verloren, sehen andere darin einen Erfolg des Feminismus.
Mir geht es weniger darum, zu entscheiden, ob dieser Sachverhalt negativ oder
positiv zu bewerten ist, sondern vor allem darum, zu untersuchen, wie das Ver-
haltnis von Theorie und Film anhand des gegenwartigen Woman's Film Uberhaupt
zu identifizieren und auf die Erfahrungsmodalitat zu beziehen ist. Denn ich neh-
me an, dass die Filme sich eben nicht so einfach in die Kategorien ,feministisch’
bzw. ,antifeministisch’ einordnen lassen - eine Uneindeutigkeit, die auch Teil der
Kritik an den Produktionen ist, da diese eben sowohl (vermeintlich) ,feministische’
als auch ,antifeministische’ Erwartungen bedienten. (Vgl. Einleitung)
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pragen und zum anderen davon, dass dieser die Theorien sogar
weiterschreibt. Wenn dartber geklagt wird, dass die feminis-
tischen Diskurse der ,gesellschaftlichen Realitat’ voraus seien,
stellt sich angesichts der Filme die Frage, inwiefern deren Rezep-
tion eine kulturelle und soziale Praxis darstellt, die - umgekehrt -
die Theorie vorwegnimmt. Wie die Filmanalysen nahelegen, sind
die Filme namlich progressiver, als manche feministische Positi-
on. Was genau bedeutet es also, wenn feministische Theorien
aktuelle Medienproduktionen mal3geblich bestimmen, wie in der
Auseinandersetzung mit Postfeminismus und Popularkultur im-
mer wieder - vor allem kritisch - hervorgehoben wird? Wie ist die
durch den gegenwartigen Woman's Film sich realisierende Film-
erfahrung in Bezug zur feministischen Theorie einzuordnen?

Um Publikumserfolge wie LEGALLY BLONDE, ERIN BROCKOVICH und
Miss CONGENIALITY in der Konzeption einer spezifischen Erfah-
rungsmodalitdt miteinander zu vergleichen und ihre je spezifi-
sche Auspragung zu begreifen, werde ich die jeweiligen Figu-
reninszenierungen mit feministischen Topoi und Paradigmen
konfrontieren und auf die kontraren Kritiken beziehen.

Bemerkenswert ist, dass sich mit den Filmen Kategorisie-
rungsprozesse verbinden, die nicht nur die feministischen Debat-
ten entscheidend pragen, sondern ebenso die Diegese der Filme
und das Zuschauerinnengefiihl. So lasst sich einerseits ein expli-
zit wahrnehmendes und urteilendes innerdiegetisches Publikum
beobachten und andererseits evozieren die Hauptfiguren auf der
Seite der auBerfilmischen Zuschauerin fortwahrend Affekte ext-
remer Zustimmung und Ablehnung, die durchaus als Wechsel-
spiel erfahrbar werden. Dadurch vollzieht sich eine doppelte Be-
wegung des Bewertens, diegetisch und nondiegetisch. Der
gegenwadrtige Woman's Film inszeniert ein kinematographisches
Spannungsverhaltnis zwischen Individuum und sozialem Geflge
sowie einer dritten Position seitens der Zuschauerin, der es zu-
kommt, sich zu den diegetischen Kategorisierungsprozessen zu
verhalten. Neben den Haltungen eines innerdiegetischen Publi-
kums zu den Protagonistinnen, werden wir, als Rezipientinnen
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der Filme, mit unseren eigenen Einstellungen gegenuber den
weiblichen Hauptfiguren konfrontiert. Genau darin liegt die fur
den gegenwartigen Woman'’s Film so typische Affektdramaturgie
begrindet.

Bereits einzelne Einstellungen und Montagesequenzen insze-
nieren derart polarisierende Geschlechterbilder, dass man sich
einem pausenlosen Bewertungsprozess ausgesetzt findet (,Das
ist gut.” ,Das ist schlecht.” bzw. ,Das ist feministisch.” ,Das ist
antifeministisch.”). Zum einen werden gangige Vorstellungen von
Geschlechtlichkeit wie zum Beispiel hysterisches Kreischen als
Ltypisch weiblich’ markiert; zum anderen dekonstruieren die Fil-
me essentialistische Identitatskonzepte, etwa indem sie erfahrbar
machen, wie eine Miss America-Anwarterin einer qualvollen Kor-
perdisziplinierung unterzogen werden muss, um als Frau intelli-
gibel, d.h. wiedererkennbar zu sein bzw. zu werden.”® Dass die
Filme so kontrare Kritiken hervorrufen, liegt meines Erachtens
genau daran, dass sie mindestens diese beiden Lesarten zulas-
sen: die einer euphorischen Affirmation eines eindeutig identifi-
zierbaren ,Frau-Seins’ und gleichzeitig die Lust an einer Dekon-
struktion gangiger Geschlechterbilder. So machen die Filme eine
Position erfahrbar, die man mit Blick auf feministische Auseinan-
dersetzungen als ,postfeministisch’ bezeichnen kdnnte: namlich
eine temporar und variabel ausgerichtete geschlechtsspezifische
Subjektposition, die sich mit Begrifflichkeiten wie empowerment
(,Ermachtigung’) und choice (Wahlfreiheit’) beschreiben lasst (vgl.
z.B. Stuart 1990).

Die Filme beziehen sich auf vorherrschende, wiedererkennba-
re Vorstellungen von Geschlechtsidentitaten und verwerfen diese
zugleich wieder. Dadurch inszenieren sie ein polarisierendes
Wechselspiel extremer Haltungen und verunmdglichen eine
letztglltige Positionierung. Sie widersetzen sich einerseits einer
essentialistischen Reprasentationslogik von Identitat und Geschlecht

» Unter ,Geschlechter-Intelligibilitat” versteht Judith Butler die ,Ubereinstimmung
mit wiedererkennbaren Mustern” einer Person zu deren geschlechtsbestimmter
Identifizierung (und gleichzeitigen Konstituierung) (vgl. Butler 1991, 37ff.).
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und machen zugleich - und das ist der interessante Punkt - die
Kategorie ,Frau’ als legitimen, sogar notwendigen Bezugspunkt
erfahrbar.

Diese solcherart skizzierte Affektdramaturgie bezeichne ich als
kinematographischen Modus des ,Undoing Gender”. Unter dem
,postfeministischen’ Konzept des ,Undoing Gender" verstehe ich
soziale, politische und kulturelle Prozesse, welche die Performati-
vitat von Geschlechterdifferenzen sichtbar machen und ihre Kon-
struiertheit zum Vorschein bringen. Ziel ist es dabei nicht, eine
Geschlechtsneutralitat herbeizufihren und auch nicht, die Kate-
gorie ,Geschlecht’ abzuschaffen, sondern vielmehr geht es da-
rum, eine Pluralitdt verschiedenster Identitatskonzepte zuzulas-
sen und sich pejorativen Zuschreibungen zu widersetzen. In die-
sem Zusammenhang stellt sich die Frage, welche soziale und
politische Relevanz die Kategorie ,Geschlecht’ Uberhaupt hat
und/oder haben soll (vgl. Lorber 2004).

Um die Erfahrungsdimension der Filme in den Blick zu
bekommen und das Verhaltnis zwischen Film und Zuschauerin
analytisch zu bestimmen, stiitzen sich die folgenden Studien
neben dem Konzept des Zuschauergefiihls insbesondere auf das
Bildraum-Konzept, wie es Kappelhoff in seinem Aufsatz ,Die
Dauer der Empfindung. Von einer spezifischen Bewegungs-
dimension des Kinos" entwickelt hat (Kappelhoff 2006). Wahrend
sich mit dem Konzept des Zuschauergefiihls das unmittelbare
Verhéltnis von Film und Zuschauerin und die Zeitlichkeit der Film-
rezeption konzeptualisieren lasst, kann ich mit dem ihm unter-
geordneten Bildraum-Konzept die Filme formalanalytisch fassen.
Der Begriff des Zuschauergefiihls zielt vor allem auf die zeitliche
Affektdimension des audiovisuellen Bildes ab, wohingegen der
Bildraum starker auf dessen Raumlichkeit verweist, die nichtsdes-
toweniger mit der Dauer der Rezeption in der Filmerfahrung
verbunden ist. Mit Bildraum ist hier die im vorangegangenen
Kapitel angesprochene asthetische Dimension des Films gemeint.
Der Bildraum konstituiert sich fur Kappelhoff durch erstens den
Handlungsraum und zweitens die Ausdrucksfiguration. Der
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Handlungsraum bezeichnet die Dimension des kinemato-
graphischen Bildes, in der sich Bewegungen und Aktionen von
Objekten und Personen vollziehen. Kappelhoff erklart:

Menschen, die sich von einer Position im Raum in eine
andere begeben, die in Eisenbahnen, Autos und Flugzeugen
oder zu Pferde Landschaften und Stéddte durchqueren;
gemeint ist weiter die Bewegung der Bdume im Wind, das
tosende Meer, der Regen und das Schneegestéber. (Ebd.,
205f1.)

Der Handlungsraum bezeichnet allerdings kein abbildliches Ver-
héltnis zwischen Film und Realitdt, sondern eine fiktive Welt ,die
sich ansieht wie (eigene Hervorhebung) unsere alltagliche Wahr-
nehmungswelt” (ebd., 206). Neben dem Handlungsraum ist fur
Kappelhoff die rdumliche Ausdrucksfiguration entscheidend, um
das kinematographische Bild zu beschreiben. Diese Dimension
bezeichnet die Art und Weise der filmischen Darstellung (Schnitt,
Montage, Kadrage usw.). Beides zusammen, der Handlungsraum
und die Ausdrucksfiguration, ermdglichen Kappelhoff den ,Film
als Ganzes", als Bildraum zu begreifen und nicht als Reproduktion
einer aul3erfilmischen Welt (ebd., 212f.).

In dieser sich durch den Bildraum konstituierenden Wirklich-
keit realisiert sich das Zuschauerinnengefihl. Damit ist weder die
empirische, rein subjektive Rezeption noch die kognitive Leistung
der Zuschauerin angesprochen, sondern ein an die Phanomeno-
logie angelehntes Konzept des audiovisuellen Bildes, das sich
nicht auf der Leinwand, sondern als Erfahrung der Zuschauerin
realisiert. Das heil3t, Film wird als spezifische asthetische Gestal-
tung eines Rezeptionsprozesses begriffen (Kappelhoff 2006, 213).

2.1. LEGALLY BLONDE - ,| object!”

LEGALLY BLONDE (USA 2001) bildet den Ausgangspunkt der vorlie-
genden Untersuchung des gegenwartigen Woman's Film. Dieser
Film hat mein Interesse an Chick Flicks Uberhaupt erst geweckt
und stellt seitdem einen fortwahrenden Bezugspunkt meiner
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Uberlegungen zu Weiblichkeit und Filmerfahrung dar. Aufgrund
der extremen Herausstellung geschlechtlicher Attribute und sei-
ner herausragenden Popularitat eignet er sich besonders gut
daftr, exemplarisch zu analysieren, wie sich der oben skizzierte
Modus des ,Undoing Gender”, die filmische Sichtbarmachung
von konstruierter Geschlechtlichkeit, aktualisiert.

LEGALLY BLONDE erzahlt die Geschichte von Elle Woods aus Kali-
fornien, die ihrem Freund Warner Huntington zu ,blond’ ist, da
dieser glaubt, fur seine politische Karriere eine ,Jackie’ und keine
Marilyn zu benétigen.® Um seine Liebe zuriickzugewinnen, be-
schliel3t Elle zu eben solch einer ,Jackie’ zu werden und bewirbt
sich an der Harvard Law School, die Warner ebenfalls besuchen
wird. Obwohl sie mit ihren zahlreichen Aktivitdten im Modebe-
reich auf den ersten Blick nicht ins Profil der renommierten Uni
passt, wird sie angenommen - anders als Warner, der nur durch
einen Anruf seines Vaters den Sprung von der Warteliste schafft.
Die erfolgreiche Bewerbung wird als Ergebnis einer durchaus
zwiespaltigen Entscheidung inszeniert, da nicht klar wird, ob Elle
aufgrund ,adulRerer’ oder ,innerer’ Werte angenommen wird. In-
dem der Film beide Deutungsmaoglichkeiten zulasst, verwehrt er
der Zuschauerin ein abschlieBendes Urteil. Diese Ambivalenz
strukturiert den gesamten Film.

Nach zahlreichen Hindernissen bei der Eingewdhnung (da die
Protagonistin auch ihren Kommilitoninnen und Professorinnen
zu blond bzw. pink ist) sorgt sie auf zwiespaltige Weise Uberra-

% LEGALLY BLONDE bezieht sich auf diese beiden polarisierenden Bilder, die als Teile
eines popkulturellen Gedachtnisses zirkulieren, indem er die Konkurrentin von
Elle (Reese Witherspoon) als eben solch eine ,Jackie’ darstellt. Wahrend Elle im
Modus der Prasentation gezeigt wird, da sie sich Stlck fur Stick im Film zusam-
mensetzt, verweist die Figur der Vivian Kensington (Selma Blair), Warners neue
Freundin und Verlobte, auf die Reprasentationsebene. Genau in dieser gegenlau-
figen Inszenierungsweise, die auf die beiden Frauen im Umkreis der Kennedys
anspielt (die eine, Marilyn Monroe, im Tabu zwischen beiden Bridern lebend, die
andere, Jacqueline Kennedy, als offentliche, reprasentierende Politikerfrau), re-
flektiert der Film meines Erachtens die mediale Herstellung und Zirkulation vor-
herrschender Geschlechterbilder, wie ich in der Analyse zeigen werde.
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schend als Newcomer-Anwaéltin in einem Mordfall fur Furore.
Denn dank ihrer Kenntnisse der Schénheitspflege (mit Dauerwel-
le duscht man nicht) gelingt es ihr, die Taterin zu UberfUhren.
Warner halt dann doch um ihre Hand an, aber sie Iasst ihn links
liegen. Zu ihrem neuen Partner (nicht unbedingt Liebhaber) wahlt
sie einen Kollegen, der sich von Anfang an kaum durch ihren pin-
ken Auftritt irritieren ldsst und sich mehr und mehr auf ihre Seite
schlagt.

Soweit zur Handlung. Was wie eine US-amerikanische Erfolgs-
geschichte aus dem Bilderbuch klingt, macht sich als mehrdeutige
Erzédhlung erfahrbar. Denn es handelt sich um eine Frau, die sich
den Weg nach oben bahnt. Aus diesem Grund stellen sich Fragen,
die unter gegenteiligen geschlechtlichen Vorzeichen gar nicht
relevant erscheinen wirden. Wenn sich eine mannliche Hauptfi-
gur mit - mannlich konnotierter - Schusswaffe ihren Weg frei
schiel3t, ist dies nicht weiter bemerkenswert. Bedient sich eine
weibliche Hauptfigur ,weiblicher’ Fahigkeiten wie dem Wissen
Uber Schénheitspflege und hat zudem damit Erfolg, sorgt das fur
Irritation und Gelachter im Publikum. LEGALLY BLONDE prasentiert
Bilder, die ublicherweise nicht ins Repertoire von Aufstiegsge-
schichten gehéren. Moralische Prinzipien geraten in Zweifel, die
sich in der Regel klar formuliert finden. Kurz: LEGALLY BLONDE ver-
wirft ein wiedererkennbares Wertesystem von Verhaltensmus-
tern und Verfahrensweisen als Mal3stab und entfaltet einen Bild-
raum, der sich weder allein als Affirmation stereotyper Einstel-
lungen noch einfach als Entwurf einer alternativen Ordnung in-
terpretieren lasst. Genau darauf, in der Konstruktion von eindeu-
tigen Bezugsbildern und der gleichzeitigen unabschlieBbaren
Umwertung und Neusortierung vorhandener Vorstellungen, ba-
siert die Affektdramaturgie des Films.

Anhand von vier Filmausschnitten werde ich herausarbeiten,
wie sich das Spannungsverhaltnis zwischen Bestatigung und De-
konstruktion als Zuschauerinnengefuhl realisiert. Es handelt sich
um folgende Sequenzen: die Einfihrung der Hauptfigur Elle
(0:00:09-0:03:56), die Kleiderauswahl in der Boutique (0:03:57-
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0:05:02) und den Auftritt Warners (0:05:03-0:06:00), die einen
zusammenhdngenden Abschnitt bilden, sowie das Bewerbungs-
video, mit dem sich Elle bei Harvard bewirbt (0:14:16-0:18:45).

2.1.1. Weiblichkeit = Bildlichkeit

Die erste Sequenz entwirft ein Bild der Protagonistin: Blondes
Haar und der Popsong Perfect Day fullen den Bildraum. Parallel
zum Bursten der glanzenden Pracht wird eine junge Frau mit
langem blondem Haar gezeigt, wie sie erhobenen Hauptes, in
kurzem Rock und knappem Oberteil, Uber den Campus radelt.
Durch die Kamerabewegung und die Montage wird ein point of
view inszeniert, der eine Ansammlung junger, grélender Manner
mit nackten Oberkoérpern einfangt.”’ Die junge Frau passiert die
Toreinfahrt zu einem Wohnheim. Ein Brief mit glitzernd pinker
Aufschrift ,Elle”, der zuvor in ihrem Fahrradkorb lag, wird zur
Unterschriftensammlung - dhnlich eines Staffellaufs - von einer
Frau zur nachsten gegeben. Dabei durchschreiten wir verschie-
dene Handlungsrdume stereotyper Kérpertechniken von Frauen:
Es geht durch den Fitnessraum, vorbei an Cheerleadern bei der
Probe, eine Wendeltreppe hinauf durch die gemeinschaftliche
Schénheitspflege im dampfenden Badezimmer bis zum Zimmer
der Adressatin des Briefes, Elle. Dazwischen geschnitten sind
fragmentierte Bilder weiterer Kérperrituale und weiblicher Attri-
bute, wie etwa das Rasieren eines Beines, das Lackieren von Fin-
gernageln, ein Stapel Cosmopolitan, ein Homecoming Queen-
Banner, das Schliipfen perfekt gepflegter FlRe in Herzchenschuhe
mit Plateauabsatzen. Uberall stehen, hiipfen und laufen kichernde
und quatschende Frauen. ,Pink’ und ,Blond’ soweit das Auge
reicht und alle Sinne wahrnehmen.

7 Dabei handelt es sich nicht um einen point of view, wie in Edward Branigan
definiert (vgl. Branigan 2007 [1984]). So gibt es keine Blickende, die mit der bli-
ckenden Kamera korreliert. Vielmehr geht es um das Blicken selbst und um das
Angeblickt-Werden, um die to-be-looked-at-ness.
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Mit jeder Einstellung setzt sich in der Dauer der Wahrneh-
mung Stuck fur Stuck das Bild der Hauptfigur zu einer kinemato-
graphischen Figuration der ,Blondine par excellence’ zusammen.
Doch dieses Urteil halt dem Film nicht stand - ,| object!”. Denn
zwar prasentiert LEGALLY BLONDE den Zuschauenden das Bild einer
,perfekten Frau’, doch zugleich wird ihnen gezeigt, wie dieses
bzw. diese in Kleinstarbeit hervorgebracht wurde. Die Anfangs-
sequenz inszeniert das feministische Paradigma, dass ,Frau-
Sein’ immer ein ,Frau-Werden’ impliziert. Gemeinhin wird, so ein
Hauptargument feministischer Theorie, der Mann als gegeben
verstanden und damit als Norm gesetzt. Dagegen muss sich die
Frau bestandig durch performative Akte erst herstellen, ihre Exis-
tenz wird nicht a priori vorausgesetzt. LEGALLY BLONDE stellt das
,Frau-Sein' als aufwendiges Verfahren des ,Frau-Werdens' aus
und kennzeichnet die Identitatskategorie ,Frau’ als Prozess, des-
sen Effekt normalerweise als natlrlich ausgewiesen wird.
,Frau’ wird als Vorstellung entmystifiziert - im Gegenteil zum Film
Noir, der die Frau in der Rolle der Femme fatale als ,figure of a
certain discourse unease, a potential epistemological trau-
ma"“ inszeniert, wie Mary Ann Doane schreibt. ,For her most strik-
ing characteristic, perhaps, is the fact that she never really is what
she seems to be.” (Doane 1991, 1) Anders als der Film Noir nimmt
LEGALLY BLONDE der Erscheinung ,Frau’ jegliche Unheimlichkeit.
Der Film fluhrt dem Publikum die Kategorie ,Frau’ als klares Kon-
strukt vor Augen, das nichts weiter zu verbergen hat. Es gibt kein
Dahinter oder Darunter. ,Frau’ birgt keinerlei Geheimnis.

Zudem entfaltet die erste Sequenz durch die Vielzahl an Frau-
en eine allgemeine Bedeutungsebene, ,die Frau’, die in einer be-
sonderen, die Protagonistin, mindet. Bis zum Auftritt Reese
Witherspoons (Elle) ist nicht klar, wer eigentlich die Hauptrolle in
dem Film spielt. Erst begleiten wir die Radfahrerin, dann Uber-
nimmt eine andere Frau die Rolle der Botin und schreitet Unter-
schriften sammelnd durch das Wohnheim und schlieBlich schie-
ben zwei Freundinnen den Brief unter der Tur hindurch, der Elle
sodann durch ihren Hund Bruiser (engl. fur ,Kraftprotz”) Uberge-
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ben wird. Anstatt gleich zu Beginn ein klares Bild der Protagonistin
zu zeichnen, entwirft die erste Sequenz zundchst eine Variation von
Blondinen, um dann in einer einzelnen Figur zu munden: Elle.
Damit spielt der Film auf die Kategorisierung der ,Frau’ auf der
Ebene des biologischen Geschlechts, sex, an, welches - gewis-
sermal3en als ,Container’ - die verschiedenen sozialen Ausfor-
mungen von sex, also gender, als variablen ,Inhalt’ birgt (vgl. Del-
phy 1993).?® Doch wird Elle ebenso wenig wie die anderen Figu-
ren nicht als eine Variante von ,Frau’ dargestellt, sondern selbst
als Konstrukt inszeniert. Sie fungiert in LEGALLY BLONDE nicht als
Charakter, sondern als audiovisuelle Figuration des ,Undoing
Gender“-Modus.

Elle scheint in der ersten Sequenz gleichfalls eine Art Botin zu
sein. Denn die Kamera verweilt nicht auf der Figur, sondern fuhrt
Uber in eine Geste: Zuletzt dreht Elle ihren Kopf und macht eine
Kusshand. Die Kamera setzt ihren Blick fort und schwenkt auf
eine Photographie von Warner. Die Sequenz kulminiert in einer
Photographie des Geliebten und vermeintlich Zukutnftigen.
Dadurch werden, so kdnnte man schliel3en, die zuvor vollzogenen
Aktionen weiblicher Performanz als teleologische Handlungen fur
ein mannliches Gegenuber aufgezeigt und die heterosexuelle
Matrix als diskursive Grundstruktur des Films manifestiert. Damit
stellt das Ende der Montagesequenz die Vorstellung dichotomer
Geschlechterdifferenz als Effekt unzahliger, performativer Hand-
lungen aus. Zugleich steht das ,Frau-Sein’ bzw. ,Frau-Werden'
jedoch im Zentrum der Sequenz und Warner erscheint nur am
Rande und zudem als reproduzierbares Bild. Zudem ist es Elles -
,weiblicher' - Blick, der ihren Freund als Objekt der to-be-looked-
at-ness definiert. LEGALLY BLONDE etabliert eine bindre Geschlech-
terordnung und hinterfragt sie zugleich als essentielles Bezugs-
system. Der Film spielt mit Differenzierungsprozessen. Weder

8 Auf die Kategorien sex und gender und deren Inszenierung im gegenwértigen
Woman'’s Film werde ich in der Analyse von ERIN BROCKOVICH naher eingehen.
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verabschiedet er sich von einer Geschlechterordnung, noch
bestatigt er sie ganzlich. Im Grunde macht er beides auf einmal.

Der Film moduliert damit eine Erfahrungsmodalitat, die min-
destens zweierlei Affektdimensionen als Zuschauerinnengefiih/
hervorruft: Zum einen entfaltet sich mit dem Anfang das gemein-
schaftliche, ,weibliche’ Empfinden von Vorfreude auf den erwar-
teten Heiratsantrag und zum anderen inszeniert die Uberbor-
dende, dekonstruierende Darstellung eine Distanz, die sich in
einer Perspektive auf eine (andere) Perspektive realisiert und
eher ein Gefuhl der Belustigung hervorruft. Beiderlei GefUhlsmo-
dulationen erscheinen gleichzeitig, durchdringen sich gegenseitig
und oder |6sen einander ab - eine eindeutige Zuschauerinnen-
position lasst sich nicht fassen. Die asthetische Erfahrung reali-
siert sich in dieser mehrdeutigen Ambivalenz.

Gleichwohl die Montagesequenz in einer Figur mundet, geht
es eben nicht um die Einflhrung eines psychologisch identifizier-
baren Charakters mit ,individualisierten psychischen Eigenschaf-
ten”, um ,die Entwicklungen und Verhaltensweisen einer fiktiona-
len Konstruktion als Analogon zur ganzheitlichen Person [...]"
(Taylor/Tréhler 1999, 141). Entsprechend ist das Verhaltnis zwi-
schen Zuschauerin und Film auch nicht als Identifikationsprozess
zu bestimmen, im Zuge dessen man sich an die Stelle der Prota-
gonistin imaginiert, sondern als Erfahrung von ,Weiblichkeit’, die
sich als widersprichlich und dennoch eindeutig darstellt. Eben
diese Art von Figurenkonzeption ist typisch fir den gegenwarti-
gen Woman's Film und auch fur seine affektive Struktur. Die Figu-
ren dieses Genres re/prasentieren keine Charaktere, sondern
eine spezifische Erfahrungsmodalitat.

Nicht nur die ersten Bilder von LEGALLY BLONDE haben eine affi-
zierende Wirkung, die sich als ,weiblich’ bestimmen lieSe. Das
knallende Pink, das glanzende Blond, das Kreischen der versam-
melten Frauen durchdringen den gesamten Film. Geschlechts-
spezifische Attribute wie hysterisch oder modebewusst werden
durch den Film als sicht- und hérbare, als wahrnehmbare Eigen-
schaften thematisiert. Die raumliche Ausdrucksfiguration entfal-
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tet eine materielle Omniprasenz an ,Weiblichkeit, die sich kaum
auf eine individuelle Figur zurtckfihren lasst.

Im Sinne Rancieres liel3e sich eher von einem politischen Akt
der Sichtbarmachung sprechen. Asthetik und Politik gelten fur
Ranciére als unmittelbar miteinander verschrankt. Wer und was
sich als Subjekt in der Offentlichkeit artikulieren, das heit hérbar
und sichtbar machen kann, begreift er als spezifische Ordnung
gesellschaftlicher Wahrnehmung, die Uber die Teilhabe bzw.
Nicht-Teilhabe an einem Gemeinsamen entscheidet bzw. dieses
tiberhaupt erst konstituiert.” Allerdings kommt es nicht nur da-
rauf an, dass sich jemand oder etwas artikuliert, sondern vor
allem ist es bedeutend, wer oder was gehdért und gesehen bzw.
verstanden wird. Ob etwas Larm ist oder Rede, das ist der ent-
scheidende Unterschied, der zugleich Ausdruck der politischen
Sphare darstellt (vgl. Ranciére 2006).

Es ist also entscheidend, auf welche Weise Weiblichkeit insze-
niert wird und welche Funktion der Kategorie ,Frau’ im gegenwar-
tigen Woman’s Film zukommt. Die weiblichen Hauptfiguren in
Chick Flicks unterscheiden sich fundamental vom klassischen
Hollywoodkino. Pinkheit und Blondheit werden als exzessive
Ausdrucksformen erfahrbar, die es weder zu neutralisieren, ge-
schweige denn zu heilen gilt. Genau darin grindet die emanzipa-
torische Erfahrungsmodalitdt des Films: in der euphorischen
Affirmation des ,Frau-Seins’ und der gleichzeitigen Dekonstrukti-
on desselben.

** Unter dem phanomenologisch orientiertem Konzept der ,Aufteilung des Sinnli-
chen” - das mittlerweile einen Gemeinplatz nicht nur in der philosophischen
Auseinandersetzung um Politik und Asthetik sowie Kunst und Gesellschaft dar-
stellt - versteht Jacques Ranciére ,jenes System sinnlicher Evidenzen, das zugleich
die Existenz eines Gemeinsamen aufzeigt wie auch die Unterteilungen, durch die
innerhalb dieses Gemeinsamen die jeweiligen Orte und Anteile bestimmt werden.
Eine Aufteilung des Sinnlichen legt sowohl ein Gemeinsames, das geteilt wird, fest
als auch Teile, die exklusiv bleiben. Diese Verteilung der Anteile und Orte beruht
auf einer Aufteilung der Raume, Zeiten und Tatigkeiten, die die Art und Weise
bestimmt, wie ein Gemeinsames sich der Teilhabe 6ffnet, und wie die einen und
die anderen daran teilhaben.” (Ranciére 2006, 25f.)
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Gertrud Koch weist darauf hin, wie ,muhevoll” audiovisuelle
Bilder sprachlich zu Ubersetzen sind und dass sie sich nicht ein-
fach auf eine abstrakte Bedeutungsebene Uberfuhren lassen. Das
Kino kénne

durchaus Mythen, Stereotypen und Klischees erzeugen,
Imagines im psychoanalytischen Sinn, doch diese sind in
keiner Weise vergleichbar mit begrifflichen Abstraktionen,
sondern selber nur wieder Abbilder innerer Bilder, vor-
sprachliche Zeichen aus einer sprachlosen Welt, die erst
in einem mihevollen Prozel8 der Deutung und Interpreta-
tion sprachlich zugénglich werden. Die Wirkung freilich,
die von diesen Bildern ausgehen kann, ist zundchst unab-
héngig davon, ob ich zu dieser sprachlichen Ubersetzung
in der Lage bin, Filme kann ich sprachlos rezipieren. (Koch
1989[1980], 131)

In diesem Sinne verweist die von mir beschriebene affizierende
Wirkung auf eine empirische Dimension von Weiblichkeit, die sich
auf der Ebene der Erfahrung, das heil3t als Zuschauerinnengefiih/
realisiert. So sind auch die sich mit dem gegenwartigen Woman'’s
Film verbindenden polarisierenden Einstellungen den Filmbildern
inharent.

Wenn LEGALLY BLONDE zum einen eine Exzessivitat pragt, die als
weiblich qualifizierbar ist und auf der Ebene des Handlungs-
raums zum anderen sichtbar wird, wie Weiblichkeit durch auf-
wendige Kdrperarbeit hergestellt werden muss und die Hauptfi-
gur sich zudem erst durch die Montage Stuck fur Stick zusam-
mensetzt, bringt der Film eine Protagonistin hervor, die nicht
anders denn als Bild zu denken ist. Das audiovisuelle Bild reali-
siert sich durch die Figur. Und wenn sich diese Bildlichkeit so
stark durch Attribute und Ausdrucksqualitdten auszeichnet, die
man als weiblich bezeichnen kénnte, so modelliert die erste
Sequenz in der asthetischen Erfahrung geradezu lehrbuchhaft
einen Topos feministischer Theorie, als wirde der Film in groBen
Lettern schreiben: ,Weiblichkeit = Bildlichkeit".
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Dieses kinematographische Verfahren ist als konkrete An-
schauung feministischer Paradigmen zu qualifizieren - und nicht
als schlichtweg ironisch, wie dies haufig in Verbindung mit post-
feministischer Popularkultur, etwa von Angela McRobbie getan
wird. McRobbie steht der ironischen Aufnahme feministischer
Positionen durch die Popularkultur kritisch gegentber, da mogli-
che Einwande gegen sexistische Darstellungen dadurch vorweg-
genommen wurden (McRobbie 2010, 39). Diese Seite von Ironi-
sierung ist anhand von McRobbies Beispielen - wie etwa der Be-
schreibung eines Werbeplakats fur Wonderbra, auf dem das Su-
permodel Eva Herzigova sich selbst in den Ausschnitt guckt - gut
nachvollziehbar. Doch gilt es zum einen, das jeweilige Produkt
bzw. Werk im Detail zu analysieren und zum anderen kann, wie in
LEGALLY BLONDE, die ironische Dimension mehrdeutige Funktions-
weisen bergen, die sich nicht unbedingt auf eine (,feministische’
oder ,antifeministische’) Position festlegen lassen. Zwar bildet
diese Uneindeutigkeit zugleich die Basis fur McRobbies Kritik,
doch pladiere ich daflr, nichtsdestotrotz die Ambivalenz wahrzu-
nehmen. Und nicht zuletzt ist der entscheidende Unterschied
zwischen dem Wonderbra-Plakat und LEGALLY BLONDE die Zeitlich-
keit. Denn erst in der Dauer der Rezeption entfaltet der Film eine
Affektdramaturgie, welche die Mehrdeutigkeit und Widersprich-
lichkeit als emanzipatorisch erfahrbar macht.

Wenn man Ironie als Gegenteil dessen versteht, was man sagt,
dann zeichnet den gegenwartigen Woman's Film aus, dass dieser
genau umgekehrt, durch direkte Ausfuhrungen bestimmt ist. In
eben dieser Klarheit liegen das Irrwitzige des Genres und seine
Schlagkraft. Indem die Filme uns vor Augen fluhren, wie real und
allgemeingultig letztendlich jene Absurditaten geschlechtlicher
Konstruktionen sind, stellt sich eine Distanzierung zum Gesche-
hen ein, die - aus feministischer Sicht - nicht mit Ironie zu ver-
wechseln ist.

Zum einen realisiert sich ,Weiblichkeit' als Zuschauerinnenge-
fiihl, das sich nicht Gber einen als mannlich vorausgesetzten Blick
bestimmt; zum anderen wird die Theorie selbst erfahrbar, ndm-
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lich dass ,die Frau’, wie Teresa de Lauretis schreibt, immer nur als
Reprasentation reprasentierbar ist (vgl. de Lauretis, 1987, 20).
Einerseits setzt LEGALLY BLONDE Weiblichkeit als identifikatorischen
Bezugspunkt, andererseits definiert der Film die Kategorie ,Frau’
als Produktion zirkulierender Bilder (und eben nicht durch sex,
d.h. durch Reproduktion).

2.1.2. Elle als kinematographische Figuration des Vorurteils

In der auf die erste Sequenz folgenden Szene wird die zuvor ent-
wickelte Perspektive auf die Hauptfigur fortgefuhrt, allerdings
wechselt die asthetische Dimension der Bilder. Wahrend der An-
fang auf die Inszenierung einer Ausdrucksfiguration abzielt, wel-
che die Gleichung Weiblichkeit = Bildlichkeit aufstellt, prasentiert
der Film nun einen klar umrissenen Handlungsraum, der den
Blick auf die Hauptfigur in den Vordergrund rickt. Die Szene
spielt in einer Boutique, in der Elle ein Kleid fur den Heiratsantrag
sucht, den ihr Warner am Abend machen soll.

Gemeinsam mit ihren beiden Freundinnen, die zuvor den Brief
unter der Tur hindurchgeschoben haben, bespricht Elle, welche
Farbe wohl geeignet fur diesen Anlass sei. Wahrend alle drei
Uberlegen, ob Rot als Farbe der Konfidenz oder Pink als Marken-
symbol am besten passten, beobachten in der folgenden Einstel-
lung die Ladenbesitzerin und ihre Mitarbeiterin die Diskussion
aus der Distanz. In dem Moment entschlieB3t sich die Besitzerin,
der aufgeregten Kundin ein Kleid aus der vergangenen Saison als
neu zu verkaufen. Durch diese aufeinander folgenden Einstellun-
gen wird ein point of view etabliert, der unserer Perspektive als
Zuschauerin entspricht. In einem kurzen Wechsel zeigt der Film
die drei Freundinnen, dann die beiden anderen Frauen, die be-
reits zuvor im Hintergrund eines Spiegels zu sehen waren. Der
Betrugsversuch scheitert allerdings, da Elle bestens Uber Mode
und Textilien informiert ist und ihrerseits die Verkauferin - und
uns als Zuschauerinnen - mit ihrem Wissen hinters Licht fuhrt.
Zunachst begutachtet sie das angebotene Kleid begeistert, um
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kurz darauf die Anpreisung der Verkauferin als Lige zu enttar-
nen, da dieses Stuck bereits im vergangenen Jahr in der Vogue
prasentiert worden sei. Auf diese Weise fuhrt der Film die ambi-
valente Lesart fort. Denn einerseits entzieht sich die Protagonis-
tin eben dem Klischee der ,dumb blonde with Daddy's plastic”,
wie die Besitzerin sie hinter vorgehaltener Hand bezeichnet, da
sie sich nicht fir dumm verkaufen Iasst. Andererseits entspricht
Elle diesem Klischee, indem sie sich als genau solch eine stereo-
type Vogue-Leserin ,outet’, die sie augenscheinlich ist. D.h. sie ist
zwar die leidenschaftliche Vogue-Leserin, zu der der Film sie stili-
siert, doch zugleich eben nicht genau jene, welche sich fur die
Zuschauerin mit dem Bild von Elle verbindet. Sie ist nicht einfach
zu kategorisieren.

Diese ambivalente Lesart lasst sich als reflexives Moment des
Vorurteilens definieren. In der ersten Einstellung sehen auch wir
Elle allein als heiratswutige, perfekt gestylte Frau. Durch die fol-
gende Einstellung und den damit etablierten point of view reali-
siert sich nicht nur ein kinematographischer Einstellungswechsel,
sondern auch ein Perspektivwechsel auf Seiten der Zuschauerin.
Wahrend wir zundchst selbst als Beobachterinnen fungieren,
nehmen wir nun eine dritte Position ein, namlich die der
Beobachterin des Beobachtens - der unubersehbare Spiegel
unterstreicht diese Ebene. Noch teilen wir die Perspektive bzw.
die Einstellung der Verkauferin, obgleich das diabolische Schau-
spiel ein Unbehagen evoziert. Und in dem Moment, da Elle mit
ihnrem Expertinnenwissen auftrumpft, nachdem sie kurz die ein-
faltig Blondine gibt und sich auf das Angebot angeblich einlasst,
stellt sich das zuvor gefallte Urteil als Vor-Urteil dar. In diesem
Sinne kénnte man sagen, dass die Hauptfigur als kinematogra-
phische Figuration des Vorurteilens fungiert. Fortwdhrend evo-
zieren stereotype Bilder Vorurteile, um sie kurz darauf als eben
solche zu enttarnen, indem die hervorgerufenen Erwartungen
enttduscht werden. Damit werden Kategorisierungen als pro-
zesshaft und temporar, als unabschlieBbar ausgestellt.
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Wenn Elle Klischees sozusagen Ubererfullt, werden Normen
nicht reproduziert, sondern umgedeutet und verschoben. Der
Film stellt géngige Kategorisierungen infrage. Er zielt nicht unbe-
dingt darauf ab, diese abzuschaffen, sondern vielmehr darauf,
diese in ihrer Konstruiertheit aufzuzeigen. Dies verdeutlicht, so
lieRe sich die Szene interpretieren, dass sich eine alternative
Ordnung nicht fern bestehender Wertesysteme herstellen lasst,
sondern dass es vielmehr um das emanzipatorische Moment in
der von Judith Butler proklamierten potentiellen Umdeutung und
Verschiebung von geschlechtlich bestimmten Identitdten geht.
Auf diese Art von Variabilitdt vorherrschender Wertstrukturen
gehen die folgenden Analysen weiter ein.

2.1.3. Der Leinwand-Typus

Neben dem Bildraum-Konzept stitze ich mich auf ein weiteres
Konzept, um den gegenwartigen Woman'’s Film zu analysieren:
auf Stanley Cavells Definition des Leinwand-Typus (Cavell 1979).
Wahrend mir der Bildraum erlaubt, die raumzeitliche Erfah-
rungsdimension der Filme zu bestimmen, scheint mir der Lein-
wand-Typus sehr gut geeignet, die Hauptfiguren des Genres zu
analysieren. Durch Cavells Konzept lasst sich das Spannungsver-
haltnis zwischen allgemeinen, stereotypen Bildern und besonde-
ren, individuellen Merkmalen fassen, aus dem die Protagonistin
aus LEGALLY BLONDE hervorgeht.

Mit dem Leinwand-Typus sucht Cavell in seinem Buch The
World Viewed (Cavell 1979) das Spezifische der Filmfigur etwa im
Unterschied zum Theater zu fassen. Wahrend wir im Theater die
Welt der Schauspielerinnen teilen, seien diese fir uns im Kino
zeitlich und mechanisch abwesend (ebd., 25). Aus diesem Grund
stinde im Theater die Rolle des jeweiligen Stucks im Vorder-
grund, wahrend wir im Kino vor allem die Schauspielerinnen
wahrndhmen. Cavell verweist auf Panofsky:

,Othello or Nora are definite, substantial figures created
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by the playwright. They can be played well or badly, and
they can be ,interpreted’ in one way or another; but they
most definitely exist no matter who plays them or even
whether they are played at all. The character in a film,
however, lives and dies with the actor. [..]J
(Panofsky zit. nach Cavell, ebd., 27)

Im Kino fallen fur Cavell Rolle und Darstellerin zusammen. Aus
diesem Grund prage die Schauspielerin stets Ausdruck und
Wahrnehmung der Filmfigur. Sie verkdrpere die soziale Rolle auf
individuelle Weise. Das Stereotype trete dadurch in den Hinter-
grund. So kennzeichne den Typus nicht die Ahnlichkeit mit An-
deren, sondern das Getrenntsein: ,For what makes someone a
type is not his similarity with other members of that type but his
striking separateness from other people.” (ebd., 33) Solcherart
entstehende kinematographische Individuen bezeichnet Cavell
als Individualititen (im Gegensatz zu Stereotypen, die allein
durch ihre Rolle gekennzeichnet sind, wie zum Beispiel die Mami,
der Gefolgsmann oder der Entertainer, lange Zeit meist gemimt
von Schwarzen3°). Cavell erklart: ,What it means is that this is the
movies’ way of creating individuals: they create individualities."
(Ebd.)

Als Beispiel fur den Leinwand-Typus nennt er die Schauspiele-
rin Butterfly McQueen, die in GONE WITH THE WIND wider Erwarten
nicht dem Stereotyp der Schwarzen Geburtshelferin entspricht,
sondern das Geschehen nur beobachtet. Cavell schreibt:

When in Gone With the Wind Vivien Leigh, having counted
on Butterfly McQueen’s professed knowledge of midwife-
ry, and finding her as ignorant as herself, slaps her in rage
and terror, the moment can stun as with a question: What
was the white girl assuming about blackness when she
believed the casual claim of a black girl, younger and

% Schwarz” bezeichnet hier nicht als rassifizierende Klassifizierung die Hautfarbe
der Schauspielerinnen, sondern als politische Kategorie Angehdorige einer sozialen
Gruppe.
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duller and more ignorant than herself, to know all about
the mysteries of childbirth? (Ebd., 34)

Genau darin, in einer solcherart sich realisierenden Filmfigur wie
etwa der Butterfly McQueen, entfaltet sich fur Cavell die bedeu-
tungsstiftende Maoglichkeit des Kinos und damit ein neues
Medium. Er fuhrt aus:

Only the art itself can discover its possibilities, and the
discovery of a new possibility is the discovery of a new
medium. A medium is something through which or by
means of which something specific gets done or said in
particular ways. (Ebd., 32)

Indem uns diese Leinwand-Typen immer wieder begegnen und
somit eine eigene Welt hervorbringen, erschafften sie, so Cavell,
Filmzyklen, d.h. Genres. Damit brachten sie neue Bedeutungen
hervor. In diesem Sinne stelle Genre ein Medium dar (ebd., 36).
Anders gesagt: Indem der Leinwand-Typus eine besondere Aus-
drucksform darstelle, definiere er das Kino als Medium und da-
mit als Moéglichkeit der Bedeutungsstiftung.

Cavells Konzept des Leinwand-Typus erdffnet eine interessan-
te genreanalytische Perspektive auf den Figurentypus des ge-
genwartigen Woman's Film, da dieser sich in eben jenem Span-
nungsfeld zwischen sozialer Rolle und Individuum entfaltet. Ob-
gleich Cavell seine Gedanken zur Filmfigur mit Blick auf das Hol-
lywoodkino der 1930er und 1940er Jahre und insbesondere be-
zUglich des Schauspiels entwickelt, scheint mir das Konzept als
ein produktiver Zugang, um die mit der Figureninszenierung ver-
bundene genrespezifische Affektpoetik des gegenwartigen
Woman's Film zu beschreiben.

Auch die Hauptfiguren des gegenwartigen Woman's Film reali-
sieren sich in einem Spannungsfeld zwischen stereotypen Bildern
und individualisierten Merkmalen. Einerseits argumentiert und
agiert die Protagonistin aus LEGALLY BLONDE innerhalb einer als
weiblich ausgewiesenen Logik, etwa wenn der Film Kenntnisse
der Modebranche als Expertinnenwissen ausweist und ,Pinkheit’
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zu ihrem Lebensmotto erklart; andererseits entzieht sie sich
permanent der Kategorisierung der Zuschauerin als ,dumme
Blondine’. Fihrt man die ersten beiden Szenen des Films zu-
sammen, so lasst sich eine affizierende Dramaturgie identifizie-
ren, die seitens der Zuschauerin zu einem Einstellungswechsel
fuhrt. Von dem stereotypen Bild der Blondine verlagert der Film
den Blick auf eine Figur mit individualisierten, nicht einordbaren
Zugen. Die Protagonistin erscheint gewissermalen als verkérper-
tes Vorurteil. Dieser Perspektivwechsel bringt einen Figurentypus
hervor, der sich mit Cavells Leinwand-Typus gut auf die Affekt-
dramaturgie und ambivalente Erfahrung des Films beziehen
lasst.

2.1.4. Die Affektdramaturgie fortwahrender Ambivalenz

In der dritten Szene von LEGALLY BLONDE, die zusammen mit der
vorherigen die zweite Sequenz formiert, wird Elles Ex-Freund in
spe, Warner, wortwdrtlich Einlass in das Geschehen gewahrt.
Noch wahrend das freudige Kreischen der drei Freundinnen aus
der Boutique nachklingt, ertonen die Posaunen der nachsten
Einstellung. In Nahaufnahme wird eine Hand mit Siegelring ge-
zeigt, wie sie mit dem schweren Eisenring an die Eichentlr des
Wohnheims klopft. Dazu erklingt triumphale Musik.

Eine Studentin 6ffnet die Pforten. Warner erscheint in Anzug
und Sonnenbrille, Iassig an die Tar gelehnt. Im Hintergrund parkt
sein Sportwagen. Die Streicher hlpfen ironisch: Nichts ist wie es
scheint. Der ironische Unterton nimmt vorweg, was sich in der
darauffolgenden Szene abspielt, namlich dass Warner nicht um
Elles Hand anhalten will, sondern im Gegenteil die Beziehung
beenden wird. Die Kamera verfolgt Warners Blick und prasentiert
Elle, wie sie in pinkem Kleid die Treppe hinuntersteigt. Dann
kreist sie langsam um das Paar, das sich abschliellend vor den
Kommilitoninnen kusst, die in Reih und Glied die Szene verfolgen.
Die zuvor, zum Ende der ersten Sequenz geworfene Kusshand
realisiert sich nun fur ein innerdiegetisches Publikum. Allerdings
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bleibt die ironische Distanz bestehen. Denn ausgestellte Gestik
wie auf dem Herzen zusammengefaltete Hande, Uberbordende
Mimik des Mitfihlens und kollektives Freudengeschrei verweisen
auf eben jenes pathetische Geflihl, das sich mit solchen Film-
momenten in der Regel verbindet und reflektieren zugleich die
Inszeniertheit solcher Bilder.

Permanent ruft die Inszenierung stereotype Bilder auf, von
denen man sich zugleich distanzieren kann. Einerseits unter-
streicht die affektdramaturgische Gestaltung von LEGALLY BLONDE,
dass es sich um konstruierte Bilder von Weiblichkeit handelt, die
in unseren Képfen vorherrschen, und nicht um eine schlichtweg
gegebene Kategorie, und erfullt damit feministische Forderungen
der 1970er und 1980er Jahre nach Dekonstruktion von Klischees.
Andererseits bestatigt und unterstreicht der Film die so heftig
kritisierten = Geschlechtsdefinitionen, indem er Weiblichkeit
nichtsdestotrotz als legitime Kategorie stehen lasst. Somit
schreibt LEGALLY BLONDE Normen fort und legt zugleich ein sub-
versives Moment frei.

Anhand einer vierten, fur das Verstandnis des Films zentralen
Sequenz, die das Bewerbungsvideo von Elle zum Gegenstand hat,
|8sst sich zeigen, inwiefern sich LEGALLY BLONDE konkret auf feminis-
tische Paradigmen bezieht. Anhand dieses Beispiels kann das
Verhaltnis von Popkultur und Feminismus besonders gut filmana-
lytisch umrissen werden, das in aktuellen Auseinandersetzungen
der feministischen Theorie und der Gender Studies Uber den
+Aufstieg des neoliberalen Geschlechterregimes” (McRobbie
2010) eine entscheidende Rolle spielt.

Die feministische Grundierung der ambivalenten Affektdrama-
turgie des Films kommt besonders deutlich in der Bewerbungs-
szene zum Ausdruck, in der Elle sich mittels eines Videos in der
Asthetik eines Ricky Martin-Clips der Jury prasentiert, die Gber die
Aufnahme in Harvard entscheidet. Im Glitzerbikini posiert Elle in
einem Whirlpool, um sich als zukinftige Anwaltin den Professo-
ren der Universitat vorzustellen. Nacheinander illustrieren ver-
schiedene Szenen, warum sich die Protagonistin aufgrund ihrer
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Qualifikationen hervorragend als Juristin eignet. So zeigen Aus-
schnitte, wie sie als Vorsitzende der Studentinnenvereinigung
Uber die Qualitdt von Toilettenpapier abstimmen lasst, welch
enormes Geddachtnis sie in Bezug auf Soap Operas vorweisen
kann, oder auf welche Weise sie sich juristischer Rhetorik als
Schild gegen sexuelle Beladstigung bedient. Einmal leitet sie, am
Kopfende eines langen Tischs im Konferenzraum stehend, eine
Versammlung im Wohnheim und schldgt wie eine Richterin mit
dem Vollzugshammer auf den Tisch. In einer anderen Szene ist
Elle zu sehen, wie sie, gemeinsam mit ihrer Freundin, auf einer
Luftmatratze Uber den wasserklaren Bildschirm gleitet und sich
des Geschehens aus Days of our Lives erinnert. Und zuletzt pra-
sentiert sie ihr ,Fachvokabular!, als ihr jemand hinterher pfeift:
.| object!”.

Zum einen, so lieRen sich die Szenen interpretieren, demon-
strieren die Ausschnitte gemeinhin anerkannte Fahigkeiten wie
Fihrungsqualitat, Zielstrebigkeit, sicheren Ausdruck und Ge-
brauch juristischer Fachtermini sowie Flexibilitdt. Zum anderen
grinden Elles derart definierbare Qualifikationen in Bereichen,
die vollkommen fern juristischer Tatigkeiten zu liegen scheinen.
Zunachst evoziert der Film eine eindeutig ablehnende Haltung
gegenuber diesem Videoauftritt, zu aberwitzig erscheint Elles
derart inszenierte Bewerbung und als absolut unvereinbar mit
den Anforderungen der Universitat. Doch eigentlich, so wird
dann deutlich, Iasst sich die Aufnahme, die dann trotz - oder we-
gen - dieses Auftritts erfolgt, gut begriinden. Beide Dimensionen
bleiben wahrend der Bewerbungsszene bestehen. Somit entzieht
sich das Bewerbungsvideo einer letztglltigen Kategorisierung.

Ahnlich wie am Ende des Films, als Elle den Fall gewinnt, weil
sie Uber die entscheidenden Kenntnisse der Schdnheitspflege
verfugt, hinterfragen die Szenen gangige Wertevorstellungen,
indem sie eine abschlieBende Entscheidung gegentber der Pro-
tagonistin verunmaglichen. Handelt es sich um die Affirmation
stereotyper Geschlechterbilder oder um deren Dekonstruktion?
Wie zuvor beschrieben, geht es in dem Film weder nur um das
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eine, noch allein um das andere. Bertcksichtigt man beiderlei
Lesarten, entfaltet sich eine mdégliche Neujustierung von Subjekt-
konzepten und eine wahrnehmbare Vieldeutigkeit von Weiblich-
keit. Durch die Umdeutung macht LEGALLY BLONDE Weiblichkeit als
eine Form alternativer Weltbezlige sichtbar. Und nicht zuletzt
setzt sich der Film explizit mit feministischen Paradigmen ausei-
nander bzw. macht sie zum Teil der Filmerfahrung. So findet sich
in der Bewerbungssequenz das von Laura Mulvey herausgearbei-
tete Dispositiv ,mannlicher Blick/weibliches Objekt" inszeniert -
allerdings ohne es als vollig Uberholt, noch als vollkommen
berechtigt darzustellen.

Um sich bei Harvard vorzustellen, schickt Elle ein Video ein,
das fur Staunen und Sprachlosigkeit nicht nur seitens der Profes-
soren sorgt. Die durch die Grobkdérnigkeit, die quer verlaufenden
Linien, die Rahmung des Bildschirms hervorgebrachte Videods-
thetik verweist auf die Reprdsentationsebene der Bewerbung
und die audiovisuelle Konstruktion der Figur. Zudem kennzeich-
net das REC-Zeichen am oberen Bildrand die Prasenz der auf-
zeichnenden Kamera, die sich zugleich als Blick der Zuschauerin
realisiert - um dann in den versteinerten Gesichtern der urtei-
lenden (mannlichen) Professoren zu munden.

Wie in einem Lehrstlck stellt die kinematographische Bewe-
gung auf diese Weise Schritt fur Schritt den seit den 1970er Jah-
ren so scharf kritisierten mannlichen Blick des Hollywoodkinos
aus. Gleichzeitig verschiebt der Film die herkémmliche Anord-
nung. In dem Moment, da die Kamera auf den aufgerissenen
Augen und den offenen MUndern der Mannerrunde landet, wird
der zuvor durch das Video etablierte Blick der Zuschauerin als
voyeuristisch enttarnt und zugleich diegetisch rickgebunden. So
findet man sich einerseits selbst in der Position der Jury wieder
und andererseits blickt man selbstreflexiv auf die nach Worten
suchenden Reprasentanten der Ivy League.

Wenn am Ende der Sequenz der flimmernde Frauenkdrper
und das Ubergrol3e Lacheln mit den in schwarz-braun gehalte-
nen, fast unbewegten Bildern der Jury kollidieren, kommt eben
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jene ambivalente Haltung der Zuschauerin gegentber Elle zum
Ausdruck, die sich immer wieder einstellt. In diesem Moment der
diegetischen Brechung kulminieren die extremen Gegensatze, die
von Anfang an den Film bestimmen: die permanente Affirmation
gesellschaftlicher Vorstellungen und die standige Verunsicherung
gangiger Paradigmen. Einerseits bestatigt die letzte Szene der
Sequenz das von Mulvey proklamierte Paradigma mannlicher
Blick/weibliches Schauobjekt auf der Ebene der Handlung und
andererseits verschiebt sich dessen Bedeutung in der Filmerfah-
rung. Denn das Bewerbungsvideo hat tatsachlich Erfolg - ob auf-
grund ,inhaltlicher’ Werte oder Elles duBerlicher Erscheinung,
lasst sich aus Zuschauerinnenperspektive nicht beurteilen. Die
Frage, ob es um eine durch sexistische Logik bestimmte Ent-
scheidung oder eine entscheidende emanzipatorische Handlung
geht, bleibt offen.

Nachdem die Professoren das Video gesehen haben, mussen
sie sich erst einmal sortieren. Zogerlich beginnt die Auswahl-
kommission die Qualifikationen der Bewerberin hervorzuheben.
Dabei legt sie die Teilnahme an einem Ricky Martin Video als Mu-
sikinteresse aus und die Kreation eines Kunstpelzlippenstifts als
Zeichen fur Tierliebe. Auf Darstellungsebene verweist das Verhal-
ten der Professoren auf die von Mulvey angefuhrte mannliche
Begehrensstruktur, hinsichtlich des Bildraums entfaltet sich ein
ambivalentes Spannungsverhaltnis, das eine geschlechtsspezifi-
sche Umdeutung erlaubt. Mulveys Idee vom patriarchalen Kino
wird durch LEGALLY BLONDE eben nicht musealisiert bzw. feministi-
sche Positionen entpolitisiert, indem sie von der Popularkultur
einverleibt werden, was ein gangiger Vorwurf gegenwartiger
Kritikerinnen ist, sondern vielmehr geht es um die Inszenierung
von Reprasentanten eines schier ewig herrschenden Diskurses,
der durch die gedeckte Farbgebung, den Glockenschlag und das
sanfte Vogelgezwitscher als vergangen und nicht mehr zeitgemaRi
qualifiziert wird, und damit um die Notwendigkeit neuer Vorstel-
lungsraume. Denn warum sollte Mode nicht Teil interdisziplindrer
Forschung sein?
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Differenz kommt hier in zweideutiger Form zum Ausdruck:
zum einen durch die stereotype Zeichnung der Protagonistin als
diskriminierende Abgrenzung im Sinne eines ,Othering’, zum an-
deren als Zeichen von Diversitat. Indem das Video zwischendurch
mit Szenen konfrontiert wird, in denen Elle (,tatsachlich’) fur den
LSAT (Law School Admission Test) lernt, verwebt die Bewer-
bungssequenz unterschiedliche Logiken miteinander. Zum einen
kénnen wir verfolgen, wie Elle als fleiBige Studentin in der Biblio-
thek arbeitet, zum anderen reprasentiert das Video das Bild einer
stereotypen Blondine. Neben dieser Kontrastmontage findet sich
auch innerhalb der verschiedenen Szenen stets dieser Gegensatz
veranschaulicht, etwa wenn Elle mit schmachtvollem Blick der
Herde grolender, oben unbekleideter Jungs nachsieht, um ihre
Augen dann wieder in das Buch zu richten; oder wenn ihre bei-
den Freundinnen ihr tagliches Workout-Programm absolvieren
und wahrenddessen die Zeit stoppen fur den Probetest.

Genau diese Gleichzeitigkeit von diametral entgegen gestellten
Deutungsmaoglichkeiten entfaltet in der Inszenierung von Elle als
Leinwand-Typus ein nicht auflésbareres Spannungsverhéltnis
zwischen der Inszenierung stereotyper Geschlechterdifferenzen
und vorhandenen Strukturen zuwiderlaufenden Vorstellungen.
Der Film entzieht sich einem als ,progressiv’ versus ,reaktionar’
definierten Wertesystem und verweist auf diese unméglich im
Konkreten aufrechtzuerhaltenden Normierungen. Der Film in-
korporiert nicht feministische Theorien, indem er sie als Gberholt
ausstellt, sondern vielmehr macht er ihre Bedeutung erfahrbar
und stellt identifikatorische Kategorien als relativ und fluide aus.
In diesem Sinne ist es zu kurz gegriffen, Popkultur schlicht als ge-
sellschaftlichen Seismographen zu betrachten, der Auskunft dar-
Uber gibt, wie es um den zeitgendssischen Feminismus bestellt ist.

2.1.5. Die kinematographische Reprasentation des Feminismus

Wenn es um das Bild der sterotypen Blondine geht, kommt man
nicht umhin, sich mit Richard Dyers Ausfuhrungen zum ,dumb
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blonde stereotype’ auseinanderzusetzen, haben diese doch das
filmwissenschaftliche Denken Uber Stereotype und Reprasentati-
on stark gepragt. In der Auseinandersetzung mit Walter Lipp-
manns Buch Public Opinion (Lippmann 1956), konstatiert Dyer in
seinem Aufsatz ,The Role of Stereotypes” (Dyer 1999), dass
Stereotype in der Regel pejorativ verwendet wirden, obgleich sie
eine grundsatzliche Mdglichkeit des Weltbezugs und damit einen
Aspekt des Denkens und der Reprdsentation darstellten. Deshalb
gehe es vor allem darum zu untersuchen, wie sich diese durch
wen, auf welche Weise und zu welchem Zweck konstituierten
(ebd., 1). Stereotype fungierten als soziale Ordnungsprozesse
und Mdglichkeit, sich gemeinschaftlich auf eine Welt zu beziehen
(ebd., 3). Daher seien Stereotype wie die ,dumme Blondine’ nicht
einfach zu fassen, sondern erforderten das Wissen einer komple-
xen sozialen Struktur. Dyer zitiert Tessa Perkins:

A TJo refer ,correctly’ to someone as a ,dumb blonde;, and
to understand what is meant by that, implies a great deal
more than hair colour and intelligence. It refers immedi-
ately to her sex, which refers to her status in society, her
relationship to men, her inability to behave or think ra-
tionally, and so on. In short, it implies knowledge of a
complex social structure.’ (Perkins zit. nach Dyer, ebd., 2)

Wahrend fur Cavell die Differenz vor allem Vielfalt darstellt, wenn
er erklart, dass der Leinwand-Typus nicht die Ahnlichkeit mit
Anderen kennzeichne, sondern das Getrenntsein, bedeutet Diffe-
renzierung fur Dyer diskriminierende Abgrenzung im Sinne eines
,Othering"

Stereotypes do not only, in concert with social types, map
out the boundaries of acceptable and legitimate beha-
viour, they also insist on boundaries exactly at those
points where in reality there are none. (Ebd., 5)
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Trotz der pejorativen Wirkung von Stereotypen kommt Dyer am
Ende auf die notwendige Funktion von Kategorisierungsprozes-
sen zu sprechen:

All societies need to have relatively stable boundaries and
categories, but this stability can be achieved within a context
that recognizes the relativity and uncertainty of concepts.
Such a stability is, however, achieved only in a situation of
real, as opposed to imposed, consensus. (Ebd.)

LEGALLY BLONDE macht eben diese Relativitat und Variabilitat von
Wertvorstellungen erfahrbar - eben genau mittels der Inszenie-
rung von nicht aufrecht zu erhaltenden stereotypen Vorstellun-
gen. In diesem Sinne erfullt die Stereotypisierung jene Funktion,
die auch Dyer in seinem bekannten Aufsatz ,The Dumb Blonde
Stereotype” anfuhrt, namlich die Dekonstruktion geschlechtsspe-
zifischer Normen (vgl. Dyer 1979, 41ff.). Bemerkenswert ist aller-
dings, dass Weiblichkeit im gegenwartigen Woman’s Film als
identifikatorischer Bezugspunkt bestehen bleibt. Genau dadurch
realisiert sich der bedeutungsstiftende Leinwand-Typus, wie
Cavell ihn konzipiert. Einerseits entzieht sich Elle permanent dem
Bild der stereotypen Blondine, indem sie zugleich zu dem Bild
quer verlaufende Logiken verkdrpert, andererseits argumentiert
und agiert die Figur innerhalb eines als ,weiblich’ ausgewiesenen
Bezugssystems, wenn sie Kenntnisse der Modebranche als Exper-
tinnenwissen ausweist und Pinkheit zu ihrem Lebensmotto
macht. Genau darin grindet die Affektdramaturgie von LEGALLY
BLONDE. Es geht nicht um eine psychologisch definierte Protago-
nistin, sondern um ein Spiel mit Einstellungen, das sich mit der
Hauptfigur entfaltet. Urteile entpuppen sich als Vor-Urteile, Kate-
gorien stellen sich als unabschlieBbar und unbegrindbar dar.

So scheint LEGALLY BLONDE einerseits Positionen der feminis-
tischen Filmtheorie der 1970er und 1980er Jahre zu verabschieden,
andererseits macht der Film ihre Bedeutung im Zeitalter des so-
genannten Postfeminismus geltend. Die Schaulust von LEGALLY
BLONDE resultiert nicht allein aus der mittlerweile unzahlige Male
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vollzogenen - und von Teresa de Lauretis kritisierten - Dekons-
truktion weiblicher Geschlechtsidentitat(en), sondern vor allem in
der kinematographischen Erfahrung, dass die Kategorie ,Frau’
nichtsdestoweniger einen entscheidenden Bezugspunkt fur die
gesellschaftliche Verortung von Subjekten darstellt. Denn wie
Butler schreibt: ,Bevor die Reprasentation erweitert werden
kann, mul man erst die Bedingungen erftllen, die notwendig
sind, um Uberhaupt Subjekt zu sein” (Butler 1991, 16). Reprasen-
tation und Produktion bzw. Konstruktion von Subjekten fallen
zusammen. Problematisch ist dabei, dass dieser Produktionspro-
zess nicht als solcher gekennzeichnet ist, sondern dessen Effekt,
die Reprasentation, als naturlich ausgewiesen wird. Somit er-
scheint etwa die Reprasentation von Frauen als ein Abbild einer
bereits existierenden Gruppe.

Butler weist auf eben jenen machtpolitischen Mechanismus
auch in der feministischen Auseinandersetzung hin:

Es gentigt also nicht zu untersuchen, wie Frauen in Spra-
che und Politik vollstindiger reprdsentiert werden kén-
nen. Die feministische Kritik muf8 auch begreifen, wie die
Kategorie ,Frau(en), das Subjekt des Feminismus, gerade
durch jene Machtstrukturen hervorgebracht und einge-
schrdnkt wird, mittels derer das Ziel der Emanzipation er-
reicht werden soll. (Butler 1991, 17)

Letztendlich stellt Butler die Konstitution eines feministischen
Subjekts grundsatzlich infrage, was ihr heftige Kritik vieler Feminis-
tinnen eingebracht hat. Butler schreibt:

Méglicherweise erdéffnet sich gerade zum gegenwadrtigen
Zeitpunkt der Kulturpolitik - in einer Epoche, die von eini-
gen ,postfeministisch’ genannt wird - die Méglichkeit, aus
feministischer Perspektive liber den Zwang nachzuden-
ken, ein Subjekt des Feminismus zu konstruieren. (Ebd.,
21)
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Entsprechend hinterfragt Butler die Kategorie ,Frau’ als identifika-
torischen Bezugspunkt und gemeinsame politische Ausgangs-
position und fordert eine

neue Form feministischer Politik [...], eine Politik, die die
verdnderlichen Konstruktionen von Identitidt als methodi-
sche und normative Voraussetzung begreift, wenn nicht
gar als politisches Ziel anstrebt. (Ebd.)

LEGALLY BLONDE fuhrt meines Erachtens die politische Debatte um
die Reprasentation von Subjekten fort und problematisiert das
Verhaéltnis zwischen der angestrebten Emanzipation des Subjekts
und seinen gesellschaftspolitischen Bedingungen. Damit stellt
sich die Frage nach einem Ort der Kritik, wenn davon ausgegangen
wird, dass die sozialen Bedingungen ohnehin rein patriarchalisch
hergestellt werden. Oder wie es Monique Wittig auf den Punkt
bringt: Wenn Frauen allein Uber das Geschlecht definiert werden
bzw. nur als sexualisierte Wesen und diese Ebene wegfallt bzw.
abgeschafft wirde, dann I6ste man folglich auch die Kategorie
,Frau’ und damit ,sich selbst’ auf (Wittig 1992 [1980]). Aus feminis-
tischer Sicht gilt es demnach, ,sich’ einerseits als Subjekt sicht-
und hérbar zu machen und andererseits die spezifischen politi-
schen und kulturellen Bedingungen der (mdglichen) Hervor-
bringung kritisch zu analysieren. ,Vielleicht stellt sich heraus”, so
Butler, ,dal} die Reprasentation als Ziel des Feminismus nur dann
sinnvoll ist, wenn das Subjekt ,Frau(en) nirgendwo vorausgesetzt
wird.” (Butler 1999, 22)

Der ,gegenwartige Woman'’s Film’ verhalt sich im Fall von LE-
GALLY BLONDE zu dieser Problematik, indem er einerseits die Kate-
gorie ,Frau’ als kollektiven Bezugspunkt konstituiert und anderer-
seits die Definition von ,Frau-Sein’ als variabel und dul3erst ver-
schieden ausstellt. ,Frau’ dient dabei eben nicht als identifikatori-
scher Bezugspunkt, zu dem man sich in bekennender, affirmati-
ver Weise verhalten muss. Vielmehr aktualisiert sich in der her-
ausgearbeiteten Erfahrungsmodalitat eine Form von Weiblichkeit,
die - gewissermalden unabhangig von Geschlechtlichkeit, genau-
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er fern eines dichotomen Geschlechtsverstandnisses - als eman-
zipatorisch empfunden wird. Damit spricht der Film sich gegen
(die von Butler kritisierten) vergemeinschaftenden Identitatskon-
zepte aus, welche oftmals als notwendige Basis von Solidaritat
und Kollektivitat verstanden werden. LEGALLY BLONDE hinterfragt
vielmehr die politische Position, der zufolge es eine universale,
einzigartige Weiblichkeit gibt, indem er gesellschaftliche Zuschrei-
bungen als ursprungslos und performativ erfahrbar macht.

Anders als beim Horrorfilm, wo sich, wie Rhona J. Berenstein
schreibt, hinter der Maske des Monsters eine Schdnheit verberge
(Berenstein 1997, 233), oder im Gegensatz zum Film Noir, der die
Frau nach Doane als unheimliches Wesen zeichne (Doane 1991,
1), macht LEGALLY BLONDE erfahrbar, dass es kein Dahinter, keinen
auffindbaren Ursprung gibt, dass Gender performativ ist, ,,in the
sense that it constitutes as an effect the very subject it appears to
express™ (Butler zit. nach Berenstein 1997, 248).

Somit wendet sich der Film sowohl gegen die feministische
essentialistische Identitats- und Reprasentationspolitik, die vor
allem der Second Wave zugeschrieben wird und fur ihre Homo-
genitat und Exklusion stark kritisiert wurde, als auch gegen die
Kategorie ,Frau’ als abstrakte Differenzierung zur Verfestigung
patriarchaler Machtstrukturen. Gleichzeitig feiert der Film Weib-
lichkeit als Identitdt und zeichnet weiblich konnotierte Attribute
wie Schénheit, Intuition und Empathie aus.

Genau in dieser irritierend-widersprichlichen Inszenierungs-
weise entfaltet sich die Mehrdeutigkeit von Differenzierungen,
die sowohl oppressiven Strukturen geschuldet sein kénnen als
auch politische Strategien von Gruppen darstellen, die sich soli-
darisieren und gegen herrschende Machtverhéltnisse angehen
mochten.® So wie fiir Cavell gerade die Differenz zu Anderen
eine Loslésung von stereotypen Zuschreibungen und die Aner-
kennung von Individuen, im Sinne von Vielstimmigkeit bedeutet,
ruckt Dyer die diskriminierende Dimension von Unterschei-

3 vgl. hierzu meine Ausfithrungen in der Einleitung.
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dungen, im Sinne von Andersartigkeit, in den Vordergrund. Beide
Dimensionen finden sich in LEGALLY BLONDE wieder.

Durch die ambivalente Inszenierung wird man als einzelne Zu-
schauerin (und nicht als Publikum) angesprochen, da man sich
permanent in der Rolle der Richterin wiederfindet und sich keiner
vorherrschenden, allgemeinen Meinung anschlielen kann. Die
Protagonistin verkdrpert verschiedene Einstellungen, zu denen
man sich unterschiedlich positionieren kann, sowohl distanziert
als auch identifikatorisch bzw. ablehnend und/oder zustimmend.

Die emanzipatorische Erfahrungsmodalitdt grindet einerseits
in einer Uberschwanglichen Affirmation von ,Frau-Sein’ und be-
zieht sich damit auf die Identifikationskategorie ,Frau’ und ande-
rerseits in der Loslésung von vorherrschenden Vorstellungen. Die
vielseitige Lust an der audiovisuellen Inszenierung derart explizi-
ter Weiblichkeit lieBe sich als Méglichkeit interpretieren, sich ei-
ner temporaren kollektiven Identitdt zu verschreiben, ohne ein
politisches Manifest zu unterzeichnen.* In diesem Sinn lasst sich
LEGALLY BLONDE als postfeministisch klassifizieren (und nichtsdes-
toweniger als Symptom eines ,neoliberalen Geschlechterre-
gimes" kritisieren).

Obwohl der Film die Kategorie ,Frau’ als konstruiert ausstellt,
etabliert er sie als entscheidenden Bezugspunkt. Damit konzipiert
er einen Modus des ,,Undoing Gender*, der darauf abzielt, sich als
eine Frau und nicht als die Frau wahrzunehmen® - unabhangig

% Kai van Eikels spricht in diesem Zusammenhang von notwendigen neuen Vor-
stellungen von Kollektivitat und Gemeinschaft, die etwa das Publikum nicht als
~eine bestimmte Menge von Leuten” fassen, sondern eher als ,Zustand kollektiver
Anwesenheit”. In seinem Buch Die Kunst des Kollektiven. Performance zwischen
Theater, Politik und Sozio-Okonomie versucht er, die Méglichkeit von Politik Gber
konkrete (temporare) Handlungsmoglichkeiten zu definieren und spricht sich
damit gegen vergemeinschaftlichende Identitatskonzepte aus, welche oftmals als
notwendige Basis von Solidaritat und Kollektivitat begriffen werden (vgl. van Eikels
2012, 23).

¥ Dieses Spannungsverhaltnis lieRe sich auch als jenes zwischen allgemeiner
Reprasentation und konkretem Subjekt beschreiben, welches Teresa de Lauretis
als das Verhaltnis zwischen der Frau und Frauen analysiert und durch den Film als
unauflésbar erfahren wird. De Lauretis schreibt: ,By ,woman' | mean a fictional
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vom ,tatsachlichen' Geschlecht der Zuschauerin. Der Film be-
schreibt, wie Elle - ebenso wenig wie die anderen Frauenfiguren -
nicht jede Blondine verkdrpert und zeigt, dass es ohnehin nicht
die Blondine gibt.

2.2. ERIN BROCKOVICH - ,No, I'm not a lawyer.”

Auch ERIN BROCKOVICH erzahlt eine Erfolgsgeschichte, namlich jene
einer ehemaligen Schoénheitskénigin und alleinerziehenden Mut-
ter dreier Kinder aus der Unterschicht, die Stufe fur Stufe die
Leiter des Erfolgs erklimmt. Wie Reese Witherspoon in LEGALLY
BLONDE spielt auch Julia Roberts eine Frau, die vollig unverhofft
zur Staranwadltin wird, da sie ihren Prinzipien treu bleibt. So in-
szeniert auch ERIN BROCKOVICH keine Entwicklung eines Charak-
ters, sondern ein spezifisches Verhaltnis von Zuschauerin und
Hauptfigur, das sich als Modus des ,Undoing Gender” beschrei-
ben lasst. Erins Aufstieg grindet namlich weniger in der Protago-
nistin selbst, in deren ,Weiterentwicklung’, sondern in einer Odyssee
von Uberzeugungsarbeit - sowohl des diegetischen Publikums
bzw. Umfelds als auch der Filmzuschauerin. In diesem Sinne rea-
lisiert sich die emanzipatorische Erfahrungsmodalitit, die sich mit
ERIN BROCKOVICH verbindet, nicht nur durch ein Handlungspro-
gramm der Hauptfigur, sondern ebenso durch die im Laufe des
Films sich transformierende Einstellung der Zuschauerin zu die-
ser. Anhand des Films verdeutliche ich, dass den gegenwartigen
Woman's Film ein Figurentypus auszeichnet, der als Inszenierung
eines Verhaltnisses erfahrbar wird, nicht aber als psychologisch
beschreibbare Person.

construct, a distillate from diverse but congruent discourses dominant in Western
cultures (critical and scientific, literary or juridical discourses), which works as
both their vanishing point and their specific condition of existence. [...] By women
on the other hand, | will mean the real historical beings who cannot as yet be
denied outside of those discursive formations, but whose material existence is
nonetheless certain, and the very condition of this book.” (de Lauretis 1984, 5)
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Wahrend ich in der Analyse von LEGALLY BLONDE anhand ein-
zelner Sequenzen gezeigt habe, wie sich Weiblichkeit als Bildlich-
keit in der asthetischen Erfahrung konstituiert und auf welche
Weise eine ambivalente Haltung gegenliber der Protagonistin
grundsatzlich das Zuschauerinnengefiihl bestimmt, werde ich
anhand von ERIN BRockovicH erldutern, wie sich die Affektdrama-
turgie in der gesamten Dauer des Films realisiert und sich die
Einstellung der Zuschauerin transformiert.

Ahnlich wie in LEGALLY BLONDE ist diese Verdnderung zurickzu-
fihren auf die insistierende Wiederholung von Irritationsmomen-
ten - wenngleich auf ganz andere Weise. Wahrend ich im voran-
gegangenen Kapitel beschrieben habe, wie sich der Leinwand-
Typus zwischen der permanenten Aufrufung und gleichzeitigen
Enttduschung von Stereotypen entfaltet und somit den Prozess
des Vor-Urteilens inszeniert, werde ich im Folgenden daruber
hinaus untersuchen, wie sich das Verhaltnis zwischen den Kate-
gorien sex und gender beschrieben findet. Denn der Modus des
~Undoing Gender” in ERIN BROCKOVICH zielt darauf ab, die Tren-
nung des sozialen Geschlechts von einem biologischen
Geschlecht als Uberraschend méglich zu begreifen, wenn nicht
gar zudem die Kategorien selbst in ihrer Aussagekraft zu hinter-
fragen.

Der Film erzahlt u.a. die Geschichte einer Frau, die versucht,
irgendwie ihre Familie iber Wasser zu halten. Uber einen Job als
Assistentin in einem Anwaltsbiro sté3t sie auf einen Gift-
mullskandal, dessen Aufdeckung und 6ffentliche Verurteilung sie
zu ihrem persénlichen Anliegen macht. Als eine Art Privatdetekti-
vin versucht sie, die Tater vor Gericht zu bringen. Durch muh-
samste Kleinarbeit - sie muss die Unterschriften aller betroffenen
Anwohnerinnen Hinkleys gegen das schuldige Unternehmen Pa-
cific Gas and Electric sammeln - gewinnt sie schlieBlich den Fall
und erstreitet eine riesige Summe Schadenersatz. Bis zum
Schluss muss sie dabei fortwahrend gegen Vorurteile bzw. Verur-
teilungen ankdmpfen - seitens der Kolleginnen und ihres Chefs
und ebenfalls seitens des Filmpublikums. Denn ihre Erscheinung,

104



2.2. Erin Brockovich - ,No, I'm not a lawyer.”

die knappen Rocke, die engen, weit ausgeschnittenen Blusen, ihr
aufbrausendes Gemut und ihre vulgare Ausdrucksweise zeichnen
alles andere als das Bild einer Staranwaltin.

2.2.1. UnUbersetzbare (Bild-)Logiken

Gleich mit der ersten Sequenz (0:00:50-0:07:18), die sich in zwei
Szenen unterteilt, skizziert der Film ein mehrdeutiges Bild einer
Figur, die auf allen Ebenen zu scheitern scheint. ERIN BROCKOVICH
beginnt mit einem Jobinterview. Ein schwarzes Tableau mit wei-
Rer Schrift erscheint: ,This film is based on a true story”, ist zu
lesen.* Dann konstatiert eine mannliche Stimme aus dem Off:
.You have no medical training.” ,No“, bestatigt eine weibliche
Stimme, deren zugehoriger Kérper durch eine portraitgrof3e Auf-
nahme Julia Roberts alsdann prasentiert wird. Eine deutlich blond
gefarbte Mahne, blau geschminkte Augen und bunte Spaghetti-
trager, unter denen die Spitzen eines BHs hervorgucken, kontu-
rieren das Bild einer Frau, das im deutlichen Kontrast zu der
Erscheinung des dezent und professionell gekleideten Arztes
steht, der ihr gegenuber sitzt. Zugleich erkennen wir das makel-
lose Star-Gesicht von Julia Roberts, das auf eine auRerdiegetische
Welt, Hollywood, verweist. Zum einen sehen wir also eine Frau im
Interview, zum anderen erkennen wir Julia Roberts als einen der
grofliten Stars Hollywoods wieder. AuBBerdem sitzt Pretty Woman
vor uns, die Rolle, die Roberts 1990 den Durchbruch verschaffte
und die seitdem untrennbar mit der Schauspielerin, im Sinne
Cavells Leinwand-Typus, verknlpft ist und als fester Bestandteil
zum gegenwartigen Kino gehdért. Wir sehen Julia Roberts alias
Pretty Woman, wie sie Erin Brockovich gibt.

Wenn die Kamera durch einen jumpcut von der Portraitauf-
nahme in die nachst gréBere Einstellung, eine Halbtotale, wechselt,
markiert die Bewegung eines Bewerbungsbogens in der unteren

* Tatsachlich basiert der Film auf einer realen Geschichte, die ,echte’ Erin Brocko-
vich taucht als Kellnerin in einer Szene auf.
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linken Bildecke die Position eines Gegenubers, der allerdings
immer noch nicht zu sehen ist. Die zuvor gezeigten Einstellungen
werden nun als gesehene hervorgehoben, der Blick auf Julia
Roberts ruckt in den Vordergrund und unsere eigene Zuschauerin-
nenposition wird als eine blickende ausgestellt.

Zwei Pole bestimmen nun den Bildraum, das Sehen und das
Angesehen-Werden (im Sinne Mulveys to-be-looked-at-ness).
Wahrend der Interviewer, der sich nach einer weiteren kurzen
Portraiteinstellung der Bewerberin nun endlich in weillem Kittel,
Brille und Krawatte zeigt und dessen Stimme nun ent-
akusmatisiert, d.h. visualisiert wird (vgl. Chion 1996), durch seine
Position direkt vor den weil3en Lamellen eines Fensters und der
monochromen mise en scene flachig erscheint, unterstreicht der
Gegenschuss auf die Protagonistin durch die Tiefenscharfe eine
Korperlichkeit, die das Aussehen der Schauspielerin hervorste-
chen lasst. Zwei Bildqualitdten werden hier als geschlechtsspezi-
fisch gegenUbergestellt: die einer abstrakten Mannlichkeit und
jene einer materiellen Weiblichkeit.®

Auch auf der Dialogebene zeigen sich zwei gegensatzliche
Welten. Was sich auf der Seite des Interviewers als abstrakt und
institutionell duBert, da er mit den gleichfarbigen Raumlichkeiten
zu verschmelzen scheint und korperlich kaum wahrnehmbar ist,
erscheint auf der Seite der Interviewten als konkret und individu-
ell. Aufgrund dieser kontraren Inszenierung wird eine einfache
Frage zu einem Ubersetzungsproblem. Wenn der als Arzt ausge-
wiesene Mann von der geforderten medizinischen Ausbildung
wissen will (es handelt sich also um eine Assistentinnenstelle, so
soll die Zuschauerin mutmal3en), erzahlt Julia Roberts von der
intensiven Pflege ihrer Kinder - und von der gescheiterten Bezie-

* vgl. etwa Kaja Silverman zur - im Gegensatz zur mannlichen stets verkorperlich-
ten - weiblichen Stimme (Silverman 1988) und Michel Chion zum akusmatischen,
entkorperlichten Wesen, das fir ihn vor allem mannlich ist (Chion 1996). Auf die
Abstraktion als spezifisches Charakteristikum des mannlichen Blicks verweist
auch Gertrud Koch, die das mannliche Blickregime mit der Logik der Tausch- und
Warenwelt verbindet (vgl. Koch 1989 [1980], 137ff.).
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hung mit ihrem Ex-Mann. Was im Konkreten durchaus als qualifi-
zierende Ausbildung beschrieben werden kann, liest sich durch
die Brille des Arztes, des institutionellen, mannlichen Reprasen-
tanten, so stellt es der Film dar, als reine Privatsache und unzu-
reichende medizinische Erfahrung. Die Frau findet sich aus dieser
Perspektive als typisch mangelhaftes Wesen beschrieben. Ahnlich
wie in einem Schiedsgericht kommt der Zuschauerin in dieser
Szene eine dritte Position zu, die zwischen den zwei miteinander
unvereinbaren Welten vermitteln soll - eine Aufgabe, die so sinn-
los wie notwendig erscheint. Einerseits beziehen sich beide Sei-
ten auf ein und dasselbe, namlich auf die medizinische Ausbil-
dung, und andererseits stellt der Film das Ubersetzungsproblem
als unlésbar dar. So sind beide Reaktionen verstandlich: die sich
unnotiger-, aber verstandlicherweise abzeichnende Absage des
Arztes, denn letztendlich war eine andere Form von Antwort und
Rhetorik (weniger von Qualifikation) gefragt, als auch die Enttau-
schung der Bewerberin. Ahnlich wie in LEGALLY BLONDE prallen in
dieser Szene zwei diametral entgegengestellte Logiken aufeinan-
der: ein sich nach institutionellen Regeln richtendes abstraktes
(mannliches) Regime und die soziale Realitat von (weiblichen)
Subjekten. Der Standpunkt der Zuschauerin ist gespalten.

2.2.2. Pretty Woman und der Leinwand-Typus

Neben diesen beiden Bildlogiken flhrt der Film durch die Beset-
zung der Hauptrolle mit Julia Roberts eine weitere Dimension der
Wahrnehmung ein. Dadurch Uberlappen sich verschiedene Ebe-
nen der filmischen Darstellung: Zum einen erleben wir Julia
Roberts als Leinwand-Typus der Pretty Woman, da sich die
Schauspielerin aufgrund ihrer unverkennbaren Physiognomie
und Mimik, des breiten Lachelns, der schlanken Figur, der langen
Beine und auch aufgrund des knappen Kostims nicht von der
Rolle trennen l3sst, die sie vor rund zwanzig Jahren berihmt ge-
macht hat. Diese Dimension zeigt sich insbesondere am Ende der
Szene, als sich das Scheitern des Bewerbungsgesprachs abzeich-
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net. Plétzlich verschwindet das Uberdimensionale Lacheln, hort
das Minenspiel auf, stoppen die Erklarungsversuche ihrer (eben
durchaus) entsprechenden Qualifikationen. Das Schauspiel
weicht der Prasentation der Darstellerin, Julia Roberts. Ebenso
abrupt wie Roberts die Rolle der fursorglichen, verantwortungs-
vollen Mutter ablegt, beendet der Film die Bewerbungsszene und
setzt mit dem Vorspann ein.

Dass es sich im Grunde tatsachlich um Pretty Woman handelt,
die sich als Arzthelferin versuchen wollte, bestatigt sich in der
darauffolgenden Szene. Zigarette rauchend lehnt Roberts an
einer Hauswand, wahrend in weilen Lettern ,Julia Roberts” zu
lesen ist. Die Kamera gleitet an ihr herunter, beginnend bei Son-
nenbrille und Mahne, die im milden Sonnenlicht rot erscheint,
fortschreitend Uber ihre Jeansjacke, den Minirock und uber die
nackten Beine bis zu den High Heels. ,Erin Brockovich” erscheint.

Pretty Woman wird als asthetische Figur, als Leinwand-Typus
im Cavell'schen Sinne inszeniert. Auch in ERIN BROCKOVICH verkor-
pert Roberts die soziale Rolle der Prostituierten auf eine ihr ganz
eigene Weijse. Das Spannungsverhdltnis zwischen stereotypen
Zuschreibungen und individueller Performance entfaltet sich
allerdings auf andere Art als zuvor. Wahrend die Protagonistin
1990 eine Entwicklung durchlduft und von einem Aschenbrdédel
zur Prinzessin wird, ist es nun die Haltung der Zuschauerin, die
sich im Laufe des Films verandert. Inwiefern die verschiedenen
Dimensionen der Hauptfigur (Julia Roberts, Pretty Woman, Erin
Brockovich) in ihrer Gesamtheit den Leinwand-Typus konstituie-
ren, ist eine interessante Frage. Dass die Figurenkonzeption in
ERIN BROCKOVICH anders als in LEGALLY BLONDE funktioniert, liegt
nicht zuletzt daran, dass die Rolle der Pretty Woman bereits exis-
tiert und Julia Roberts schon lange ein Star ist, wohingegen Reese
Witherspoon die Figur Elle durch LEGALLY BLONDE erst hervorbringt
und sie mit dem Film ihren Durchbruch feierte. Es scheint ein
unmittelbarer Zusammenhang zwischen der Hervorbringung
neuer Stars und der Konzeption des genrekonstituierenden
Leinwand-Typus zu bestehen.
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2.2.3. Plurale Perspektiven

Die in der ersten Szene inszenierte asthetische Konfrontation
Erin Brockovichs mit ihrer Umgebung setzt sich in der nachsten
Szene fort. Mitten auf einer Kreuzung wird sie kurz nach dem
Bewerbungsgesprach von einem Jaguar wortwortlich aus dem
Weg gerdumt. Aus der rechten Seite des Kaders schiel3t ein
schwarzer Wagen hervor und dréngt sie von der Bildflache. Als
Julia Roberts darauffolgend vor Gericht erscheint, werden wir mit
einer dhnlichen Situation wie zuvor konfrontiert. Allerdings erle-
ben wir nun multiple Perspektiven. Zudem sitzen wir tatsachlich
in einem Gerichtssaal.

Im Zeugenstand erklart Erin, wieder in portraithafter Aufnah-
me, was sich in der zuvor gesehenen Szene zugetragen hat. Wah-
rend sie, in sichtbarer Halskrause, von dem Unfall und den Folge-
schaden berichtet, schneidet der Film aus verschiedenen Per-
spektiven auf ihre Aussage: zunachst in einer Totalen, die als es-
tablishing shot des Gerichtssaals fungiert, dann in einer Halbtota-
len, aus der Sicht der Geschworenen, und schliel3lich in portrait-
haften Aufnahmen, 