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1. Einleitung

1.1. Gegenstand, Ziel und Problemstellung der Untersuchung

Latitia Masson ist in Frankreich seit der Nouvelle Nouvelle Vague der 90er Jahre im
Filmmetier prédsent. Hierzulande werden ihre Filme zumeist nur im kommunalen Kino
gezeigt, obwohl gerade ihre Trilogiefilme auf Festivals wie dem Berliner Filmfest oder in
Cannes Anerkennung erhalten haben: den Goldenen Bdiren fir HABEN (ODER NICHT)/EN
AVOIR (OU PAS) (F/1995)1 und den César Meilleur Espoir Feminin fir die
Hauptdarstellerin sowie im Bereich En Certain Regard fir ZU VERKAUFEN/A VENDRE
(F/1998). LOVE ME (F/2000) wurde auf der Berlinale fiir den Goldenen Bédren nominiert. Es
folgten LA REPENTIE (F/2002)* und POURQUOI (PAS) LE BRESIL (F/2004), in welchem
sie erstmals auch als Schauspielerin in Erscheinung tritt.?

Letitia Masson, geboren 1966 und aufgewachsen in der franzdsischen Provinz, studierte
Literaturwissenschaft in Nancy, Filmwissenschaft an der Filmhochschule in Paris. Sie trat
1988 der FEMIS* bei, die sie mit Diplom in der Abteilung ,Photographie-Lumidre*
abgeschlossen hat. Bei Regisseuren wie Jaques Rivette und Cédric Kahn (BAR DES RAILS,
F/1991°) assistierte Masson u.a. als screen-writer, bevor sie selbst Regie zu fithren begann. Zu
ihren ersten Arbeiten zihlen Kurzfilme wie UN SOUVENIR DE SOLEIL (F/1990), CHANT
DE GUERRE PARISIEN (F/1993) und NULLE PART (F/1993, Grand Prix du Festival de
Pantin). Mit VERTIGES DE L’AMOUR (F/1994) beteiligte sie sich am Aufkldarungsfilm
3000 SCENARIOS CONTRE UN VIRUS® im Rahmen der Aktion 30 FILMS CONTRE LE
SIDA.” 1997 drehte sie den Videoexperimentalfilm JE SUIS VENUE TE DIRE.® Videoclips,
z.B. fiir France Gall (Privée d’Amour) oder Patrick Bruel (J’te mentirais), schlieBen sich an.
In ihrer Trilogie setzt Masson existentielle Aspekte um: die Arbeit, die Liebe, das Geld, das
Ideal, das Triviale...Und wie sich diese Dinge gegenseitig beeinflussen [...], dass man sich
nicht in der gleichen Art und Weise verliebt, wenn man einen Job hat und wenn man keinen

hat, wenn man arm ist oder reich.” Diese Schwerpunkte, welche bei Masson in enger

' Weitere Ehrungen sind u.a. der Louve d’Or des Montreal Festival 1996 und der Preis der Fipreci Thessaloniki.

? Neben Paris und Marseille wurde hierfiir u.a. in Nordafrika gedreht.

? In Odile Abergels Kurzfilm UN GRAIN DE BEAUTE (F/2004) iibernimmt sie gleichsam eine Rolle in einem
filminternen Casting.

* Dahinter verbirgt sich das Institut de Formation et d* Enseignement pour les Metiers de 1 Image et du Son.

° Bei diesem Debiit haben sowohl Masson als zweite Assistentin als auch Ferreira Barbosa am Drehbuch
mitgewirkt. Vgl. unter: www.arte.tv.com/de/film/Cannes 2005/ARTE (06.01.2006).

® Die Kurzfilme basieren auf mehr als 3000 Schiilerbeitrigen. Vgl. zur Kampagne und den Mitwirkenden unter:
http://www.mcinema.com/film (24.11.2000), http://uk.imdb.com (24.11.2000) sowie
http://movies2.nytimes.com (11.06.2004).

" SIDA lautet die franzosische Abkiirzung fiir Aids (Syndrome d Tmmuno Déficience Acquise).

¥ In diesem Kurzfilm ist Masson gleichermaflen Director, Scriptwriter, Director of Photography und Film Editor.
® Althaus, Annette: En avoir (ou pas). Eine niichterne, ehrliche Liebesgeschichte [...]; unter:
http://old.kino.ch/previews/e/EnAvoirOuPas (11.08.1999).




Korrelation stehen, wurden nacheinander realisiert: So lautete 1995 ihr Debiit EN AVOIR
(OU PAS), 1998 folgte A VENDRE und 2000 LOVE ME. Thematische Ausgangspunkte von
EN AVOIR (OU PAS) werden in A VENDRE und LOVE ME weitergefithrt. Wihrend
vergleichbare Figurentypen mittels unterschiedlicher Ansitze dargestellt werden, bleibt die
Frage nach der Identitit stets zentral. Addquat zu den Themen, welche immer um Formen der
Besitzlosigkeit kreisen, handelt es sich bei Letitia Masson um Low—Budget—ProduktionenlO.
In jedem Film steht ein Frauenportrait im Vordergrund'', auch wenn die Erzihlstruktur
umgekehrt angelegt ist wie in A VENDRE.'? Die Drehbiicher stammen von Masson, welche
somit zur Kategorie der Autorenfilmerinnen' zihlt. Filme und Figuren sollen nach Aussage
der Regisseurin keine biographischen Beziige besitzen.'* Mit Besetzung'® und Themenwahl
bestdtigt Masson einen Trend des franzosischen Kinos der 90er Jahre:
,Deneuve ist passé, Glamour ist out, Ungeschminkt-Sein alles. Natiirlichkeit, Unauffalligkeit und
Diskretion heiflen die Direktiven fiir die neuen Anti-Stars. Denn heute lduft die Traumfabrik nicht
mehr iiber Traume, sondern iiber Identifikation mit der Realitét. In franzosischen Filmen trifft der
Zuschauer kaum mehr auf sein Wunschbild, sondern meistens auf sein eigenes Abbild [...]
Auffallend ist, dass diese junge Schauspieler-Generation sich so gar nicht vom Image der
Heranwachsenden 16sen mochte. Ob brav und midchenhaft oder jungenhaft und rebellisch:
Anscheinend will niemand die Kinderwelt hinter sich lassen. Und so kreisen auch die Themen

ihrer Filme immer wieder um Probleme der Identitit, ihrer Suche nach einem Platz in der
Gesellschaft oder um das Verkraften einer ersten ungliicklichen Liebe.“'®

Die Trilogie kreist um die zwischenmenschliche Begegnung, um Gefiihle und
Abhingigkeiten, die hieraus resultieren konnen. Massons Protagonisten bewegen sich
zwischen den Daseinsformen der Verfolgung, Flucht und Suche. Sie suchen nach Arbeit,
einem Menschen, der sie liebt wie sie sind, der eigenen Identitit und personlichen Zielen,
welche das Individuum in Bewegung setzen. Das Bediirfnis nach innerer Befreiung und
duBerer Bestitigung, welches innerhalb der Trilogie an Dringlichkeit gewinnt, verschafft sich
iiber die Ortsverdnderung Ausdruck. In Ermangelung gesellschaftlicher Verldsslichkeit
gewinnt das Unterwegssein an Bedeutung, verleiht Massons Filmen den Charakter von Road-

Movies.'” Auf dieses Genre lassen sie sich jedoch nicht festlegen. Motive und

'9So hat z.B. EN AVOIR (OU PAS) die verhiltnismiBig geringe Summe von 4,5 Millionen Franc gekostet.

" Dies stellt u.a. eine Parallele zu Amos Kolleks Filmreihe dar, zu welcher SUE - EINE FRAU IN NEW YORK
(USA/1997), FIONA (USA/1998) und BRIDGET (USA/2001) gehoren. Vgl. Kapitel 4.1.1.2. sowie 4.1.5.2.

2 Siehe zur Erzihlstruktur Dewner, Stephanie: Frauenbild und Filmkostim im Film noir, unveroffentl.
Examensarbeit, Universitit Oldenburg, 2001.

" Die Diskussion um das so genannte Autorenkino erfuhr mit der Nouvelle Nouvelle Vague eine Renaissance.

14 Siehe Presseheft ,,Zu verkaufen. Ein Film von Leatitia Masson®, Arthaus-Filmverleih, S. 9.

'3 Zum Team ziihlen neben Sandrine Kiberlain u.a. Roschdy Zem, Jean-Francois Stéverin und Aurore Clément.
16 Naddaf, Roswitha: Ungeschminkt. Neue Namen und Gesichter aus Frankreich, in: Film-Dienst, Juni 1999, Nr.
13, 52. Jhrg., S.14.

7 Zu den Merkmalen des Road-Movies wird u.a. der Aufbruch ins Unbekannte, Abenteuerlust und
Freiheitswille, Gliicks- und Identitdtssuche, die Flucht vor sich, anderen und gesellschaftlichen Zwiéngen gezéhlt.



Handlungselemente aus anderen Filmkontexten'® werden z.B. zur Darstellung von
Traumreisen auf der ,inneren Landkarte®, deren ,blinde Flecken* es zu entdecken gilt,
herangezogen. Das Aufbrechen duflerer Strukturen findet in der Psyche der Figuren sein nach
Innen verlegtes Aquivalent. Im Verlauf der Trilogie ist eine stete Abkehr von sozialkritischen
Elementen und sozialer Wirklichkeit auf inhaltlicher und formaler Ebene zu beobachten."
Eine erneute Hinwendung zum Experimentellen mit spezifischem Zugang ist zu verzeichnen.
Dieser Ansatz gibt sich gleichsam bei Massons nachfolgenden Filmprojekten zu erkennen.
Mit ihrer Trilogie verweist die Regisseurin auf Personlichkeitsentwiirfe samt ihren
Anspriichen und Formen von Selbstverwirklichung, welche mehr beinhalten, als es
Lebensentwiirfe vermogen. Der Personlichkeitsentwurf bezieht sich als Konzept auf die
Ausprigung des Sozialverhaltens. Dieser ist in seiner Struktur tiefergehend angelegt als der
des Lebensentwurfs, bei dem es sich eher um biographische Orientierungsmarken wie z.B.
den Beruf, Standort oder Partner handelt. Der Begriff des Entwurfs nimmt somit Besitz von
grundlegenden Verhaltensweisen, welche nach eigenem Dafiirhalten verdandert werden sollen.
In A VENDRE handelt es sich z.B. um den Anspruch, emotional unantastbar zu sein.
Thematisiert werden individuelle Lebensgefiihle und Auseinandersetzungen mit anderen oder
eigenen Vorstellungen. Massons Filme konnen als Beispiel fiir den Versuch der
Rekonstruktion und Darstellung der gesellschaftlichen und zwischenmenschlichen
Verhiltnisse in den spdten 90er Jahren des ausgehenden 20. Jahrhunderts erachtet werden.
Individuelle Auffassungen heutiger Lebensfithrung werden in den Filmen dargestellt. Es
handelt sich um den Blick der Regisseurin auf die gegenwirtige Gesellschaft und Zeit, wenn
sie Lebensinhalte wie Liebe, Arbeit und Geld in ihrer Bedeutung von Grundfesten des
Individuums thematisiert. Dieser Kontext kommt u.a. zum Tragen, wenn z.B. konventionellen
Werten wie Liebe und Geborgenheit in der Flucht nach vorn oder in sich zuriick nachgeeifert
wird. Inwieweit es sich bei diesen Figuren, welche sich auf der Schwelle zum 21. Jahrhundert
in/vor ihrer Lebensmitte befinden, um iiberkommene Vorstellungen handelt, ist Gegenstand
dieser Untersuchung. Gleiches gilt fiir die Betrachtung der Skepsis, Angste und Konflikte der
Protagonisten als zeitspezifische Phinomene.”® Ein GroBteil des Dargestellten kann auf den
Bereich der Identitit zuriickgefiihrt werden. In Verdnderung begriffen, wird dieses Konzept

von Identitit als Gestaltungs- und Selbstbildungsprozess® u.a. im Rahmen des Spiels

Vgl. Henschel, Angelika: Frauen unterwegs — Frauen in Bewegung?! Uberlegungen zu Road Movies, in:
Henschel, Angelika (Hg.): Schaulust. Frauen betrachten Frauenbilder im Film, Bad Segeberg, 1989, S. 89 — 95.
'8 Genrekombinationen prigten u.a. als neue Inszenierungsform die Werke der Nouvelle Vague.

' Siehe Kapitel 1.4.

*'Vgl. Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne, 1. Aufl., Frankfurt. a. M., 1986.
*! Siehe Rausch, Rose-Yvonne: Identitit — ein Gestaltungsexperiment, Oldenburg, 1999.



prasentiert, wie z.B. in LOVE ME die Realitits- und in A VENDRE die Handelsebenen
verdeutlichen.”

Das Ziel dieser Untersuchung ist, verschiedene Diskussionsstrange und Interpretationsansitze
zu filmischen Lebenskonzepten zusammenzufiihren, um die Regisseurin Masson samt der
verarbeiteten, zur Wirkung kommenden FEinfliisse zu ,verorten. Die These, dass die
zeitgemiBen Lebens- bzw. Personlichkeitskonzepte, welche in Massons Filmen Eingang
finden, fiir gesellschaftliche Verdnderungen und Entwicklungen stehen, wird erortert. Aus
diesem Grunde ist eine Einordnung der Lebensentwiirfe in einen sozio-kulturellen Kontext
unverzichtbar. Gesellschaftsphinomene, welche {ibertragen werden, sowie Massons
Standpunkt, welcher z.B. in den dargestellten Alternativen eingenommen wird, sollen
ermittelt werden. Dies trifft ebenso fiir das Offenlegen von Bezugsquellen und Ansatzpunkten
der Regisseurin zu. Speziell dieser Untersuchungsteil ist interdisziplindr angelegt, sofern es
um die Ermittlung sozialer und psychologischer Hinter- und Beweggriinde geht.

Es stellt sich die Frage, ob sich die Lebensentwiirfe bei Masson deutlich von anderen im
Gegenwartsspielfilm présentierten unterscheiden oder ob sie sich in ein bestimmtes
Gesellschaftsbild fiigen. Dies wiirde besagen, dass in Massons Filmen gesellschaftlich
fundierte Konflikte, Sehnsiichte und Zukunftsziele anhand von Einzelschicksalen Eingang
gefunden haben. Thre Figuren wiren somit als Stellvertreter (z.B. {iber ihre soziale
Zugehorigkeit) anzusehen, deren verbindende Elemente und gesellschaftliche Funktion noch
ermittelt werden miisste. Ebenso ist zu kldren, inwieweit sich die Figuren von ihrer
Alltagsfunktion und ihrem Lebensstandard ablosen lassen und inwiefern z.B. in Filmen wie
EN AVOIR (OU PAS),A VENDRE und LOVE ME Klassen- und Geschlechterverhiltnisse
thematisiert werden.”

Die Trilogiefilme sollen in eine weiterfithrende Filmdiskussion eingeordnet werden. Es lassen
sich Verkniipfungen zum aktuellen Filmdiskurs sowie weiterfiihrend zu auBerfilmischen
Diskursen, z.B. denen iiber die Postmoderne oder zur Gender Diskussion, herstellen. Diesem
Diskurs lassen sich u.a. Filme wie SANS LOI NI TOI (Agnes Varda, F/1985) und DAS
MADCHEN ROSEMARIE (Rolf Thiele, BRD/1958 und Bernd Eichinger, D/1995)

zuordnen.”*

2 Vgl. Sentiirk, Ritvan: Postmoderne Tendenzen im Film, Diss., Erlangen-Niirnberg, 1998 zur Wahrnehmung
und Demontage kausaler Sicherheiten und Erkenntnisse in verschiedenen Erzihl- und Inszenierungskonzepten.

2 Siehe Mahrenholz, Simone: Haben (oder nicht), in: Der Kino-Navigator,
http://pnn.potsdam.de/ticket/kino/archiv/19970302.html (11.08.1999).

*So konnen z.B. Massons Protagonistin in A VENDRE sowie die Figur Rosemarie in der gleichnamigen
Verfilmung als Kinder ihrer Zeit erachtet werden. Diese versuchen sich in einer Zeit der sich wandelnden Werte
auf ihre Weise zu behaupten. Sie zeigen eine erstaunliche Geschiftigkeit, indem sie die ihnen entgegengebrachte
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Vergleichsmoglichkeiten zeigen sich speziell zu den Regisseuren Aki Kaurismiki®, Claire
Denis%, Agnes Varda und Lars von Trier27, Jean-Luc Godard® sowie Amos Kollek.”’
Insgesamt lassen sich hier Parallelen in der Inszenierung, z.B. beim Einsatz der Handkamera
oder in der Erzdhlstruktur bzw. im Handlungsverlauf, nachweisen. Bei Godard trifft dies
neben den verwendeten Motiven vor allem auf das Figurenverhiltnis zu, wéhrend es bei
Varda, Kaurismiki, von Trier und Kollek gerade um Korrespondenzen bzw. Differenzen in
der Darstellung ihrer Frauenfiguren und ihrer Lebenssituation geht. Bis auf Godard handelt es
sich stets um Protagonisten des Gegenwartskinos. Alle diese Filmemacher-/innen zeigen in
ihren Filmbeispielen Suchbewegungen, welche entweder ndher an die Verwirklichung von
Lebensentwiirfen und die eigene Identitdit heranfithren oder aber ihre Figuren konkret
scheitern lassen.

Massons Filme verweisen gleichsam auf filmgeschichtliche Diskurse wie den der Nouvelle
Vague oder lassen sich in den Themenkomplex der Inszenierung von Arbeit oder Prostitution
zuordnen.”® So kann z.B. die Eingangssequenz von EN AVOIR (OU PAS), welche eine
Bewerbungssituation darstellt, als ,soziale Studie* erachtet werden. Es werden
Machtverhiltnisse sowie deren Aufrechterhaltung beschrieben. Verschiebungen innerhalb
dieser, sei es zwischen Mann und Frau oder zwischen Arbeitnehmer und Arbeitgeber,
besitzen selten den Charakter wirklicher sozialer bzw. zwischenmenschlicher Verdnderung.
Uberkommene Wertverstindnisse und Rollenmuster tragen indes keine Erschiitterung davon.
Masson verweist darauf, dass ihre Filme keinen konkreten politischen Hintergrund besédfen
und sie als Regisseurin keine Parteinahme beabsichtige.”’ Ein Standpunkt bzw. eine soziale
Aussage in der Selbstauffassung ihrer Figuren bleibt dennoch bestehen. Masson fiihrt dem
Betrachter Abhingigkeiten vor Augen. Die Figuren miissen in ihrer Beziehungs- und
Bezugslosigkeit, die eigene Person eingeschlossen, hinterfragt werden. Der Ausgangspunkt
fiir die Untersuchung liegt hierbei mehr bei der jeweiligen Personlichkeit und den Wunsch-
/Liebesobjekten als beim Verlust gesellschaftlicher Strukturen.

Die in den Filmen von den Figuren eingegangene Vielzahl von Kontakten, wie sie bei Masson

sichtbar werden, vermittelt ein zwiespiltiges Gesellschaftsbild. Diese Kontakte stehen z.B.

Haltlosigkeit fiir sich zu nutzen und zu kanalisieren wissen. Gleichzeitig werden sie durch die von ihnen
ausgetibte Macht zum Objekt degradiert. Die Motive zur Prostitution sind jedoch grundlegend verschieden.

% Siehe Kapitel 3.2., Kapitel 4.1. und 4.2.

% Siche Kapitel 3.2. sowie 4.3.

7' Vgl. Kapitel 3.2.

*% Siehe Kapitel 3.1.

* Siehe Kapitel 4.1.

30 vgl. Kapitel 3.1., 3.2. sowie 4.1. zum Vergleich der genannten Regisseure mit Masson.

3 Vgl. Brunet, Jean Luc: ,Entre réve et réalité“, Interview mit Masson, unter:
http://cplanete.com/cinema/itw_laetitia_masson (25.02.2000).
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dem kommunikativen Vollzug der Abkapselung nicht entgegen. Personliche Beziehungen
miissen dabei nicht aufrechterhalten oder eingegangen werden. Die individuelle Vereinzelung
sowie die Reduktion des zwischenmenschlichen Austausches weiten sich trotz
fortschreitender Vernetzung und Interaktion aus. Dieser Weg des inneren Riickzugs wird u.a.
in den Filmen Massons beschritten. Die von ihren Protagonisten geforderte Freiheit beinhaltet
gleichzeitig Einsamkeit, da dieser Anspruch im Miteinander nicht géinzlich eingeldst werden
kann. Prioritiit besitzt die Erhaltung individueller Unabhingigkeit, welche dem Einsatz fiir
Beziehungen, in welchen Kompromisse notwendig werden, zuwiderlduft.

Aufgrund dieses Unvermogens kehren z.B. die Figuren in A VENDRE immer wieder zu
ihrem Ausgangspunkt zuriick. So lautet ihre Aufgabe, sich aus diesem ,,Leerlauf* und den
damit verbundenen Zwiéngen zu befreien. Bis dahin sind sie Gefangene ihrer selbst, welche
sich und andere streifen. In einer vermeintlich ,.freien” Gesellschaft/Zeit werden sie sich in
Ermangelung wirklicher Wahlmoglichkeiten untreu, indem sie ihre Personlichkeit auBer acht
lassen. Aufgrund dieser Vernachlédssigung steigt z.B. die Protagonistin in A VENDRE alle
Stufen der sozialen Leiter hinab. Masson hat hier den Versuch unternommen Moglichkeiten
und Grenzen einer Konsequenz aufzuzeigen. lhrer Protagonistin fillt es nach unliebsamer
Kindheit und Enttduschungen mit Minnern schwer anderen zu vertrauen. Umgekehrt
wollen/kénnen sich nur wenige auf sie als Individuum einlassen.

Aufgrund der vergeblichen Anstrengung die eigene Erfiillung im anderen zu finden, aber
gleichzeitig unfihig bedingungslos zu handeln, scheitern sie. Die Protagonisten konnen sich
schwer mit Bedingungen oder jemandem arrangieren, geschweige denn sich aufgehoben
fiihlen. Problematisch erscheint es bei Masson, auf personliche Verlésslichkeit und
individuelle Akzeptanz zu stoflen, besonders wenn die damit einher gehenden (Wert-)Vor-
stellungen unmittelbar mit den bereits vorhandenen, eigenen, kollidieren. Nach Masson
vermag sich nur iiber die Konfrontation mit dem Unbekannten und Andersartigen eine
Akzeptanz einzustellen. Auseinandersetzung bedeutet Entgegenkommen.*

Dem sich verwirklichenden und verpflichteten Menschen in seinem Egoismus und seiner
Einsamkeit stellt Masson die Aussichten, welche das Miteinander ertffnet, gegeniiber. Erst
das Scheitern an duferen Umstinden und die gleichzeitige Konfrontation mit der eigenen
Unzulidnglichkeit ebnet letztlich die Bereitschaft, zusammen dem Alltag zu trotzen. Es stellt
sich heraus, dass kein Existieren im Alleingang moglich ist. Massons Filme propagieren die
Offnung gegeniiber anderen und ihren Wiinschen, um diese zu respektieren und letztlich so

weiter auf der Suche nach der eigenen Identitit zu gelangen bzw. diese iiberhaupt erst in der

32 Siehe ebd. unter: http://cplanete.com/cinema/itw_laetitia_masson.
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Auseinandersetzung mit der/dem Anderen zu finden.” Hierzu ist es u.a. notwendig zu
ermitteln, welche Angebote zur Identifikation die Filme Massons bieten.

In der Trilogie geben sich die Protagonisten erst gemeinsam den AnstoB, mehr mit ihrem
Leben in Einklang zu gelangen. Die Akzeptanz der eigenen Person ist eine Voraussetzung
dafiir. So erlost z.B. die Protagonistin in EN AVOIR (OU PAS) den Protagonisten von
unerfiillbaren Wiinschen, weckt in thm neue, erreichbare Ziele. Beide wollen anfénglich nicht
wahrhaben, dass Mut zur Liebe gehort und man sich keine Sicherheit erhoffen kann.** Liebe
eroffnet mehr Moglichkeiten, ldsst Vorbehalte und Prinzipien einreilen. Die versohnlichen
Filmausginge geben einen Ausblick auf Nachfolgendes.

Massons Protagonistinnen verleihen auf stirkere Weise als die ménnlichen Figuren ihrer
Sehnsucht Ausdruck, nehmen andere Trdume fiir sich in Anspruch. So besitzt fiir die
Protagonistin in EN AVOIR (OU PAS) Arbeit einen hohen Stellenwert. Fiir den
Protagonisten bedeutet es einen Platz und Menschen zu finden, um Geborgenheit zu erfahren.
Fiir die Protagonistin in A VENDRE hingegen ist es Geld, in welches sie all ihren Glauben
und ihre Anhinglichkeit investieren mochte. Fiir den Protagonisten steht lange Zeit das
Sehnen nach ,seiner Familie* an erster Stelle. Speziell die im Mittelpunkt stehenden
Frauenfiguren treffen Entscheidungen fiir ihr zukiinftiges Leben. Sie haben nicht das
Auftreten von Kdmpfernaturen, neben Halt- und Hilflosigkeit schimmert das Bediirfnis nach
Anlehnung und Zusammenhalt durch. Verinderungen oder Alternativen konnen gerade
aufgrund ihrer relativen Ungebundenheit von groerem Ausmal sein.

Auf der Suche nach Liebe und menschlichen Ubereinkiinften reichen bisweilen Erwartungen
und Verzweiflung der Protagonisten bis zur Manipulation.” Massons Protagonisten haben
eine Ahnung vom Gliick, haben quasi eine Kostprobe davon bekommen, bleiben aber vorerst
mit dem Verlangen danach, nach mehr und der Wiederholung eines solchen Moments zuriick.
Allen ist gemein, dass sie sich mit der von ihnen zuriickgelegten Strecke auf dem inneren
Weg zum Selbst befinden. Sie miissen sich erst ihrer Angste, Hoffnungen und Anspriiche
bewusst werden, sind im Begriff sich zu veridndern. Insofern unterscheiden sie sich von den
anderen Figuren, welche in ihrer Ausgangsposition, ihrem urspriinglichen Leben bleiben.
Massons weibliche und minnliche Protagonisten zeichnen sich durch biographische Briiche
aus, sowohl in Form von Einschnitten als auch in Form von Umwegen, welche fiir bestimmte

Lebensziele auf sich genommen werden. Das Phdnomen ,Selbstverwirklichung®, die

33 Vgl. Furler, Andrea: ,,Ohne die andern gibt’s uns nicht®, Interview mit Laetitia Masson, Tages-Anzeiger —
Kultur, 07.01.1999, unter: http://www.tages-anzeiger.ch/archiv/99januar/990107/228449.html (13.08.1999).

3* Nees, Caroline: Das Wagnis der Liebe. Franzosischer Film ,,Haben (oder nicht)*, unter: http://rhein-
zeitung.de/freizeit/kino/galerie/habenodernicht/kritikap.html (09.08.1999).

¥ Vgl. EN AVOIR (OU PAS) sowie hierzu Becker, Andreas: Sommersprossig, in: TAZ, 16.01.1997, S. 17.
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uneingeschrinkte Entfaltung der Wiinsche und Entwicklung eigener Fihigkeiten, belastet das
,einfache* Dasein, behindert das Kooperieren bzw. schlief3t es aus. Dies ist z.B. mit dem Kurs
der Protagonistin in A VENDRE deckungsgleich, welche ihr Recht auf Freiheit und Liebe
kompromisslos einfordert ohne gesellschaftlichen oder partnerschaftlichen Zwéngen geniigen
zu wollen. Vorlaufig verdient sie sich den Preis der Einsamkeit, weil sie nicht bereit ist,
Vertrauen oder Verbindlichkeit in andere zu ,,investieren.

Schadet zuviel Konsequenz in der Hinsicht, dass man sich von sich selbst entfremdet und in
einer Rolle lebt, welche der Personlichkeit und ihren Facetten nicht gerecht wird bzw.
emotionale Widerspriiche hervorruft? Hinter diesen Fragestellungen verbergen sich
unterschiedliche individuelle Strategien, deren Grenzen zwischen gesellschaftlicher Vorgabe
und freiwilliger Fiigung verlaufen, wie Massons Figuren veranschaulichen. In EN AVOIR
(OU PAS) werden z.B. an die Protagonistin ambivalente Erwartungen herangetragen. Obwohl
sie weil}, was sie will und was ihr fehlt, verwirrt sie dies dermafBlen, dass sie nicht verbal ihren
Vorstellungen Ausdruck verleihen kann. Keinesfalls will sie jedoch ihre Ziele fiir eine
Interessengemeinschaft, wie sie sie erfahren hat, aufgeben. Lieber nimmt sie das Alleinsein
und die Ungewissheit in Kauf.*® So erscheint es bei Masson erforderlich, die bisherige
(Geschlechter-)Rolle in Verbindung zum/zur anderen neu zu definieren. Wie das Miteinander
einer Aktualisierung bedarf, so miissen Triume anders ausgerichtet werden.’’

In A VENDRE beabsichtigt die Protagonistin von ithrem Standpunkt aus auf bestehende
Werte Einfluss zu nehmen. Geld bestimmt das Handeln, dringt bis in die Zweisamkeit vor.
Aber was ist, wenn keine zwischenmenschliche Anndherung ohne dieses Zahlungsmittel mehr
zustande kommt, weil sie ohne dieses als wertlos erachtet wird? Das in Bewegung gesetzte
,Experiment verhilt sich gegeniiber allen Beteiligten kompromisslos, denn es negiert
personliche Grenzen. Masson setzt hier auf provokative Weise Empfindungen mit Sachwerten
gleich, so dass Gefiihle zu vermeintlichen Tauschobjekten verkommen wie der Korper zur
bloBen Ware.” Dieser erfihrt demgemiB einen materiellen Gebrauch bis zur Ausbeutung.
Gerade A VENDRE demonstriert die Macht, welche von einem konstituierten Welrttréiger3 ?
ausgehen kann, wenn er zum so genannten Selbstldufer avanciert und dennoch keine Garantie

fiir Lebensqualitdt oder Stabilitdt gibt. Masson thematisiert den Handlungsspielraum, den

36 Alice sagt zur Freundin, dass gegebenenfalls das Alleinsein einer Beziehung vorzuziehen sei (Sequenz 16).

37 Siehe in dieser Untersuchung Kapitel 3.1. sowie 4.3. zum American Dream.

*# Vgl. Bette, Karl-Heinz: Korperspuren: zur Semantik und Paradoxie moderner Korperlichkeit, Berlin/New
York, 1989.

% In diesem Kontext ist hiermit u.a. der Fetischcharakter des Geldes bzw. sein zweifelsfreier, unbestreitbarer
Wert an sich gemeint.
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Menschen haben, sich gesellschaftlichen Prigungen und personlichen Dispositionen zu
entziehen bzw. wie dieses Spektrum erweitert werden kann.

Der zwischenmenschliche Kontakt wird bei Masson aufgrund dieser Mittelbarkeit bis auf sein
AuBerstes reduziert. Ein Graben entsteht zwischen den individuellen Bediirfnissen der
Protagonisten und der sie umgebenden (selbstproduzierten) Gefiihlskilte, die in allgemeiner
gesellschaftlicher Riicksichtslosigkeit zu miinden scheint. Sowohl die Ambivalenz als auch
die Selbstwahrnehmung der Figuren kommen zum Ausdruck. Masson verleiht so
existentiellen Fragen nach gesellschaftlicher Verlésslichkeit und individueller Festlegung in
Zeiten der Entscheidungsfreiheit Nachdruck. Dies gilt insbesondere, wenn
zwischenmenschliche Beziehungen quasi als Gegenkonzept in Folge einer allgemein
vorhandenen gesellschaftlichen Unsicherheit erstrebenswert sind, wie die Rolle der
Zweierbeziehung bei Masson veranschaulicht. Hierzu gehort neben Handlungsbereitschaft
gleichsam Selbstkenntnis, um sich quasi in Beziehung zu jemand anderem setzen zu konnen.
Weibliche wie minnliche Protagonisten weisen die Vielschichtigkeit postmoderner Figuren
auf40, miissen demnach als solche thematisiert werden. Die Auseinandersetzung mit Massons
inszenierten ,,Grenzgidngen* beziiglich imaginérer/psychischer Welt und sozialer Wirklichkeit
schlieft hieran an. Den im Ansatz post-modernen Protagonisten fehlt es an Eindeutigkeit.
Ambivalenz priagt ihr Wesen, wie u.a. ihr Pendeln zwischen Zielstrebigkeit und Planlosigkeit
veranschaulicht. Aufgrund ihres individuellen Profils, welches dieses Raster verlésst, lassen
sie sich jedoch nicht in die Schablone von Prototypen einpassen. Massons Protagonistinnen
sind modellhaft angelegt. Sie folgen einem Konzept weiblicher Identitit, entsprechen
verschieden ausgeprigten Personlichkeitsseiten. Entscheidend ist die Anordnung der Figuren
zueinander.”' Als Individuen schaffen sie trotz gesellschaftlicher Vorgaben neue Perspektiven
und Freiraume. Kompromisse und (Selbst-) Reflexion sind hierfiir u.a. eine Voraussetzung.
Identitdt wird bei Masson u.a. im Rahmen des Spiels unter Beriicksichtigung eines pluralen,
mehrdimensionalen oder diskontinuierlichen Charakters thematisiert, ist somit in
Veridnderung begriffen (vgl. verschiedene Realititsebenen in LOVE ME). Beim Spiel mit der

. .42 . . . . .. . . .
Imagination™, wie dies z.B. bei der Inszenierung von Triumen geschieht, erscheint die Frage

“ Siehe zur Trennung von Korper und Identitit im medialen und spielerischen Rahmen Becker,
Barbara/Schneider, Irmela (Hg.): Was vom Korper iibrig bleibt. Korperlichkeit — Identitdt — Medien, Frankfurt a.
M./New York, 2000 sowie Frolich, Margrit/Middel, Reinhard/Visarius, Karsten: No Body is Perfect.
Korperbilder im Kino (Arnoldshainer Filmgespriche Bd. 19, Marburg, 2001.

*! Siehe Kapitel 4.1.

2 Siehe Welsch, Wolfgang (Hg.): Wege aus der Moderne. Schliisseltexte der Postmoderne-Diskussion,
Weinheim, 1988. Vgl. Felix, Jirgen (Hg.): Die Postmoderne im Kino (Kino-Debatten, Bd. 1), Marburg, 2002
und Sentiirk, Ritvan: Postmoderne Tendenzen im Film, Diss., Erlangen-Niirnberg, 1998. Hier wird u.a. die
Realitdtswahrnehmung sowie die Demontage geldufiger Kausalitdten und Sicherheiten thematisiert. Tendenzen
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nach der Normalitit sowie nach Vorhersage irrelevant. An deren Stelle treten nunmehr
verschiedene Diskurse, welche das Aufbrechen von Strukturen implizieren.43 Massons
Figurenwelt, in welcher z.B. neuere Simulationstechniken nicht zum Tragen kommen, setzt

sich u.a. aus keinem festen sozialen Ordnungsgefiige verhafteten Individuen zusammen.

1.2. Inhaltliche und formale Aspekte der Trilogie Massons

Die Trilogie Massons wird als filmische Einheit detailliert auf inhaltlicher, thematischer und
formaler Ebene untersucht. Richtungsweisende Elemente in der Vorgehens- sowie
Erzidhlweise werden thematisiert. Parallele Strukturen der Filmausgénge werden beziiglich der
moglichen Fortfithrung der Beziehung der Protagonisten erldutert. Hierfiir werden u.a. die
Abschlusssequenzen in einer formal-dsthetischen Analyse verglichen (vgl. Kapitel 4.3.).
Suchbewegungen im Kontext von Lebensvorstellungen:

Es bedarf der Klarung wie die Regisseurin der Realisierung eigener Trdume gegeniibersteht,
wenn es z.B. um ein in der Anwendung zum Scheitern verurteiltes Vorhaben wie in A
VENDRE geht. Auller Frage steht, dass die Veridnderung positiver beurteilt wird als der
Stillstand und das ortsgebundene Daseinsfristen der Familien, Freunde oder Arbeitgeber im
Umfeld der Hauptfiguren. Trotz vorgegebener Gesellschaftsverhiltnisse greift der
individuelle Einﬂuss44, sofern ein vorhandenes Selbstvertrauen Stimm-, Wert- und
Willenlosigkeit entgegenwirkt. Initiative ist notwendig, um einen Platz in der Gesellschaft zu
finden, einen FuBlbreit an Stabilitit zu erlangen. Sich aus der Lethargie zu reiflen, lautet der
unterschwellige Appell an den Betrachter. Masson steht den dargestellten Lebensentwiirfen
nicht allein positiv gegeniiber. Am Ende steht der Aufbruch zu neuen bzw. anderen Zielen.
Die Zukunft der dargestellten Charaktere bleibt wie ihre Vergangenheit45 , die bei Masson
kaum Eingang in den erzédhlerischen Verlauf findet, im Ungewissen. Es mangelt an
Vorhersage. Die letzten Bilder beinhalten trotz schwieriger gesellschaftlicher Situation das
Angebot eines positiven Ausgangs, kein Happy-End im klassischen Sinne. Die gemeinsame
Basis, welche fiir die Beteiligten gefunden worden ist, erscheint zeitweilig. Masson begleitet
ihre Figuren, ldsst sie schlieBlich dort des Weges ziehen, wo sich eine neue Geschichte

ergeben konnte, diese aber nicht mehr vor den Augen des Betrachters ertffnet wird. Vom

werden als filmgeschichtliche Entwicklungslinie dargestellt, wéhrend grundlegend auf den Ansatz der
Psychoanalyse verwiesen wird. Vgl. Bronfen, Elisabeth: Heimweh: Illusionsspiele in Hollywood, Berlin, 1999.
# Vgl. Welsch, Wolfgang: Unsere postmoderne Moderne, Weinheim, 1987 sowie ders.: Uber Wahrnehmung —
sich inmitten der Pluralitit richtig bewegen, in: Kunst + Unterricht, Heft 156/Oktober 1991, S. 2/3;

* Vagl. Lexikon des internationalen Films, Filmjahr 1997, S. 149.

*In A VENDRE wird diese allerdings in Form von Riickblenden dargestellt, um den Verlauf nachzuvollziehen.
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Aufbau sind diesbeziiglich EN AVOIR (OU PAS) und A VENDRE i&hnlich: Aus parallel
verlaufenden Biographien beginnt sich ein gemeinsamer Lebensweg zu entwickeln.

Zur Inszenierung von Sexualitdit und Identitdit:

Umstritten bleibt, welche Perspektive Masson einnimmt. Dies betrifft z.B. die Darstellung
von Sexualitidt. Masson will sich zur Frage, ob ihre Filme einen Schwerpunkt von Interessen
aufweisen, nicht festlegen lassen. Sie spricht vielmehr von einer individuellen Handschrift
jenseits bestimmter Blick- und Handlungsmuster, in der sowohl weibliche als auch ménnliche
Anteile wirken, wenn sie als Regisseurin tétig ist.*® Der Rezipient soll sich selbst zuordnen.

In A VENDRE hat Masson z.B. einen #uBeren Handlungsrahmen konstruiert. Uber den
Protagonisten eroffnet sich fiir den Betrachter der Blick auf die Protagonistin. Durch Teilhabe
an seinen Beobachtungen begibt sich gleichfalls der Betrachter auf die Stufe des Detektivs.
Die Grenzen zwischen der eigenen Biographie und dem Fall der anderen werden sich wie die
Konturen zwischen weiblicher und ménnlicher Geschlechtsidentitdt auflosen. So kann A
VENDRE als Geschichte einer Frau, die vor sich selbst davonlduft, und die Geschichte eines
Mannes, der sich selbst hinterherrennt47, bezeichnet werden. Masson arbeitet hinsichtlich
ihrer Figuren mit Leerstellen, weil das Publikum zu Uberlegungen inspiriert werden soll, zum
Vergleich mit eigenen Erfahrungen. Wenn keine Fragen offen bleiben, vorgefertigte Losungen
fiir alles und jedes geboten werden, funktioniert das nicht.*

Die fehlende Transparenz der Figuren findet u.a. ihr Aquivalent in den im Halbdunkeln
gehaltenen Korpern, welche oft nur ihre Silhouetten erkennen lassen. Diese Auflosung ins
Schemenhafte hebt gleichsam die Grenzen zwischen den Personlichkeits- und
Wirklichkeitsebenen auf. Die hervorgerufene Schablonenhaftigkeit verweist sowohl auf die
Stellvertreterfunktion der Figuren als auch auf mangelnde Konkretisierung der
Lebensentwiirfe, in denen sich gesellschaftliche und individuelle Vorstellungen manifestieren.
In gewisser Weise sind Massons Figuren personifizierte (Alp-)Trdume, die Sehnsiichte bzw.
Angste anderer verkorpern. Indem Masson in A VENDRE die spiiter einsetzende Verfolgung
mit der sich fortsetzenden Flucht verbindet, inszeniert sie das Spiel mit den Realititsebenen.
In vergleichbare Weise arbeitet Masson mit Un-/Schirfe, wenn bestimmte Bildgriinde
fokussiert werden. Ausschnitte werden iiber diese Blicklenkung hervorgehoben. Masson
arbeitet mit Nahaufnahmen, in denen u.a. Gesichter als Spiegelfliche dienen. Auf ihnen
spiegeln sich Umgebungseindriicke wider (z.B. Schaufenster) oder sie werfen das Bild ihres

Gegeniiber zuriick oder sind Projektionsfldache fiir den Betrachter, der sich zwar annihern,

%% Vgl. Brunets Interview, iiber: http://cplanete.com/cinemal/itw_laetitia_masson.
47 Behrens, Volker: Zu verkaufen, in: Kieler Nachrichten, Nr. 174, 29. Juli 1999.
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aber sich nicht melodramatisch ins Filmgeschehen einfiihlen soll. Dies trifft gleichfalls auf
den Einsatz langer, statischer Kameraeinstellungen und Plansequenzen zu.

In A VENDRE kombiniert Masson diese mise en széne mit einer Inszenierung, welche dem
dokumentarischen Charakter zuwiderlduft, um u.a. die unterschiedliche Wahrnehmung der
Protagonisten zu veranschaulichen. So steht z.B. die Lichtdramaturgie mit dem Einsatz von
Rot- und Blaufiltern fiir das Figurenverhiltnis. Mittels einer stimmungs- bzw.
neigungsbedingten ,,Einfirbung® des Beisammenseins wird eine emotionale Aufladung
hervorgerufen. Vielfach bewegen sich dabei weibliche und minnliche Figuren szenisch
umeinander herum, um z.B. die Chance beim anderen oder den Wert desselben zu ermessen:
ein Verweis auf das Wechselspiel zwischen Anziehung und AbstoBung.

Handelsbeziehungen zwischen den Geschlechtern:

Samtliche Beziehungsmuster verlaufen bei Masson iiber Formen des Habens und Ver-
/Kaufens. Speziell in A VENDRE werden Verhiltnisse und Abhingigkeiten iiber Geld
geregelt. Dies ist addquat fiir eine Zeit, in der z.B. das Einkaufen als ,,Shopping* zum
Freizeiterlebnis avanciert, so dass Arbeit, Vergniigen und Geschift eine Einheit bilden.
Diesen Grundgedanken verfolgt Masson weiter, iibertrdagt ihn auf andere Lebensbereiche.
Dies entspricht u.a. der Ebene, auf welcher die Geschlechter miteinander nach Auffassung der
Protagonistin in A VENDRE verkehren. Geld ist die Wihrung, die gegeniiber anderen Werten
als relativ bestdndig gilt. Die geforderte Stabilitit entzaubert das Gefiihlsleben, wenn
Beziehungen zum Handel mit Gegenleistungen werden. Die Protagonistin geht sorglos mit
dieser ,,Ware* um. Besitzen ist nicht ihr Ziel. Dies verdeutlicht die Widerspriichlichkeit ihres
Konzeptes. Indem sie den von ihr wahrgenommenen Mangel an Gefiihl fiir sich nutzen will,
beteiligt sie sich an ihrem in der Prostitution miindenden ,,Selbstverkauf*. Unter der
Oberflidche ist sie keine erstrebenswert unabhingige Frau. In ihrer Neuinterpretation, das Geld
als Liebesbeweis gelten soll, ohne Inbegriff der Kéauflichkeit zu sein, versucht sie den
allgemeinen Geldwert in einen personlichen umzulenken. Diese Ubertragung ist fragwiirdig.
Entscheidend ist, von welcher Seite die Reduktion in der zwischenmenschlichen Beziehung
ausgeht. Verhilt sie sich als Pendant zur fehlenden oder kaum vorhandenen gesellschaftlichen
Festlegung, die ihr geboten wird, sozusagen passend zur Struktur der Umgebung, in der sich

7% Oder handelt es sich um

alles in Verdnderung Befindliche gegen Verbindlichkeit straubt
ein in ihrer Personlichkeit angelegtes Problem? Mit ihrer Strategie transponiert sie die

geschlechtliche Ebene auf eine allgemeinere. Es kommt zur Polarisierung ,,minnlicher

* 0.A.: Laetitia Masson. Liebe. Arbeit. Geld; in: ZOOM, 1999, unter: http://www.zoom.ch/titel/masson.htlm
(11.08.1999).
* Vagl. redaktionelle Einleitung zu Artikeln zur Regisseurin Masson in: Positif, September 1998, Nr. 451, S. 24.
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Eigenschaften‘”’

in ihrer Figur, welche dadurch ihre ,,weibliche Seite“/weiblichen
Wesensziige ausspielt, indem sie vorgibt, etwas anderes zu verkorpern. Sie trifft dabei auf
Minner, welche ihrem Handlungskonzept entgegenkommen“, sich nur anteilig (hier: sexuell)
einbringen:

,»von Minnern, die ihr Liebeserklarungen machen und mit ihr schlafen wollen, verlangt France

Geld. Fiir sie (falls sie es erkldaren wollte) wire das wohl nicht Prostitution, sondern im Gegenteil

eine Verweigerungsgeste, die besagt, dass sie nicht zu verkaufen, nicht zu kaufen, nicht zu
besitzen sei — daher die Ironie des Filmtitels.*>

Fir Massons Protagonistin steht vordergriindig zwischen den Geschlechtern Sexualitit.
Dariiber lésst sich verhandeln. Indem sie jedoch ihre Gefiihle und Sexualitit iber den Mann
definiert, passt sie sich seinen Vorstellungen an und ordnet sie sich unter. Dieses Verhalten
miindet in die Prostitution. Nicht nur der Korper wird ,,entwertet®. Ihr Aufenthalt in den USA
zeigt, dass sie sich schlieBlich nicht mehr als sexuelles Wesen wahrnimmt (vgl. Kapitel 4.2.).
Fiir Masson ist ein Gleichgewicht zwischen Geben und Nehmen ohne kommerzielle Zwinge
das Ideal, obwohl derlei ,,Einschrankungen* im alltaglichen Umgang nicht zu leugnen sind:
»[MJ]an wird verfolgt von gewissen Themen. Fiir mich war das in letzter Zeit die Idee des
Tauschhandels. Ich war eine Weile ganz besessen von der Idee, wie sehr alles Handel ist in den
Beziehungen zwischen den Menschen [...] Jede menschliche Beziehung gehorcht ja auch einer

wirtschaftlichen Logik. [...][D]ie Tatsache, dass nichts gratis ist., ist wirklich etwas spezifisch
Zeitgendssisches. Im iibrigen aber hat man sich doch von den Utopien der Reinheit abgewandt.*

Masson beschreibt in erster Linie Macht-/Ohnmachtsverhiltnisse. Der Alltag ist von solchen,
latenten Strukturen durchsetzt. Verschiebungen dieser, sei es zwischen Mann und Frau oder
Arbeitnehmer und -geber, besitzen nicht immer den Charakter wirklicher sozialer bzw.
zwischenmenschlicher Verdnderung. Der Anschein beruht auf Teileingestéindnissen.54
Uberkommene Wertverstindnisse und Rollenmuster tragen indes keine Erschiitterung davon.

Die Verhiltnisse bestimmen das Miteinander. Dies geschieht selten unmittelbar. So wechseln
z.B. in EN AVOIR (OU PAS) nur einmal offensichtlich Geldscheine den Besitzer. In A
VENDRE errichtet die Protagonistin mittels Geldes eine messbare Instanz zwischen sich und

anderen. Gerade dadurch wird sie abhingig vom Zahlenden. Bei Masson wird ein Wechsel

der Beziehungsebenen in alle Richtungen vollzogen. So wird die Protagonistin in EN AVOIR

%% Damit ist z.B. die eher zu Minnern in Bezug gesetzte Vorstellung von Sexualitit ohne Liebe und die fehlende
Preisgabe von Gefiihlen gemeint.

! Masson lenkt den Blick, indem sie die entsprechenden Sequenzen (Luigis Recherche und Riickblenden) so
gegeniiberstellt, dass die widerspriichlichen Verhaltensweisen von Frances Mitmenschen zu Tage treten.

2 Jenny, Urs: Wettlauf mit der Kamera; in: Der Spiegel 26/1999, Heft vom 28.06.1999, S. 184.

53 Furler, Andreas: ,,Ohne die andern gibt’s uns nicht®, Interview mit Laetitia Masson, Tages-Anzeiger — Kultur,
07.01.1999, unter: http://www.tages-anzeiger.ch/archiv/99januar/990107/228449.html (11.08.1999).

> Vgl. in EN AVOIR (OU PAS) die Begegnung der Protagonistin und dem Personalleiter (Sequenz 18 — 22).
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(OU PAS) mit demjenigen intim, bei dem sie zuvor zum Bewerbungsgesprich geladen war.

Ahnlich verhilt es sich in A VENDRE. Der Auftrag des Protagonisten fordert Nihe. Masson:

,JIch denke, dass es einen fundamentalen und unaufhebbaren Unterschied zwischen Ménnern und
Frauen gibt. Ich glaube, die Feministinnen haben sich aus der Forderung nach Gleichberechtigung
heraus zu einer Gleichheitsbehauptung hinreilen lassen. Aber wir sind nicht gleich. Es gibt eine
Komplementaritit, nur wird sie bislang immer noch dominiert von der Frage nach dem Oben und
Unten: Die Minner sind iiber oder unter uns, wir konnen uns kaum ein Seite-an-Seite-Sein
vorstellen — selbst im physischen Sinn. Was kann man nun tun, um ein Gleichgewicht zu
erreichen? Ich glaube: Nicht kampfen, um der oder die Stirkere zu sein, sondern um gegenseitig
Vertrauen zu gewinnen. Andernfalls endet man immer im Selbstschutz und im Verrat.**

Die Regisseurin bemingelt ein Gefille in den Verhiltnissen anstelle von Ebenbiirtigkeit.
Dominanz wird negativ in Form von mentaler und korperlicher Bemichtigung erfahren. Im
Erleben von Misstrauen kann man weder ganz bei sich noch beim anderen sein:

,»Das Schlimmste ist fiir mich der Verrat am andern. Fiir uns allein existieren wir doch gar nicht

oder nur in der totalen Einsamkeit, wir existieren nur in unseren Beziehungen zu andern. Dazu ist

es notig, sich trotz seinen Angsten und Zweifeln auf die andern einzulassen [...] Dies ist keine

Frage von Mann- oder Frausein, sondern von individueller Risikobereitschaft und Radikalitit. Ich
glaube, meine Figuren haben im Prinzip diese Eigenschaften.*>

Massons Protagonisten verweigern sich gegen diese Erkenntnis. So kann es in A VENDRE
erst zu einer gleichberechtigten Begegnung kommen, nachdem der Protagonist die weibliche
Perspektive eingenommen und seine Grundhaltung betreffend seines Frauenbildes iiberpriift
hat. Der Weg fiihrt iiber Negativerfahrung. Die Regisseurin platziert ihn hierzu an die von der
Protagonistin zuvor eingenommene Bildstelle®”’, um Erfahrungs- und Erinnerungswerte im

Rahmen vollstindiger Identifikation deckungsgleich werden zu lassen.

1.3. Zum Stand der wissenschaftlichen Diskussion und zur Materiallage:

Aufgrund der Tatsache, dass Latitia Masson und ihre Filme bisher in keiner gréferen
wissenschaftlichen Untersuchung FEingang gefunden haben, musste vorwiegend auf im
Internet erschienene Materialien zuriickgegriffen werden. Langere Abhandlungen zum Thema
gibt es gerade hierzulande kaum. Héufig musste in dieser Hinsicht mit Partikeln Vorliebe
genommen werden, um vervollstindigende Auskiinfte zur Person und Regiearbeit zu erhalten.

Interviewausziige finden in diesem Kontext Eingang, um z.B. das Bild abzurunden.”®

% Ohne die andern gibt’s uns nicht“, ein Interview von Andreas Furler mit Laetitia Masson, Tages-Anzeiger —
ggultur, 07.01.1999, unter: http://www.tages-anzeiger.ch/archiv/99januar/990107/228449.html (11.081999).

*” Ebd.

7 Vgl. A VENDRE; Sequenz 98/99.

% Der Kontakt mit der Regisseurin ist nicht zustande gekommen, so dass die Untersuchung ohne diese
Bereicherung hat auskommen miissen. Den bereits erstellten, ausfiihrlichen Fragekatalog fiir ein Interview habe
ich nach Moglichkeit bearbeitet. Inhaltlich haben diese Fragestellungen niher an die Filme heran gefiihrt,
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Zur Untersuchung weiblicher Lebensentwiirfe =~ werden Veroffentlichungen zum
Geschlechterdiskurs herangezogensg, um z.B. die bei Masson dargestellten gesellschaftlichen
bzw. individuellen Weiblichkeits- und Minnlichkeitsbilder zu konkretisieren (vgl. Kapitel
4.1.). Ansidtze zur geschlechtsspezifischen Blickfithrung sind u.a. von Interesse fiir die
Ermittlung der Blickstrukturen bei Masson. Beitrdge von Koch und Weingarten thematisieren
u.a. die Projektion sowie Angebote zur Identifikation oder Orientierung.60 Hierbei wird
moglichst vom Individuum ausgegangen.61 Rollenklischees fiihren die Geschlechter nicht
zusammen, wie u.a. A VENDRE verdeutlicht, sondern das Erkennen so genannter méinnlicher
und weiblicher Anteile in der eigenen Person, welche biographisch geprigt ist. Diese agiert
bei Masson vor dem komplexen Hintergrund des Geschlechtes und seinen spezifischen
Zuweisungen, wird mit kulturellen Mustern konfrontiert. Die Inszenierung von
Korperlichkeit®® bzw. Sexualitiit schlieBt gleichsam das Verhiltnis der Geschlechter, welche
sich in den Filmen Massons stets bedingen, ein. Die Suche nach Identitit, dem eigenen
Standpunkt und personlichen Grenzen setzt Massons Protagonistinnen in Bewegung. Das Ziel
bzw. der Traum ist das Miteinander, die Verbindung zum/zur anderen, nicht der Alleingang.

Handlungs- bzw. Spielriume werden z.B. bei Oechsle und Timmermann® aufgezeigt sowie
die Erfordernis Priorititen zu setzen und Alternativen zu kennen, um Frustration
entgegenzuwirken. Der Versuch, Lebenskonzepte miteinander zu verkniipfen, stellt sich u.a.
als problematisch bzw. ambivalent dar.®* Fiir das Individuum ist es wichtig eine personelle,
identitdre Einheit herzustellen, wie u.a. Massons Figuren veranschaulichen. Diese werden auf
psychologische wie soziologische Strukturen verwiesen, welche einerseits fiir die

Notwendigkeit der Uberarbeitung bisheriger Konzepte stehen, andererseits sich kritisch

Ergebnisse nachhaltig formuliert. So ergaben sich u.a. Fragekomplexe zu inhaltlichen Aspekten wie z.B. zur
Inszenierung von Sexualitit und Korperlichkeit, zu den Frauenfiguren Massons und ihrer Ambivalenz, zur
Kommunikation und Manipulation in Beziehungen sowie zum dargestellten Amerikabild.

3 Vgl. Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Gender Studies. Vom Unterschied der Geschlechter,
Frankfurt a. M., 1. Aufl., 1991 zu Ansétzen der sozialen Konstruktion von Geschlecht. Vgl. Kapitel 4.1.2.

% Siehe Gertrud Koch: Was ich erbeute, sind Bilder: zum Diskurs d. Geschlechter im Film, Basel/Frankfurt a.
M., 1989 sowie Susanne Weingarten: Die Riickkehr der phallischen Frau im Hollywood — Kino der achtziger
Jahre (Aufsitze zu Film u. Fernsehen, Bd. 15), Coppengrave, 1995.

% Dies ist eine Differenz zu Mulvey, Laura: Visuelle Lust und narratives Kino, in: Sander, Helke (Hg.): Frauen
in der Kunst, 1. Bd., Frankfurt a. M., 1. Aufl., 1980, S. 30 — 46. Vgl. Koch, Gertrud: Warum Frauen ins
Mainnerkino gehen, ebd. S. 15 — 29 und Kaplan, Ann E.: Ist der Blick ménnlich?, in: Schliipmann, Heide/Koch,
Gertrud/Gramann, Karola (Hg.): Frauen und Film. Psychoanalyse und Film, Heft 36, Frankfurt a. M., 1984, S.
45 - 60.

62 Vgl. Felix, Jirgen (Hg.): Unter die Haut. Signaturen des Selbst im Kino der Kérper (Filmstudien, Bd. 3), St.
Augustin, 1998; Tischleder, Bettina: Body Trouble, Frankfurt a. M./Basel, 2001 sowie Heller, Heinz B. (Hg.):
Der Korper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen, Marburg, 1999.

% Vgl. Oechsle, Mechthild/Geissler, Birgit (Hg.): Die ungleiche Gleichheit. Junge Frauen und der Wandel im
Geschlechterverhiltnis, Opladen, 1998 sowie Timmermann, Evelyn: Das eigene Leben Ieben.
Autobiographische Handlungskompetenz und Geschlecht, Opladen, 1998.

% Siehe Luca, Renate: Medien und weibliche Identititsbildung: Korper, Sexualitit und Begehren in Selbst- und
Fremdbildern junger Frauen, Frankfurt/Main; New York, 1998.
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gegeniiber einem vereinfachten Positionswechsel oder Rollentausch verhalten.” Das
Individuum ist nicht frei von verinnerlichten Gesellschaftsbildern. Polarisierende
Identifikationen und Zuweisungen von Weib- und Minnlichkeit gilt es zu demontierten®, ein
Vorgang, den insbesondere A VENDRE zeigt.

Die Protagonistinnen Massons befriedigen u.a. ihre Sehnsucht in Form von
Entdeckungsreisen67 in die eigene Innenwelt. Das Leben erscheint mehr auf den Traum (vgl.
Starkult in LOVE ME) als auf die Gegenwart ausgerichtet. Die Regisseurin modifiziert das
Problem der Identititssuche von einem gesellschaftlichen zu einem psychologischen, welches
sich in symbolisierter Weise dem Filmsubjekt als real offenbart. Somit gleichen sich die
Kinobilder den Traumbildern an, welche u.a. fiir die Personlichkeitsteile der Figuren stehen,
deren Aufgabe z.B. die Auseinandersetzung mit der Kindheit ist. Zu kldren ist, inwieweit die
Filme Massons im Diskurs der Psychoanalyse eine Ubertragung finden, insbesondere
betreffend der Weiblichkeitskonzepte und Rollenmuster bzw. deren Auflgsung.®®
Vergleichbare Inszenierungen von Identitdt sollen in Hinsicht auf ihre wandlungsfahige
Struktur mit derjenigen Massons in Zusammenhang gebracht werden, wenn es u.a. um
Prozesse der Identititssuche und die Zersplitterung der Figuren in Personlichkeitsteile geht.69
So kann z.B. Agnes Varda als Regisseurin der Nouvelle Vague mit Masson in Bezug gesetzt
werden. SANS TOIT NI LOI (Varda, F/1985), an Strukturen der Nouvelle Vague ankniipfend,
eignet sich in Anbetracht von (Land-)Flucht und weiblichem Alleingang zum Vergleich mit A
VENDRE.” Es geht um die Eréffnung weiblicher Erfahrungshorzionte am Ende des 20.
Jahrhunderts. Die von Masson thematisierten Formen der Selbstverwirklichung und des
Richtungs- und Machtwechsels in Beziehungen konnen ebenso in Verbindung zu FEMALE
PERVERSION (Susan Streitfeld, USA/1996) gebracht werden. Streitfeld thematisiert die
Anpassung an stereotype Weiblichkeit. Die damit einher gehende Selbstentfremdung
demonstriert gleichsam Catherine Breillat in ROMANCE (F/1998). Aggression und Gewalt

% Siehe u.a. Behnke, Cornelia/Meus, Michael: Geschlechterforschung und qualitative Methoden, Opladen, 1999.
% Vgl. Dietzen, Agnes: Soziales Geschlecht: soziale, kulturelle und symbolische Dimensionen des Gender-
Konzepts, Opladen, 1993 zur sozialen Konstruktion von Geschlecht zwecks Interpretation gesellschaftlicher
Realitit sowie Pohle, Bettina: Kunstwerk Frau. Inszenierungen von Weiblichkeit in der Moderne, Frankfurt a.
M. 1998.

67 Vgl. Protze, Judith: Motivation und Entwicklung reisender Frauen im Spielfilm, unveroffentl. Examensarbeit,
Universitit Oldenburg, 1994.

8 Siehe Schallenmiiller, Gabriele: Frauen und Kino, Frauen im Kino, Frauenkino. Feministische Filmtheorie und
Filmkritik, in: Hofmann, Wilhelm (Hg.): Filmwelten. Beitrdge zum Verhiltnis von Film und Gesellschaft,
Weiden, 1993, S. 31 — 49. In dieser Hinsicht sind z. B. die schizophren anmutende Wahrnehmungsabspaltung
der Protagonistin Massons sowie der damit einher gehende Verlust an Identitit von Interesse. Vgl. Kapitel 4.2.

% Vgl. AMERICAN PSYCHO (Marry Harron, USA/2000) und AMERICAN BEAUTY (Sam Mendes,
USA/1999).

0 Vgl. Kapitel 3.2. zu SANS TOIT NI LOI (F/1985). Vardas Protagonistin erregt wie diejenige in A VENDRE
Aufsehen durch die in Anspruch genommene Freiheit und Unabhéngigkeit, mit der sie die anderen konfrontiert.
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werden eher gegen die eigene Person gerichtet, wihrend sich diese in BAISEZ-MOI (Virginie
Despentes, F/2000) nach auBlen wendet. Die unangepassten bzw. gewalttitigen
Protagonistinnen durchlaufen verschiedene Stationen. Ihre Rebellion scheitert jedoch, liefert
wenig Angebote zur Identifikation. Scotts SELMA UND LUISE (USA/1991), Despentes
BAISE-MOI (F/2000) sowie ROMANCE stellen wie Masson die Ambivalenz,
Orientierungslosigkeit und Mehrfachbelastung zeitgendssischer Frauenfiguren dar.

Massons Filme stehen in filmésthetischen und —thematischen Traditionen wie z.B. der
Inszenierung von Arbeit, welche wu.a. ein Schwerpunkt ist. Zu Zeiten der
Massenarbeitslosigkeit kommt sie einem Daseinswunsch, einer Bestimmung gleich.”' Thr
Wert beruht u.a. auf einem gesellschaftlichen Platz, um akzeptiert zu werden und letztlich
innerhalb der Gemeinschaft ,,funktionieren* zu konnen, gegeniiber der die Notwendigkeit zur
Selbsteingliederung/-zuordnung  bestehen bleibt.”> Massons Figuren bewahren ihre
Individualitdt unabhéngig von der Arbeitswelt, werden nicht in ihrer Identitédt darauf reduziert.
Sie bewihren sich im Alltag bzw. auf der StraBle. So findet z.B. die Protagonistin in EN
AVOIR (OU PAS) trotz Abitur in der durch Arbeitslosigkeit gekennzeichneten Region keine
Beschéiftigung.73 Die Regisseurin bezeichnet HABEN (ODER NICHT) als Antwort auf SEIN
ODER NICHTSEIN.”* Materielle Moglichkeiten wirken unmittelbar auf das soziale Umfeld
und das Selbstverstindnis zuriick, gerade in Zeiten fehlender gesellschaftlicher Orientierung
und mangelndem Bedarf an Arbeitskriften. Die Trennung von Offentlichem und privatem
Raum zur Realisierung von Lebenskonzepten (vgl. Aufgabenfelder und Wertverstindnis von
Arbeit) bietet Konfliktpotential, wenn u.a. gesellschaftliche Stagnation bzw.
Fehlentwicklungen oder z.B. tradierte Rollenmuster die Rahmenbedingungen vorgeben.
Kaurismikis Filme, speziell seine so genannte ,,Trilogie der Verlierer'®, lassen sich mit
denjenigen Massons vergleichen. Parallel zum europdischen Gegenwartskino werden soziale
Lebenswirklichkeit sowie gesellschaftliche Problemfelder thematisiert. Das kleine private
Gliick steht im Vordergrund.”® Massons Figuren fallen z.T. aus dem sozialen Netz fester
Beziechungen, werden z.B. ohne Arbeit oder Sicherheiten aus diesem ausgeschlossen.’’

Dennoch sind Massons Protagonisten relativ zuversichtlich. In dieser Hinsicht sind z.B.

7 Vgl. Wetzel, Johannes, in: ,,Wer Geld hat, verliebt sich anders [...], unter: www.BerlinOnline.de (13.08.1999).

2 Siehe Rausch, Rose-Yvonne: Identitit — ein Gestaltungsexperiment, Oldenburg, 1999, S. 32 — 43.

3 Siehe Wilfried Hippen: Alice arbeitet hier nicht mehr, TAZ-BREMEN, Nr.5189 vom 27.03.1997, S. 35 sowie
Die Bremer Kinotaz [...], TAZ-BREMEN, Nr.5205 vom 17.04.1997, S. 28/29.

" Vgl. Althaus, Annette: En avoir (ou pas). Eine niichterne, ehrliche Liebesgeschichte [...]; unter:
http://old.kino.ch/previews/e/EnAvoirOuPas (11.08.1999).

75 Siehe Pfeifer, Irmhild: Die filmisthetischen Ideen Aki Kaurismikis in seiner ZArbeitertrilogie®,
unveroffentlichte Examensarbeit, Oldenburg, 1993.

6 Vgl. Karpf, Ernst; Kiesel; Doron; Visarius, Karsten (Hg.): ,,Nicht kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen
im Film (Arnoldshainer Filmgespriche Bd. 16), Marburg, 2000.
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Parallelen zu Kaurismikis Figuren (z.B. WOLKEN ZIEHEN VORUBER, SF/1996)
erkennbar. Trotz oder wegen der Erfahrungen mit Gleichgiiltigkeit, Ablehnung und
Einsamkeit suchen sie nach dem alltiglichen Gliick. Sie arrangieren sich mit dem Schicksal
(z.B. Arbeitsverlust), bewiltigen durch Eigeninitiative und Solidaritdt Schwierigkeiten (vgl.
Kapitel 4.1.).

Verbindungslinien zwischen der differenzierten europédischen Filmlandschaft der 80/90er
Jahre und der Regisseurin Masson, welche sich zeitlich und national hier einreiht, werden
dargelegt (vgl. Kapitel 3.2.). Die sozialkritische Tendenz des (inter-)nationalen
Gegenwartskinos prisentiert sich gleichsam in Massons Regiearbeit. Mit ihrer Trilogie
verfolgt sie nicht nur bestimmte cineastische Linien, sondern sie reflektiert auch zeitgemifie
gesellschaftliche Entwicklungen kritisch, indem sie z.B. individuelle Auswirkungen sozialer
Verinderungen sowie das Verhiltnis von Arbeits- und Privatsphire thematisiert.

So ldsst sich Masson explizit der so genannten Nouvelle Nouvelle Vague zuordnen, welche
u.a. im Zusammenhang mit anderen Stromungen wie dem britischen New British Cinema oder
Dogma-95 steht. Innovative Bewegungen wie das Free Cinema oder der Neorealismus
miissen somit gleichermafen beriicksichtigt werden. Richtungsweisende Themenkomplexe
wie z.B. Identitit, Sexualitit, Arbeitslosigkeit, Armut, Konflikte zwischen Individuum und
Gesellschaft (z.B. in Bezug auf Drogen, Prostitution, Homosexualitit) sind zu verzeichnen.”®
Die Nouvelle Nouvelle Vague thematisiert vergleichbar mit dem New British Cinema mittels
nationaler/regionaler Verortung u.a. Monotonie und Gewalt in den Trabantenstidten auf
dokumentarisch anmutende Weise. Neben Letitia Masson beziehen so Regisseure wie Cédric
Kahn, Mathieu Kassowitz, Ken Loach, Mike Leigh, Stephen Frears oder Danny Boyle
Position.

Die in den 80/90er Jahren bzw. um die Jahrhundertwende entstandenen Filme beschiftigen
sich mit dem Leben im sozialen Abseits. Arbeit bzw. ihr Mangel nehmen einen wesentlichen
Stellenwert ein. Mit dem Leben, der Arbeits- und Ausweglosigkeit in den Pariser Vororten
befassen sich u.a. so genannte Banlieue-Filme wie LA HAINE/HASS (Mattieu Kassovitz,
F/1995), PETITS FRERES (Jacques Doillon, F/1998) oder ALASKA.DE (Esther
Gronenborn, D/2000). Dokumentarische Strukturen sollen u.a. den ,Realgehalt” der
Inszenierung verdeutlichen. Eine neue Jugendkultur priasentiert sich z.B. in der Konfrontation
mit ithrem Umfeld bzw. der Staatsgewalt. Soziale Benachteiligung ruft Einzelkdmpfer oder

Gruppendynamik hervor, welche im Faustrecht Bestitigung finden. Gerade LA HAINE

"7 Vgl. DAS MADCHEN AUS DER STREICHHOLZFABRIK (Kaurismiki, FIN./1989).
8 Hierzu lisst sich u.a. die Verwendung von Metaphern zihlen, wie z.B. die des Laufens, welche sowohl in A
VENDRE als auch in LOLA RENNT (Tom Tykwer, D/1997) Eingang findet.
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nihert sich in der Andeutung von Realzeit und in seinem Verweis auf einen authentischen, in
den Medien geschilderten Fall einer Sozialreportage an. Dieser Eindruck wird z.B. durch die
Handkamera, die Montage von Nachrichten und die Verwendung von Schwarzweil} bestérkt.
Hinsichtlich des franzosischen Gegenwartsfilms konzentriere ich mich auf Filme der Nouvelle
Nouvelle Vague, welcher sich Masson in formaler und inhaltlicher Hinsicht zuordnen I&sst.
Untersucht wird, inwieweit sich zu den Filmen Massons, in denen sozialkritische Elemente
Eingang gefunden haben, spezifische Ankniipfungspunkte zum filmgeschichtliche Diskurs der
Nouvelle Vague der 50/60er Jahre ergeben.79 Parallelen und Unterschiede zwischen der
Kinogeneration der 90er und der Novelle Vague werden erldutert, indem z.B. anhand der
Regisseure Godard, Varda und Truffaut. Verkniipfungen zu Masson sowie historische
Dimensionen zur Nouvelle Nouvelle Vague sichtbar gemacht werden.*

Gerade bei der Nouvelle Vague handelt es sich um eine Generationsablosung.®' Der Begriff
des Auteurs bzw. Autorenfilms, um welche im Kontext der Nouvelle Nouvelle Vague erneut
die Diskussion entbrennt, steht zur Disposition. Diesem kommt trotz vergleichbarer
Strukturen in den 90ern eine andere Bedeutung zu, wenn es z.B. um Solidaritit mit
spezifischen Bevolkerungsgruppen wie der Arbeiterschaft geht. Am Beispiel der Regisseurin
Masson und ihrer Filme wird die Nouvelle Nouvelle Vague diskutiert.

Insbesondere zwischen Godard und Massons gibt es iibereinstimmende Filmstrukturen.
Francois Reichenbach, sowohl fiir Godard als auch fiir Masson Vorbild, findet als Regisseur
in dieser Untersuchung ebenso Eingang wie Werke des Cinéma vérité, eine ,Mittlerposition*
zwischen Dokument und Schauspiel einnehmend. Parallelen lassen sich explizit bei der
Eingangssequenz von DIE VERACHTUNG/LE MEPRIS (Godard, F/I, 1963) und einer
Sequenz in LOVE ME hinsichtlich der Figurenkonstellation erkennen. Die Dialogfiihrung
unterscheidet sich nur in ihren Vorzeichen. Godard thematisiert neben dem Scheitern einer
Ehe dasjenige eines Filmprojekts. Beide Male ist der Korper der Protagonistin Objekt. Godard
stellt die Umkehrung der Verhiltnisse zwischen einem Paar dar. Es handelt sich um die
Inszenierung eines Gesichtsverlustes, hervorgerufen durch Zweifel an der Beeinflussbarkeit,
Kaéuflichkeit und Gleichgiiltigkeit des anderen. Godards Filme NOUVELLE VAGUE (CH/F,
1990) und SAUVE QUI PEUT (LA VIE) (F/BRD/CH/O, 1980) haben gleichsam formale und
inhaltliche Beziige zur Trilogie Massons. Dies trifft u.a. auf die Filmsprache, die Methode, die

Inszenierung gesellschaftlicher Repression und die Figur des Einzelgingers zu.

7 Siehe Gregor, Ulrich/ Patalas, Enno: Geschichte des Films, Miinchen/Wien/Giitersloh, 1973, S. 447 — 458
sowie ders.: Geschichte des Films ab 1960 (Bd. 3), Reinbek bei Hamburg, 1983, S. 13 — 62. Vgl. Reichow,
Joachim: Film in Frankreich, Berlin, 1983, S. 33 — 54.

%0 vgl. Kapitel 3.1

81 Siehe ebd.
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Die Nouvelle Nouvelle Vague bewegt sich in der Tradition der Nouvelle Vague, welche u.a.
beabsichtigte inhaltlich und formal Neuerungen82 durchzusetzen. IThre Filme sollten die
gesellschaftliche Situation der Nachkriegsgeneration aufgreifen, deren Lebensgefiihl
widerspiegeln. Gleichzeitig galt es, sich sowohl vom amerikanischen Hollywood-Kino als
auch vom italienischen Neorealismus abzugrenzen.*> Die per Handkamera und an
Originalplitzen gedrehten Filme kamen mit geringem Budget aus.* A BOUT DE SOUFFLE
(Godard, F/1959) und LES 400 COUPS (Truffaut, F/1959) sind u.a. Schliisselwerke der
Nouvelle Vague, zu welcher u.a. die Regisseure Louis Malle, Claude Chabrol, Eric Rohmer,
Jaques Rivette, Georges Franju, Alain Resnais und Agnes Varda zéhlten. Truffaut und Godard
zeigen anhand ihrer Protagonisten jeweils ein ,,Kind seiner Zeit* und prisentieren somit dem
Anspruch der Nouvelle Vague folgend das Gesicht des wahren Kinos®, indem ihre Figuren
u.a. Anarchie leben und Grenzen iiberschreiten. Aufgrund unterschiedlicher Ansdtze und
politischer Auffassungen handelte es sich dabei mehr um einen generativen als
programmatischen Zusammenschluss. Veroffentlichungen erschienen in den Cahiers du
Cinéma (seit 1951). Die Filmtheorie des Herausgebers André Bazin, welche die personliche
Handschrift des Regisseurs favorisiert, diente u.a. als Grundlage fiir die Nouvelle Vague.
Dieses soziale Bewusstsein ist auch der Generation der (Nouvelle) Nouvelle Vague neben dem
Arbeiten mit verschiedenen Konzepten gemein.

Zeitgleich zu anderen internationalen Regisseuren oder zu Dogma-95 verwendet Masson
Aufnahmen der Videokamera, wie dies u.a. im Reality-TV oder in BLAIR WITCH
PROJEKT (Daniel Myrick/Eduardo Sanchez, USA/1999)% geschieht. Zum zeitgendssischen
Bediirfnis nach Authentizitit sowie realtititsnahen Inszenierungen lassen sich z.B. Filme wie
DANCER IN THE DARK oder BLAIR WITCH 2 (Joe Berlinger, USA/2000) zéhlen. Ein
Unterschied ist jedoch, dass Massons Filmen nicht diese Form der Berichterstattung anhaftet
und dem szenischen Spiel nicht der Anschein von auflerfilmischer Realitit verliehen wird. Thr
Umgang mit der Handkamera ist eher ein experimenteller. So kann vom gleichzeitigen
Vorhandensein realistischer Auspriagungen bzw. einer Anlehnung an Formen des Realismus

gesprochen werden, welche auf Spielarten des Neorealismus und der Nouvelle Vague (vgl.

82 Hierzu zihlt u.a. die Abkehr von literarischen Erzihlformen. Vgl. Alexandre Astrucs Idee der caméra-stylo,
die von einer eigenen Filmsprache ausgeht.

8 Siche Gregor, Ulrich/Enno Patalas: Geschichte des Films 1940 - 1960, Bd. 2 (ab 1960), Miinchen, 1973.

¥ Vgl. Valey, Robert: Cinema de votre temps. La Nouvelle-Vague par elle-méme (1964), neu iiberarb.
Dokumentation von 1995, 56 min.

% Godard, Jean-Luc: Mit Les 400 coups vertritt Truffaut Frankreich in Cannes, in: Godard-Kritiker.
Ausgewihlte Kritiken und Aufsitze tiber Film (1950 — 1970), Miinchen, 1971 sowie Gregor, Ulrich:
Wirklichkeit und Fantasie. Oder: die Entfaltung der Widerspriiche, in: Francois Truffaut, Reihe Film 1 (Reihe
Hanser), 3., erginzte Aufl., Miinchen/Wien, 1977.

% Das Internet machte auf die angeblich auf Tatsachen basierende Geschichte aufmerksam. Vgl. Kapitel 3.2.
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Cinéma Vérité) verweisen.!’ Massons Handkamera verleiht dem Dargestellten etwas
Ungeschliffenes/-gefiltertes. Diese Sequenzen wirken unmittelbarer als die ,,herkommlichen®.
Die verwackelte Bildebene ist z.B. in A VENDRE als Umsetzung einer Erschiitterung zu
werten: Eine Weltsicht gerit aus den Fugen.®®

Die Dogma-Filme propagieren ebenfalls ein Inszenierungskonzept und Methoden®, welche
die Bezeichnung ,,sozialrealistisch* anstreben. Ankniipfungspunkte zur Regie Massons lassen
sich herstellen. Dogma-95 beschiftigt sich mit gesellschaftlichen Toleranzschwellen, zeigt
den ,,normalen Wahnsinn‘ wie er z.B. bei einer ,,familidren Zusammenfiihrung* zutage treten
kann (vgl. IDIOTEN, Trier, DK/1998 oder DAS FEST, Vinterberg, DK/1998). Triers
BREAKING THE WAVES (DK/GB, 1996), welcher sich ansatzweise zur genannten
Kategorie zdhlen lisst, ist gewissermallen richtungsweisend sowie fiir die Untersuchung von
Interesse, da u.a. neurotische Stérungen wie z.B. die Hysterie” thematisiert werden. Eine
,goldherzige Kindfrau*”' in DANCERS IN THE DARK (DK/USA, 2000) kniipft hieran an.
Im Hinblick auf die Personlichkeitsstruktur der Protagonistin in LOVE ME erscheint dies
relevant. Diese wird in ihren Triumen von Sehnsucht bestimmt, welche aufgrund ihres
Liebesideals unerfiillt bleiben muss.”> Vergleichbar mit von Triers oder Kolleks
Protagonistinnen zeigen diejenigen Massons selbstzerstorerisches Verhalten, bediirfen der
Therapie oder Fiirsorge. EN AVOIR (OU PAS) bleibt hier ausgeklammert.

Auffallend ist in A VENDRE und LOVE ME, dass Amerika als vermeintliches Traumland
fungiert, in dem sich nach Vorstellung der Protagonistinnen Kindheits- und Jugendtrdume
erfiillen sollen, die aber nicht eingeldst werden konnen. Trotz Misserfolgen und Widerstinden
halten Massons Figuren an ihren Wiinschen fest, fiir die kein Weg zu weit, keine
Unannehmlichkeit zu grof3 ist. Der personliche Horizont hat Grenzen. Der amerikanische
Idealismus findet in der Bedeutung als individualistisches Lebenskonzept, so meine These, in
den Filmen Massons in den individuellen Erwartungshaltungen der Protagonisten in Form des
Amerikan way of life Eingang. Der American way of life steht u.a. fiir kulturelle
Durchlissigkeit und Verflechtung, wenn es um die Durchsetzung von Interessen und Werten

sowie die Ermittlung eines personlichen und eines sozialen Standpunktes geht, welche

¥ Vgl. Kapitel 3.1.

8 S0 stellen z.B. die Videobilder France in ihrem ,,verwirklichten Traum* dar, in welchem sie benommen durch
die US-Strafien (schlaf-)wandelt. In LOVE ME wird diese Komponente noch offensichtlicher. Vgl. Kapitel 4.2.
% Vgl. unter: http://www.dogme95 (11.01.2001).

® Dieses Krankheitsbild ist aufgrund verinderter BewertungsmaBstibe nicht mehr als solches in der Medizin
bzw. Gesellschaft vorzufinden. Siehe Frohling, Dorit: Hysterie und Katharsis — Lars von Triers® Filmmelodram
,.Breaking the Waves®, unveroffentlichte Magisterarbeit, Oldenburg, 1999.

ot Vgl. Berthelius, Marie/Villetrad, Xavier: Lars von Trier — Ein Portrait —,,Reflets dans un coeur d’or*, 2000.

%2 Der Psychoanalyse folgend wird die Protagonistin iiber das Aufsplitten ihres Innenlebens in verschiedene
Figuren, die mit ihrer physischen Priasenz biographische und individuelle Anteile verkorpern, dargestellt.
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innerhalb des Konzeptes gegeniibergestellt werden. Durch das Verstindnis des American way
of life als Lebens- und Zivilisationsmaxime, in welcher z.B. das Streben nach Gliick und
Erfolg Prioritit besitzt, sind u.a. die extremen Gegensidtze in der Bevolkerung der USA
hervorgerufen worden.” Dieses Lebensmodell wird bei Masson anteilig iibernommen.

Der American Dream setzt ihre Figuren auf verschiedene Weise in Bewegung. Das Konzept
propagiert u.a. Mobilitit und Flexibilitit, um subjektiven Zielvorstellungen wie z.B.
Unabhingigkeit zu entsprechen. Orientierung und Suche werden als Bewegungsformen
dargestellt. Diese stehen u.a. fiir folgende Fragestellungen: Wer bin ich? Wohin gehore ich?
Wie lebe ich sinnvoll? Wie gestalte ich mein Leben im Zusammenhang mit anderen? So
entwickelt das Laufen als Motiv in A VENDRE u.a. eine Eigendynamik, bedeutet mehr als
eine Téatigkeit: im iibertragenden Sinne ein Lebenslauf. Entwicklungsschritte der Figuren
werden ermittelt, um die bei Masson thematisierten Lebenskonzepte zu erfassen.

Auf der so genannten Schattenseite des Lebens bzw. des Individualismus kommt es hingegen
zur Konzentration von Arbeitslosigkeit und Armut in einer Gesellschaft, in der allein das freie
Gesetz des Marktes herrscht. Der ,,Mythos des Woanders* ldsst den einzelnen indes auf der
Suche nach Veridnderung oder Verbesserung weiterziehen (vgl. dazu den Ortswechsel der
Protagonistinnen Massons). In der Literatur werden Strategien dargestellt, die sich mit diesem
Phinomen der amerikanischen Gesellschaft und seinen individualistischen Ausprigungen
beschiftigen, in denen Auffassungen einer variablen Identitdt und ihrer Abgrenzung sowie
Formen des Miteinanders vorzufinden sind.”* Die amerikanische Kulturgeschichte ist eng mit
dieser Denktradition verkniipft, wie u.a. die self-identity im Kontext des American Dream
veranschaulicht. Erldautert werden muss, inwiefern Masson die kulturelle Auseinandersetzung
mit dem Verstindnis und Werten des amerikanischen Idealismus thematisiert, welche
Position zur (eigenen) kulturellen Identitdt eingenommen wird, ob es sich z.B. um eine
symbolische Ubernahme des Amerikabildes handelt, fern ideologischer Bedeutung.

Inwiefern steht die Gliickssuche im Widerspruch zur Realitit und welche Perspektiven
ergeben sich durch die in Anspruch genommene Selbstverwirklichung? Die Gefahr des
Scheiterns ist trotz Freiheiten gegeben. Massons Figuren tendieren dazu, sich an vagen,
unreflektierten Idealen zu orientieren: ein Abglanz des American Dream, welcher kaum mehr
auf seinen Ursprung zuriickverfolgt werden kann. Aufgrund der partiellen Beriihrungspunkte
zur Realitit erweisen sich die Tridume als widerstandsfihig. Sie fithren ein Eigenleben,

fordern Selbstaufgabe. So folgt die Protagonistin in A VENDRE ihrem spezifischen American

93 Vgl. Holzner, Lutz: Stadtland USA: die Kulturlandschaft des American way of Life, 1. Aufl., Gotha, 1996.



28

way of life, mochte ihren kulturellen Ursprung moglichst hinter sich lassen. Sie versucht
mittels Geschiftigkeit, Unabhingigkeit, Aktionismus bis hin zur Sportlichkeit iiber ihre
Lebensbereiche Kontrolle auszuiiben. Auch auf Gefiihle will sie ihr Konzept anwenden, so

der vorldufige Horizont ihrer Selbstauslegung als ,,self-made-woman*.

1.4. Zu thematischen Fragestellungen und ihrer methodischen Bearbeitungsform:

In diesem filmwissenschaftliche Beitrag sollen mittels der Trilogie Latitia Massons Konzepte
aktueller Lebensentwiirfe erschlossen werden. Die Filme bilden die Grundlage, von der aus
die Arbeitshypothese gestiitzt werden soll. In Anbetracht meiner interdisziplinidr angelegten
Untersuchung werden verschiedene Ansitze einbezogen. Fiir den Bereich der Filmanalyse
wiren dies der soziologische, der psychologische und allen vorangestellt der formal-
dsthetische.” Im Vordergrund der Untersuchung steht die von der Regisseurin gewihlte
Bildsprache. Im Rahmen einer formal-dsthetischen Analyse werden die Filme inhaltlich und
formal mittels Einstellungs- und Sequenzprotokollen erschlossen.”

Bei der inhaltlichen, thematischen und formalen Untersuchung der Filme EN AVOIR (OU
PAS); A VENDRE und LOVE ME ist die Beziehung sowie das Selbstverstindnis der
Protagonisten zentral. Hierfiir sollen aussagekriftige Sequenzen in Bezug gesetzt werden, um
z.B. Transparenz hinsichtlich der Personlichkeitsstruktur der Figuren und deren Auswirkung
auf die Lebensfithrung zu erzielen. Die Protagonisten werden charakterisiert bzw. als Typen
eingeordnet. Bestimmte Merkmale (z.B. das Laufen in A VENDRE) werden aufgrund ihrer
Handlungsrelevanz hervorgehoben. Festgehalten werden kann, dass Masson betreffend der
Inszenierung sowie in Hinsicht auf inhaltliche Komponenten sehr unterschiedlich
vorgegangen ist. Thematische Ausgangspunkte von EN AVOIR (OU PAS) haben in A
VENDRE und LOVE ME eine Weiterfiihrung erfahren.

Eine richtungsweisende Entwicklung der Regisseurin soll anhand von EN AVOIR (OU PAS)
bis LOVE ME thematisiert werden. Masson hat z.B. in allen Filmen ihre Idee des Weggangs

verarbeitet. Das Uberwinden duBerer Umstinde und Strecken verweist auf das Innenleben

% Vgl. Boorstin, Daniel J.: Das Image oder was wurde aus dem amerikanischen Traum?, Reinbek bei Hamburg,
1964 sowie Bellah, Robert N. u.a.: Gewohnheiten des Herzens: Individualismus und Gemeinsinn in der
amerikanischen Gesellschaft, Koln, 1987.

% Siehe Korte, Helmut/ Faulstich, Werner (Hg.): Filmanalyse interdisziplinir (Zeitschrift fiir
Literaturwissenschaft und Linguistik, Beiheft 15), Gottingen, 1988 sowie zu verschiedenen Ansétzen Faulstich,
Werner: Die Filminterpretation, Gottingen, 1988.

% Vgl. Paech, Joachim/Hickethier, Knut (Hg.): Methoden der Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart, 1979;
Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse (Sammlung Metzler; Bd. 277), 2., iiberarb. Aufl., Stuttgart, 1996;
Paech, Joachim (Hg.): Film- und Fernsehsprache 1, 1. Aufl., Frankfurt a. M., 1975; Monaco, James: Film
verstehen, iiberarb. u. erw. Neuausgabe, Reinbek bei Hamburg, 1995 sowie zur Synthese der Ansitze zur
Interpretation Korte, Helmut: Einfithrung in die Systematische Filmanalyse: ein Arbeitsbuch, Berlin, 2000.
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ihrer Figuren”. In LOVE ME ist ein GroBteil dieser Wegstrecke ins Innere in die Psyche der
Figur verlegt, so dass dieser Film die bisher groflte Verkniipfung zwischen duBerer und innerer
Verinderung und Entwicklung herstellt. Dies bedeutet eine Tendenz zur Verinnerlichung.”®
Vergleichbare Inszenierungen von Identitiit zu einer offenen Personlichkeit sollen hiermit in
Bezug gesetzt werden. Beriihrungspunkte zwischen Realitit und Innenwelt lassen sich u.a.,
um zwei Beispiele zu nennen, in AMERICAN BEAUTY (Sam Mendes, USA/1999) und
AMERICAN PSYCHO (Marry Harron, USA/2000) erkennen, welche Identitétsbriiche
thematisieren. Dem Weg zur Traumzerstorung, in LOVE ME als Kompromiss beschritten,
folgt z.B. in einem Film wie MATRIX (Wachowski Brothers, USA/1999) der Blick auf eine
inakzeptable Lebenswirklichkeit. Das Annehmen von Identitidt/-en in Verbindung zum Spiel
lasst sich in diesen Diskurs einordnen, welcher die Umkehrung des Realitédtsprinzips aufgrund
fehlender Unterscheidung oder das Entstehen von Realitit aus Fiktion beinhaltet.”
Hinsichtlich der Wirklichkeit im Film sind u.a. Beitrige von Bronfen aufschlussreich'®,
welche sich mittels der Psychoanalyse anndhert und so die Verbindung zur Traumebene
herstellt. Masson inszeniert Grenzgédnge bzw. ,,.Schwebezustinde* zwischen imaginidrer Welt
und sozialer Wirklichkeit, welche insbesondere die Figuren und die Erzihlstruktur in LOVE
ME prigen, dessen ErschlieBung psycho-analytischer Deutungsmuster bedarf.

Themen und Inszenierung Massons werden in einen gesellschaftlichen und
filmgeschichtlichen Kontext gestellt. Die Bezugsquellen/Ansatzpunkte und Methoden der

01 sollen

Regisseurin sowie das Verhiltnis des Darstellen zur auBerfilmischen Realitit
offengelegt werden. Ausgehend von der Trilogie werden weitere Materialien zur
Untersuchung herangezogen, um z.B. Verkniipfungen zum aktuellen Filmdiskurs und zu
vergleichbaren Inszenierungen herzustellen. Auf diesem Wege werden Vergleichsstrukturen
und die Einbettung in einen aktuellen gesellschaftlichen Bezugsrahmen hergestellt.

Uber die Moglichkeit der Verkniipfung und Modifikation der Ansitze sollen, in Anbetracht
der interdisziplindr angelegten Untersuchung, Aufschliisse zu komplexen Fragen erzielt
werden. Es ist z.B. notwendig die Personlichkeit der Figuren offenzulegen, um individuelle
Konzeptionen hinsichtlich der Lebensfiihrung zu verstehen. Unter Ableitung von

Fragestellungen anhand der Filme sollen Untersuchungspunkte, wie z.B. das Figurenprofil in

Bezug zur Identitit und Beziehungsform, erldutert und Ergebnisse belegt werden.

o7 Vgl. Jean Luc Brunets Interview, unter: http://cplanete.com/cinema/itw_laetitia_masson.

% Dem entsprechend ist die Regisseurin bei der Realisierung vorgegangen. Reale Ortsbindungen erwiesen sich
bei derlei ,,Grenzgingen* zwischen innerer und duflerer Welt als unerheblich. Vgl. Brunets Interview.

? Vgl. MATRIX sowie EXISTENZ von David Cronenberg (CDN/GB 1998).

1% Siehe Bronfen, Elisabeth: Heimweh — Mlusionsspiele in Hollywood, Berlin, 1999.

"9 vol. zum Aspekt der Bedingungs- und Bezugsrealitit Korte: Einfithrung in die Systematische Filmanalyse.
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Lebensldaufe und Beziehungsstrukturen werden analysiert, Lebenssituationen skizziert. Das
Ziel ist es, ein zusammenhingendes Bild hinsichtlich der Lebenskonzepte zu gewinnen.102 Die
Einfithrung der Protagonistinnen und die der Protagonisten steht im Zentrum. Dies trifft u.a.
hinsichtlich der Lebens- und Beziehungskonzepte der Figuren auf die Eingangssequenzen in
A VENDRE und LOVE ME zu. Individuelle Personlichkeitsziige sowie psychische Prozesse
werden aufgedeckt. Neben der Untersuchung der Einfilhrungssequenzen flieen
Vergleichsstrukturen des filmischen Verlaufsgeschehen ein, um Entwicklungen zu erldutern.

Hinsichtlich der in der Trilogie Massons dargestellten weiblichen Lebensentwiirfe,
Frauenbilder und Beziehungskonstellationen flieBt das Gegeniiber (der Protagonist) in die
Untersuchung ein. Wie sich die Protagonistinnen zu einem Modell von Identitit
zusammenfithren lassen, ldsst sich das Verhiltnis der weiblichen Protagonisten zu den

minnlichen zu einer Denkfigur zusammenfiigen. Identitit und ihr Umfeld erhélt so an Kontur.

1.5. Zu Filminhalten und -figuren der Trilogie:

EN AVOIR (OU PAS) (1995)

Boulogne-sur-Mer, eine Stadt im Artois, lebt von der Fischindustrie und vom Tourismus. Die
Gegend ist ohne zukunftstrachtige Ausstrahlung fiir Ansissige. Unter diesem Aspekt sieht die
Protagonistin Alice ihr Leben vor Ort. Ihr wurde gerade in der regionalen Fischfabrik
gekiindigt, mit dem Hinweis darauf, dass sie doch geniigend andere berufliche Moglichkeiten
habe. Dennoch versucht die Mitte Zwanzigjdhrige anfangs wieder in ihrer Umgebung als
Sekretirin Full zu fassen, wie ein Bewerbungsgesprich zeigt. Dem Personalleiter begegnet sie
kurz darauf erneut. Sie verkehren sexuell miteinander. Am Morgen danach geht man wieder
getrennte Wege, nachdem Alice etwas Geld und scheinbar auch den wohlgemeinten Rat des
Mannes, weit wegzugehen, angenommen hat. Die Eltern und ihre beste Freundin,
Imbissverkéduferin und liiert, verstehen Alice nicht. IThnen geniigt ihr Leben, wihrend Alice
auf allen Ebenen mehr verlangt. Somit erscheint es konsequent, dass sie zeitgleich mit dem
Eintritt der Arbeitslosigkeit auch ihre langjihrige Beziehung beendet. Es folgt ihr Aufbruch
nach Lyon.

Der Protagonist heifft Bruno, ein Lyoner Bauarbeiter nordafrikanischer Abstammung. Er
arbeitet zwar, weil aber nicht wofiir. Seinem Traum vom Profi-FuB3ball héngt er trotz
mangelnder Einlosung nach. Seine Freundin hat ihn verlassen und in seiner Wohnung bedroht

ihn die Einsamkeit. Er sucht Unterschlupf bei seinem besten Freund, dem Hotelier des

12 Sieche die Unterscheidung zwischen Normal- und Wahlbiographie bei Timmermann, Evelyn: Das eigene
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,Ideal. In der Hotelbar kommt es zur Begegnung zwischen Alice und Bruno. Er nimmt ihren
Blick auf, sie ein Gesprich. Alices Unterhaltung mit Bruno scheitert, weil dieser bereits
,vorbelastet” ist und ihre Bemiithungen missversteht. Es bedarf noch einiger Wiedersehen und
Vermittlungen, zumal sie von unterschiedlichem Naturell sind. Der Filmtitel entspricht ihrem
Verhiltnis, welches gleichfalls zwischen Nihe und Distanz schwankt, mal zum Scheitern

verurteilt scheint, dann wiederum gemeinsame Perspektiven aufwirft.

A VENDRE (1998)

Marseille: Die Hochzeit von France und dem Bar- und Clubbesitzer Lindien steht unmittelbar
bevor. Die Feierlichkeit muss abgesagt werden, da die Braut statt dessen den Safe gepliindert
hat und verschwunden ist. Dies ist fiir die Verlobte, France, keine Alternative, sondern ein
Ausweg, um keine Bindung einzugehen. Der Sitzengelassene engagiert seinen Freund Luigi,
ein sich bemitleidendes Scheidungsopfer, die Entflohene aufzuspiiren. Die Suche beginnt bei
den tot gesagten Eltern, auf deren Hof France in der Champagne aufgewachsen ist.

Von dort aus geht es zur ehemaligen Mitschiilerin der Hauswirtschaftsschule, zur
Dorffriseurin, einer Freundin, und zum Dorfcasanova, Frances erster Liebe, der sie seinerzeit
mit besagter Freundin hintergangen hat. Luigi erfihrt von Frances sexueller Unerfahrenheit.
Er lasst den Ort hinter sich, verfolgt ihre Stationen: Roisny, Paris und Grenoble. Die Minner,
denen France begegnet, bezahlten fiir ihre Intimitéten, sei es ein heiratswilliger Bankier, der
ihr ein Konto einrichtete oder ein ehebrecherischer Hausherr, dessen Familienwohnung sie
putzte. Auch France versucht ihre Mitmenschen zu kaufen, z.B. einen Kollegen fiir eine
Ubernachtung oder die Prostituierte Marie, deren Zeit sie am ersten Abend im Marseiller
Rotlichtviertel beanspruchen mochte. Beide Frauen schlieBen schnell Freundschaft. Marie
fiihlt sich fiir France verantwortlich, erklért diese fiir ,,untauglich* zur Prostitution.

Luigi versucht iiber Interviews seiner Gesuchten ndherzukommen. Die Reaktion der
Befragten 16st Betroffenheit aus. Mittlerweile identifiziert er sich mit France. Doch er verhilt
sich in der Begegnung mit ihr nicht besser, behandelt sie wie eine Prostituierte. Dies wird ihm
alsbald bewusst. Er erkennt die Sinnlosigkeit ihrer Uberfithrung. Sie muss erst an ihre
Grenzen stoBen. France besinnt sich auf ihr eigentliches Ziel: Amerika. Luigi lédsst ihr die
Freiheit, bleibt mit Verweis auf seine Hilfe zuriick, um in seiner Heimatstadt Genua Abstand
zu seinem bisherigen Leben in Frankreich zu erhalten.

In New York fiihrt France das Leben eines Clochard. Als sie zusammenbricht, hilft ihr ein

Callboy, indem er sich fiir sie prostituiert. France ist erschiittert, da sie sich im Callboy

Leben leben. Autobiographische Handlungskompetenz und Geschlecht, Opladen, 1998.
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wiedererkennt. Ein von ihr gemaltes Portrait, das sie zuriickverlangt, steht fiir den
Personlichkeitswert, welcher sich nicht in Geld aufrechnet ldsst. Zu dieser Erkenntnis ist
France mittlerweile gelangt. Sie kommt notgedrungen auf Luigis Angebot zuriick. Er geht
umgehend auf ihren Hilferuf ein. Das Ergebnis dieser Kontaktaufnahme bleibt jedoch

unklar.103

LOVE ME (2000)

Eine junge Frau ohne Papiere und Gedichtnis betritt den Boden eines amerikanischen
Flughafens (Memphis). Gabrielle ist ohne Identitit und den Ereignissen relativ schutzlos
ausgeliefert. So wird sie unmittelbar nach ihrer Ankunft von einem mysteriosen Mann in
Empfang genommen. Dieser bedroht Gabrielle mit einer Schusswaffe. Aber sie entkommt.

In Memphis wird sie mit ihrem Madchentraum, Karriere als Sidngerin zu machen, und ihrem
Midchenschwarm, dem Sédnger Lennox (Johnny Hallyday) konfrontiert: Sie trifft diesen in
einem Club, hat von da an nur noch Augen fiir den wesentlich dlteren Mann, der sich
gegeniiber dem Traum von Liebe und Zweisamkeit génzlich verschlie3t.

kommt es zu abrupten Wechseln zwischen den Realitdtsebenen. Eben noch in den USA
befindet sich Gabrielle wieder in Frankreich und das Zusammensein mit dem von ihr
geliebten Mann wird durch die Gegenwart des sie zuvor bedrohenden ersetzt. Strukturen des
Unbewussten erweisen sich als Bestandteile der Geschichte.104 Der Betrachter wird in die
Vorstellungswelt der Protagonistin Gabrielle gezogen. Er nimmt das Geschehen iiber den
Blick der Figur wahr. Zwischen den einzelnen, rdumlich- zeitlichen und rationalen Ebenen
setzen bestindig Ohnmachten ein. Letztlich ldasst Gabrielle diese fritheren Daseinsstufen

zuriick, um einem neuen Liebestraum, diesmal zum Seemann Jack, nach Taipeh zu folgen.

103 Vgl. Rall, Veronika: , Korperbewirtschaftung®, in: Frankfurter Rundschau, Nr. 150, 2.07.1999, S. 11: Nicht
die Protagonisten, der Film will romantisch sein. Seine Parallelmontage erlaubt keine Konfrontation, sie spricht
einseitig vom Begehren des Mannes.

1% Mit Verweis auf Massons Ansatz wird in diesem Kontext von Bildern eines Traumes gesprochen. Vgl. 0.A.:
,,Un-Leiden®, Artikel zur Berlinale, Berliner Zeitung, 16.02.2000, unter: www.BerlinOnline.de (05.04.2001).
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2. Die Filme Laetitia Massons als Trilogie

Massons Figuren bewegen sich zwischen den Daseinsformen der Suche, Flucht oder
Verfolgung. Die Frage der Identitit ist hierbei zentral, wihrend vergleichbare Figurentypen
mittels verschiedener Ansitze dargestellt werden. Im Verlauf der Trilogie ist eine Abkehr von
der sozialen Wirklichkeit zu beobachten. Dadurch, dass Filmstrukturen in der Psyche der
Figuren ihr nach Innen verlegtes Aquivalent finden, verlagert sich das Thema der
Identitdtssuche von der gesellschaftlichen zur psychologischen Ebene. Kinobilder gleichen

somit Traumbildern.

Im Folgenden sollen die Filme Massons als Trilogie vorgestellt werden. Inhaltlich-
thematische und formal-dsthetische Merkmale werden untersucht wie z.B. zentrale Motive,
Muster in der Erzdhlstruktur oder der Einsatz von Stilmitteln (z.B. Filmmusik). Beispielhaft
sollen Verbindungslinien und Ankniipfungspunkte aufgedeckt sowie Vergleichsmoglichkeiten
erarbeitet werden. Die Bezeichnung ,,Trilogie* im Hinblick auf die Filme Massons induziert
eine eigene Filmsprache bzw. Stilprigung, welche einer Erlduterung bedarf. Dies schlieBt die
Betrachtung der filmischen Arbeit unter dem Blickwinkel des so genannten Autorenfilms'®
ein. Leatitia Masson hat nach Fertigstellung ihres zweiten Films A VENDRE von der
Fortfithrung ihrer Arbeit als Trilogie gesprochen und sich zum anschlieBenden Schwerpunkt

ge’eiuBert.106 Sie beabsichtigte, existentielle Lebensaspekte in ihrer Trilogie zu thematisieren:

,»Seit ich Filme machen will, verfolgen mich die gleichen Themen: die Arbeit, die Liebe, das Geld,
das Ideal, das Triviale...Und wie sich diese Dinge gegenseitig beeinflussen. Ich glaube zum
Beispiel, dass man sich nicht in der gleichen Art und Weise verliebt, wenn man einen Job hat und
wenn man keinen hat, wenn man arm ist oder reich.«'"

Nacheinander wurden drei Themenkomplexe, welche bei Masson nicht voneinander
abzugrenzende Bereiche darstellen und von daher die Filme wie einen roten Faden
durchziehen, mittels eines Darstellerteams'” realisiert: Arbeit in HABEN (ODER NICHT)
(1995), Geld in ZU VERKAUFEN (1998) und Liebe in LOVE ME (2000). Thematische

"9 Der Begriff steht in erster Linie fiir das Zusammenwirken von Filmregie (bisweilen auch Kamerafiihrung)
und Drehbuchautor in einer Person. Vgl. Kapitel 3.1. zum Kontext der (Nouvelle) Nouvelle Vague.

1% Vgl. Glombitza, Birgit: Dreiklang des Lebens. Ein Gesprich mit der Regisseurin Latitia Masson iiber
Tauschgeschifte und andere Muskeln des Daseins, Interview vom  01.07.1999, {iber:
www.BerlinOnline.de/archiv/berli...=laetitia (13.08.1999) sowie Klein, Thomas: ,,Vertrau nie einer Frau!“, in:
taz Nr. 5874, S. 15, vom 01.07.1999 und o.A.: Liebe. Arbeit. Geld, in: ZOOM, Januar 1999, iiber:
www.zoom.ch/titel/masson.htlm (13.08.1999).

107 Zitiert nach Althaus, Annette: En avoir (ou pas). Eine niichterne, ehrliche Liebesgeschichte ohne Pathos und
Schminke, sondern so trivial, wie der Alltag eben ist; iiber: www.old.kino.ch/previews/e/EnAvoirOuPas
(08.09.1999).

"% Fiir den Zeitraum der Trilogie zihlten hierzu u.a. Jean-Francois Stevenin, Aurore Clement, Roschdy Zem,
Didier Flamand und Anh Duong. Die weibliche Hauptfigur wird jedes Mal von Sandrine Kiberlain verkorpert.
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Ausgangspunkte von EN AVOIR (OU PAS) erfahren in A VENDRE und LOVE ME eine
Weiterfithrung. Formal und inhaltlich ist Masson sehr unterschiedlich vorgegangen.
Gleichformige, verschiedene oder sich ausschlieBende Lebensldufe sind zu erkennen, deren
Ausrichtung durch das Annédhern an bzw. das Erreichen von Zukunftsziele/n bestimmt wird.
Die Visionen von Erfiillung/Erfiillbarkeit werden dem Betrachter in individueller Pragung
und unterschiedlichem Wahrscheinlichkeitsgrad préisentiert. Addquat zu den Themen, welche

stets Formen der Besitzlosigkeit darstellen, handelt es sich um Low—Budget—Produktionen.109

Zentrale Motive und Konstellationen

In jedem Film der Trilogie stellt Masson das Portrait einer Frau in den Vordergrund''’, sei es
das von Alice, France oder Gabrielle, auch wenn die -eigentliche Erzdhlstruktur
entgegengesetzt angelegt ist wie z.B. in A VENDRE, dessen Hauptfigur demnach der
Protagonist Luigi ist. Dieser lenkt allerdings seine gesamte Aufmerksamkeit und somit die
des Betrachters auf die Protagonistin France. Die Begegnung von Mann und Frau verdndert
ihr Leben nachhaltig, sei es innerhalb der Grenzen Frankreichs, der USA oder in Richtung
Taipeh wie in LOVE ME. Selbst wenn diese Figuren scheinbar gegenlidufige Entwicklungen
durchlaufen und unterschiedliche Fragestellungen verfolgen, kommen sie sich trotz
Gegensitze niher. Die Darstellung einer Liebesbeziehung ist aber nicht zentral fiir die Filme.
Die Trilogie kreist vielmehr um Formen zwischenmenschlicher Begegnung, um den Umgang
mit Gefiihlen und Abhingigkeiten. Massons Figuren bewegen sich zwischen den
Daseinsformen der Verfolgung, Flucht und Suche von/nach etwas bzw. von/nach jemanden.
Sie sind Suchende: nach einer (besseren) Arbeit, einem Menschen, der sie liebt wie sie sind,
nach der eigenen Identitit und Sehnsucht, die das Individuum in Bewegung setzen, sei es in
Richtung Vor-, Grof3stadt, Pension oder Strae. Dokumentiert wird die mangelnde
existentielle und individuelle Behauptung der Figuren in ihrer Umgebung, sei diese
vorgegeben oder gewihlt. Diese wird z.T. in Form von unwirtlichen Landschaftsausschnitten
dargestellt, welche einen Gegenpol zu belebteren, wenig homogenen Orten bilden. So beginnt
z.B. EN AVOIR (OU PAS) in Boulogne-sur-Mer, einer provinziellen Stadt in der Normandie,
die hauptsidchlich von der Fischindustrie und vom Tourismus lebt. In A VENDRE kommt die
Protagonistin aus einem Dorf der Provence und in LOVE ME verbringt sie ihre meiste Zeit

im Wohnmobil an der menschenleeren Kiiste Nordfrankreichs.

19 S0 kostete EN AVOIR (OU PAS) die fiir heutige Verhiltnisse geringe Summe von 4,5 Millionen Franc Vgl.
Datenbank Movieline, iiber: www.movieline.de/archiv/news/0196/zwischen geld und liebe.html (11.08.1999).
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2.1. Arbeit und Beziehung als einheitsbildende Struktur und Verlusterfahrung

Arbeit ist in den Filmen Massons ein Schwerpunkt, der den Wert eines Menschen bestimmen
kann. Sie kommt in Zeiten der Massenarbeitslosigkeit einer Daseinsberechtigung gleich.
Menschliche Identitdit konstituiert sich [...] aus den iiber Arbeit vermittelten Beziehungen zur

"' Eg handelt sich um einen Platz

realen, gegenstdndlichen und mitmenschlichen Lebenswelt.
in der Gesellschaft, um eine Basis fiir Anerkennung.112 Dennoch stellen Massons Filme die
Thematik der Arbeitslosigkeit oder beruflichen Neuorientierung nicht trost- oder hoffnungslos
dar. Dies gelingt u.a. dadurch, dass die Figuren ihre Individualitit unabhingig von der
Arbeitswelt bewahren, d.h., nicht in ihrer Identitit darauf reduziert werden.'

,Der Arbeitsplatz bleibt zwar das Fundament des sozialen Status, aber die Identitdt der Akteure

wird nicht mehr in dem MaBe durch Arbeit bestimmt, wie es in der Industriegesellschaft der Fall

war. [...] Die Identitit des einzelnen ist durch ethnische Verwurzelung, Geschlechtszugehorigkeit,

Bildungsniveau, regionale Herkunft und Alter ebenso bestimmt wie durch Arbeit. [...][S]ie ist
nicht linger die einzige Quelle fiir die soziale und persénliche Identitat*''*

Massons Protagonisten sind nicht gleichgiiltig gegeniiber ihren Zukunftsaussichten, sondern
gestalten diese nach Moglichkeit, gerade aufgrund erfahrenem Desinteresse oder Ablehnung.

In EN AVOIR (OU PAS) wird der gleich zum Handlungsbeginn eintretende Arbeitsverlust
durch eine betriebsbedingte Kiindigung herbeigefiihrt. Bis dahin war Alice in einen festen
Produktionsablauf eingebunden. Die Kamera zeigt die Protagonistin beim Verrichten ihrer
Arbeit, indem sie am FlieBband der Fischfabrik entlang fihrt. Sie zeigt die Arbeiterinnen bis
hin zu Alice, die am Ende der Produktionskette als Sortiererin steht.'"® In A VENDRE handelt
es sich bereits um eine von der Protagonistin hervorgerufene, willentliche Arbeitsaufgabe:

eine Arbeitsniederlegung, um dem biuerlich-hiuslichem Dasein zu entrinnen.''® In LOVE

"% Vgl. Amos Kolleks Filmreihe bestehend aus SUE - EINE FRAU IN NEW YORK (USA/1997), FIONA
(USA/1998) und BRIDGET (USA/2001)) sowie Kapitel 4.1.

"1 Tatschmurat, Carmen: Arbeit und Identitit: Zum Zusammenhang zwischen gesellschaftlichen Lebens- und
Arbeitsbedingungen und weiblicher Identitétsfindung, Frankfurt a. M., 1980, S. 18. Vgl. Wetzel, Johannes: Wer
Geld hat, verliebt sich anders. Wie das Gespenst der Sozialen Frage zuriickkehrt nach Europa. Ein
Tagungsbericht mit WOLKEN ZIEHEN VORUBER (Kaurismiki, 1996/FIN, Trilogiefilm zur Arbeitslosigkeit)
als Vergleichsbeispiel. Siehe Kapitel 3.2.

"> So mochte sich z.B. Alice ungern unter Wert ,,verkaufen®. Trotz Abitur, aber in Ermangelung eines Studiums,
wie ihr die Mutter ins Gewissen redet, findet sie in der durch Arbeitslosigkeit gekennzeichneten Region keine
dementsprechende Beschiftigung, sondern muss mit einer Arbeit am FlieBband Vorliebe nehmen (Sequenz 13).
13 Vgl. Hippen, Wilfried: Alice arbeitet hier nicht mehr, TAZ-BREMEN, Nr.5189 vom 27.03.1997, S. 35.

4 Dubet, Francois/Lapeyronnie, Didier: Im Aus der Vorstiadte. Der Verfall der demokratischen Gesellschaft,
Stuttgart, 1994, S. 23 sowie S. 196.

5 Vgl. Kapitel 4.1. die vergleichende Analyse der Eingangssequenzen von EN AVOIR (OU PAS) und DAS
MADCHEN AUS DER STREICHHOLZFABRIK/TULITKKUTEHTAAN TYTTO (Kaurismiki, SF/1989).
Auf dhnliche Weise wird das monotone Fabrikdasein mit seinem unabinderlichen Produktionsablauf dargestellt.
Die Kamera folgt dem FlieBband, bleibt schlielich beim letzten Glied der Produktionskette stehen, bei Iris, die
fehlerhafte Packungen am Ende des Prozesses aussortiert.

"® Diese Protesthaltung beginnt sich abzuzeichnen, als die gelernte Hauswirtschaftlerin France mit ihren Eltern
einen Disput iiber ihre Zukunftspldne fiihrt (vgl. Sequenz 19). Vgl. Sequenz 9: Frances Eltern duflern sich zu
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ME hingegen erfihrt der Betrachter nicht, welcher Titigkeit Gabrielle vor ihrem ,,Trip*'"’

nach Memphis nachgegangen ist. Angedeutet wird, dass sie als Singerin gearbeitet hat.''®

Allen Protagonistinnen ist gemein, dass sie sich nicht am richtigen, dem ihnen angemessen
erscheinenden Arbeitsplatz wihnen und den fiir sie unhaltbaren Zustand @ndern wollen, um
eigenen beruflichen und privaten Vorstellungen nidher zu kommen. Solange sie arbeitslos
sind, haben sie kein ,,Aushingeschild“. Es bedarf mehr Umschweife, ihre Situation zu

erkléren, als konkret eine Berufsbezeichnung in den Raum stellen zu konnen.'"”

Die Relation von Nebensiachlichem und Lebensnotwendigem

Massons Figuren leben mit fehlenden Strukturen, den zwischenmenschlichen Bereich
eingeschlossen. Von dieser Basis ausgehend miissen sie ihr Selbstbewusstsein und letztlich
ihre Identitdt behaupten, um z.B. nicht im Kreislauf bzw. Teufelskreis zwischen Materiellem
und Ideellem unterzugehen. Diese beiden Seiten einer Medaille finden sowohl in LOVE ME
als auch in A VENDRE und EN AVOIR (OU PAS) Eingang, wenn es darum geht,
Materielles'*, welches nicht (mehr) gebraucht wird, oder Ideelles'”', welches angeblich dem
Lebensgliick im Wege steht, iiber Bord zu werfen.

So wechseln flieBend scheinbar unbekiimmerte Handlungen zu Konsequenzen mit Tragweite.
In EN AVOIR (OU PAS) geht z.B. mit dem erfolgten Arbeitsverlust und dem bevorstehenden
Beziehungsende der Kauf des Champagners und Kleides einher. Weder Eltern noch beste

Freundin verstehen Alices Unzufriedenheit.'??

Diese ldsst sich nicht beirren, will nicht aus
Bequemlichkeit, Sentimentalitit oder Angst vor dem Alleinsein bei dem Erstbesten bleiben,

sich vorzeitig zufrieden geben.'” Somit erscheint es folgerichtig, dass sie zeitgleich mit dem

ihrem Weggang, der iiber kurze Riickblenden dokumentiert wird. In Sequenz 13 sucht Luigi eine ehemalige
Mitschiilerin aus der Hauswirtschaftsschule auf, die beim maschinellen Rupfen eines Huhns gezeigt wird.

7S¢ findet Gabrielles Phantasiereise u.a. unter Alkoholeinfluss statt, d. h. in einem rauschhaften Zustand.

"8 Vgl. Sequenz 50, in der sie sich dem Seemann 6ffnet. Dem Betrachter bleibt zur Erklirung des ausbleibenden
Engagements nur ihre Alkoholabhiingigkeit und die damit zusammenhédngenden Ohnmachtsanfille.

19V gl. das Bewerbungsgespriich von Alice in EN AVOIR (OU PAS) (Sequenz 15), das beiderseits entgleitet.

120 Dies verdeutlicht z.B. das ,,Zuriickkaufen des Portraits durch France mit dem einher gehenden Verzicht auf
lebensnotwendiges Geld oder Alices ,,Verprassen‘ eines Teils der Abfindung beim Kauf eines Kleides und von
Champagner. Gabrielles Weggabe des Mantels fiir eine Busfahrt und Glorias freigiebige Schenkung eines
solchen Kleidungsstiicks gehoren ebenso in ihrer (fehlenden) VerhiltnismiBigkeit dazu.

21 S0 blendet France die Vorstellung von der romantischen Liebe ebenso wie ihre lindliche Herkunft aus. Alice
verzichtet auf die Geborgenheit und Sicherheit einer Beziehung, um selbstindig zu bleiben. Gabrielle ldsst den
Traum vom Leben mit einem Star bzw. als Star hinter sich, um sich einem realistischeren Leben zu 6ffnen.

22 Anfinglich driickt sich dieses Gefithl in Form von Ratlosigkeit bzw. Unentschlossenheit aus, wie das
simulierte Gesprich mit ihrem Freund und der kurze Wortwechsel mit dem ihr fremden Personalleiter ,,am
Morgen danach* verdeutlichen (vgl. EN AVOIR (OU PAS), Sequenz 22).

'3 S0 verhilt sich z.B. ihre Freundin ablehnend gegeniiber ihren Plinen mit dem Hinweis darauf, nicht in einem
Roman zu leben. Dies weist darauf hin, dass nur in der Fiktion derartige Vorhaben ohne Gefahr der Sanktion
verwirklicht werden konnen (vgl. Sequenz 17).
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Eintritt der Arbeitslosigkeit ihre langjdhrige Beziehung auflost, in welcher sie sich nur

aufgehoben fiihlte.'*

Ihr neu gefasstes Ziel bedeutet auf allen Ebenen mehr.

Es folgt ihr Aufbruch quer durch Frankreich mit Lyon als Zielort. Freiwillig auf sich allein
gestellt, nimmt sie quasi ihr Leben in die Hinde. Diese Flexibilitdit kommt ihrem weiteren
Lebenslauf zugute. Sie setzt alles, angelangt am personlichen ,,Nullpunkt®, die Arbeit und den
Freund hatte sie sprichwortlich ,.iiber, auf eine Karte. Der Wunsch nach Verbesserung und
Selbstverwirklichung treibt sie in eine aus ihrer Sicht annehmbarere Zukunft. Dem Schicksal
zum Trotz sieht sie alle Moglichkeiten offenstehend. Alice wird nicht von Hohenfliigen
geleitet, sondern zeichnet sich durch Besonnenheit aus. Darin besteht die Stdrke dieser Figur.
Aus dieser Perspektive kann Alice ihre Kiindigung in der Fischfabrik nicht als grolen Verlust

125

erachten, sondern vielmehr als Bewahrung vor weiterem Zeitverlust. ~° Die monotone

Arbeit'*® mit iibelriechender Folgeerscheinung'®’

ist ein voriibergehender Bestandteil ihres
Daseins. Von diesem Standpunkt ldsst sich ihre Sorglosigkeit beziiglich ihrer Zukunft
erkliren.'” Sie weif um ihre Fihigkeiten und wird dafiir letztendlich honoriert.'” Die
Unzulidnglichkeit, dass man das, was man haben mochte, nicht bekommen kann und etwas
Anderes nicht will, hat Alice hinsichtlich Mann und Job iiberwunden. So hat sie den
vermeidlichen Schicksalsschlag zu Beginn von EN AVOIR (OU PAS) vielmehr als
herausfordernden Auftakt verstanden.

Parallel zum Nicht-/Haben verhilt sich die Beziehung zwischen Alice und Bruno, die
gleichfalls zwischen Nihe und Distanz schwankt, mal zum Scheitern verurteilt scheint, dann
wiederum gemeinsame Perspektiven aufwirft."”® Das Fehlen von Pathos verleiht den
gesellschaftlichen und/oder zwischenmenschlichen Miseren Nachdruck. Durch Ironie erhalten
die z.T. absurden Begegnungen zwischen den Bildern und Zeilen Gewicht. Am Ende
erscheint ein Happy-End greitbar. Beide haben personliche Grenzen iiberwinden kdonnen und

an Stabilitdt erlangt, zumindest voriibergehend. Allem weiteren mangelt es in EN AVOIR

(OU PAS) an Vorhersage, wie sich aus der letzten Einstellung ergibt, welche, trotz

"2 Thr Verhiiltnis ist eher oberflichlicher Natur. Vom Wesen her sind sie sich fremd geblieben (vgl. Sequenz 10).

123 Alice: Ewig wollt ich da sowieso nicht bleiben, um so zu werden wie die Frauen da (vgl. Sequenz 12).

12 Vergleiche zum nichtssagenden, trostlosen Tagesablauf wie beim MADCHEN AUS DER
STREICHHOLZFABRIK (Kaurismiki, SF/1989) stellen sich ein, wenn die Kamera bei Masson dem endlos
langem FlieBband bis zum Arbeitsplatz von Alice folgt und diese im Arbeitskittel fortwihrend die gleichen
Handgriffe verrichtet (Sequenz 5). Massons und Kaurismikis Figuren ordnen sich hier dem Arbeitsprozess unter.
2" Den Fischgeruch glaubt sie noch wahrzunehmen, als dies lingst nicht mehr sein kann. Er haftet ihr quasi an,
so dass sie sich zu waschen beginnt, sobald ihr dieser Geruch in die Nase steigt (vgl. Sequenz 9 und 52).

128 Thr Lebensgefiihl wird beim Betreten ,,ihres personlichen Neulandes*“ vom Faithful-Song SHE vermittelt,
welchen Alice bereits im Bewerbungsgespriach gezwungenermallen zum Besten zu geben versuchte.

12 Von ihren nicht niher definierten Qualititen spricht bereits der Personalchef. Alice reagiert hierauf eher
belustigt, da diese zumindest nicht fiir die Stelle als Sekretédrin ausgereicht haben (vgl. Sequenz 18).

% Vegl. Jury der Ev. Filmarbeit zum Film des Monats Februar 1997, EN AVOIR (OU PAS); iiber:
www.gep.de/filmav/fdm0297.htlm (08.09.1999).
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schwieriger Gesellschaftssituation, das Angebot eines positiven Ausgangs beinhaltet. Es
handelt sich nicht um ein Happy-End im klassischen Sinne. Die Verhandlungsbasis, die fiir
die Beteiligten gefunden worden ist, ist zeitweilig. Masson begleitet ihre Protagonisten bis
hierhin und l&sst sie schlieBlich dort des Weges ziehen, wo sich eine neue Geschichte ergeben
konnte, die nicht mehr vor den Augen des Betrachters er6ffnet wird.

Gleiches gilt in A VENDRE fiir Frances Inanspruchnahme des von Luigi gesendeten
Riickfahrtickets. Dies konnte der Anfang einer Beziehung sein. Ebenso bleibt das Verhiltnis
von Gabrielle und Jack in LOVE ME in der Schwebe. Blicke und Gesten der Protagonisten
erstarren in Andeutung, werden quasi auf der Bildebene in Form eines Standbildes
,eingefroren®. Diesen Abschluss hat Masson bereits in EN AVOIR (OU PAS) gewihlt, um
Abstand zum Geschehen herzustellen und somit letztlich den Betrachter aus einer weiteren
Handlung ,,auszuschlieBen. Hierin kann ein Auftakt zur Zweisamkeit gesehen werden.'!
Genauso kann dieser Filmausgang als unverbindliche Annédherung verstanden werden, welche

trotz des bedeutsamen Anscheins keineswegs entwickelt oder fortgefiihrt werden muss.

2.1.2. Eine Haltung der Figuren Massons: Die (Selbst-)Erfiilllung von Erwartungen
Massons Protagonisten neigen zur Vereinfachung, was Einschédtzungen ihrer oder anderer
Person(en) betrifft. Sie geben z.B. dem Gegeniiber vorschnell klischeehafte Genugtuung, um
nicht Gegenstand eines weiterreichenden Interesses zu werden und moglichst unverdndert aus
Begegnungen hervorzugehen. Sie wollen nicht wahrhaben, dass Mut zur Liebe gehort und
man sich keine Sicherheit erhoffen kann'>?, welche eher als Anspruch an Arbeit eingefordert
als auf ein Biindnis durch Liebe projiziert werden kann.

So bemiiht sich in EN AVOIR (OU PAS) z.B. Bruno vor seiner Begegnung mit Alice um die
,»falschen* Frauen, wie die zum Scheitern verurteilte Kontaktaufnahme zur gerade beendeten
Beziehung sowie das Ansprechen von wildfremden Frauen in der FuBlgéngerzone
veranschaulichen. Hierzu gehoren ebenfalls die Inanspruchnahme einer Prostituierten oder die
Versuche, mit der Schwester des Freundes anzubindeln. In der Hotelbar des ,,Ideal®, einer
Auffangstation fiir Gestrandete wie die beiden Protagonisten, mochte Alice Bruno ohne
sexuelle Ambitionen kennen lernen, sich am ersten Abend in Lyon unterhalten. Bruno,

inzwischen durch andere Erfahrungen vorbelastet, missversteht ihre Bemiithungen:

! Die Ausgangssequenzen werden jeweils ausfiihrlich in Kapitel 4.3. analysiert.
132 Nees, Caroline: Das Wagnis der Liebe. Franzosischer Film ,,Haben (oder nicht), iiber: http://rhein-
zeitung.de/freizeit/kino/galerie/habenodernicht/kritikap.html (08.09.1999).
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Bruno: ,Ich halte nichts von Bekanntschaften in Hotelbars.*

Alice: ,,Oh Gott, oh Gott, darum geht’s doch gar nicht. Ich hab‘ doch nur 'nen angenehmen Abend
verbringen wollen, weiter nichts. Aber wenn Sie der groe Schweiger sind und nicht gerne
sprechen. Dann...dann sterb‘ ich deswegen nich‘! Und wenn’s Thnen Spall macht, hier 'rum zu
hingen und heimlich Frauen zu beobachten...weil...4h... Ihre Mutter Thnen verboten hat, mit ihnen
zu sprechen...dann macht das nichts...

Bruno (ins Wort fallend): ,,JJa, mmh, ja, schon gut. Und worauf stehen Sie? Sie kdnnen ja jemand
anders auf’s Korn nehmen. Es gibt nen Haufen Typen, die gerne an einem Abend alles sagen und
alles machen. (Nasensekret hochziehend). Ja, wollen Sie das? Sehen Sie die Vertreter da driiben,
die sind nur fiir eine Nacht hier. Gehen Sie hin und reden Sie mit denen... Die gehen was trinken
dann (hochziehend), dann reiflen die irgendwo eine auf und dann nehmen die sie ins Hotel mit und
dann ficken sie mit oder ohne Gummi. Gehen Sie. Na, los, gehen Sie schon!*

Alice: ,,Ja, gut. Genieflen Sie Ihr einsames Vergniigen.* 133

Wie zwei Pole, die im anderen das eigene ungelenke Bemiihen wiedererkennen, stoflen sie
sich ab. Es bedarf weiterer Wiedersehen und Vermittlungsversuche seitens Aullenstehender,
bis beide zueinanderfinden, zumal der ,,plotzliche* Wunsch nach Nihe sich mit heftiger
Emotion Bahn bricht."** Im Misstrauen ist keiner der beiden ganz bei sich noch beim anderen

«135

und verliert sich somit in einer Art ,,Zwischenraum‘ ~, in welchem mehr der Wunsch nach

Kontrolle als die Sehnsucht nach dem anderen vorherrscht.'*

Der Weg der Protagonisten
fiihrt tiber die daraus resultierenden negativen Erfahrungen, nicht auf direktem Wege, dorthin.
Dieses Wiederholungsmoment fiihrt eigens A VENDRE vor Augen. Erst am Ende beginnt
sich der Knoten, bestehend aus gegenseitigen Unterstellungen und dem Denken in Klischees,
zu 16sen. Im Vorfeld dieser kathartischen ,,()ffnung“ in Bezug auf die Sinneswahrnehmung
und Sexualitit forciert sich zwangslidufig vorerst der Konflikt. So verhilt es sich z.B. mit der

Polarisierung ,,mannlicher Eigenschaften“137

in der Figur France, die dadurch ihre ,,weibliche
Seite* bzw. ihre weiblichen Wesensziige ausspielt und verrit, indem sie versucht, etwas
anderes zu verkorpern. Anstelle sich in eine Erwartungshaltung zu begeben, geht sie in die
Offensive. Sie ist Jigerin und Gejagte in einer Person: ein innerer Zwiespalt. Masson hat hier

den Versuch unternommen, Moglichkeiten und Grenzen einer Konsequenz aufzuzeigen,

133 vgl. Sequenz 40.

134 Siehe Sequenz 56 sowie Detlef Kuhlbrodt: Gliicksentschlossen jubeln, TAZ- Berlin, S. 26 vom 26.02.1996.
35 Wie in einem aus der Lebenswirklichkeit ausgelagerten ,.Schonraum® bestehen hier eigene
GesetzmiBigkeiten, die fiir den Zeitraum dieses Konstruktes Giiltigkeit besitzen (vgl. 2.3.1. zur Idee des Spiels).
1% Siehe Kapitel 2.3.1. Vgl. Gehrke, Claudia (Hg.): Schauplatz Liebe (konkursbuch 28), Tiibingen, 1993.
Gehrke: Liebe ist immer woanders. Denn zu lieben scheint etwas damit zu tun zu haben, eigene Grenzen zu
verlassen. [...] Der Liebende ist Gast. Er ist nicht zu Hause. (ebd., S. 7).

37 Siehe Stereotypen wie passiv/aktiv, schwach/stark, hilflos/machtvoll oder un-/abhingig. Hier ist die eher zu
Minnern in Bezug gesetzte Vorstellung von Sexualitit ohne Liebe und das Verbergen der Gefiihle gemeint. Vgl.
Johnen, Wilhelm: Die Angst des Mannes vor der starken Frau. Einsichten in Minnerseelen, Frankfurt a. M.,
1994. Johnen: Sein Innenleben preisgeben, das steht in direkten Gegensatz zu seinem mdnnlichen
Selbstverstindnis. [...] Riickhaltlose Offenbarung macht verletzlich und bietet Angriffsfliche [...] Wir wollen
unabhdngig sein von fremden Meinungen und Einfliissen, unabhdngig in unserem Urteil, unabhdngig in unserem
Leben. (ebd., S. 142/143). Vgl. Orbach/Eichenbaum: Ganz Frau und wirklich frei, Diisseldorf/Wien, 1984.
Orbach bemerkt, dass die Mechanismen des ungleichen Gefiihlsaustausches zwischen den Geschlechtern sich in
die Sexualitit hinein fortsetzen. (ebd., S. 119). Vgl. Kapitel 4.1.3. A VENDRE: Korrelierende Selbstentwiirfe
und Fremdbilder.
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indem sie ihre Protagonistin alle Stufen der sozialen Leiter hinabsteigen ldsst. Demgegeniiber
vermag nur ein rettender Anruf Einhalt und eine gesellschaftliche Integration zu versprechen.
Massons Protagonisten verhalten sich wider Erwarten gegeniiber ihren Mitmenschen, fiihren
abrupte Wechsel innerhalb von Beziehungen herbei. So muss z.B. in A VENDRE Frances
Hochzeit mit dem Geschiftsmann Pierre abgesagt werden. Kurz vor der Zeremonie rdaumt sie
den Safe ihres Zukiinftigen aus, um unter dem Verdacht der Geldliebe aus der Beziehung
auszusteigen und sich nicht emotional erkliren bzw. Offnen zu miissen. Massons
Protagonistinnen durchbrechen die ihnen entgegengebrachten Beziehungsangebote. Sie lassen
diese hinter sich, instinktiv ahnend, dass diese nicht ihrer Vorstellung von Zweisamkeit
entsprechen. Sie miissen noch einen Schritt weiter ohne Partner an der Seite gehen, um ihrer
Identitit ndherzukommen, um gegeniiber sich und dem anderen ehrlicher sein zu kénnen.

Die Trilogie beschreibt das Scheitern dieser Figuren aufgrund der vergeblichen Anstrengung,
die eigene Erfiillung im anderen zu finden. Aufgrund dieser Unmoglichkeit befinden sich
Figuren wie France und Luigi in A VENDRE in einem Teufelskreis. Sie kommt innerlich
stets zu dem Punkt zuriick, von dem sie aufgebrochen ist, und er kehrt immer wieder an
seinen ,Tatort, zum Haus seiner geschiedenen Frau, zuriick. So lautet die ungenannte
Aufgabe der Protagonisten, sich aus diesem ,,Leerlauf* und den damit verbundenen Zwingen
sowie der emotionalen Isolation zu befreien. Bis dahin sind sie Gefangene ihrer selbst, die
sich und andere streifen. In einer vermeidlich ,.freien® Gesellschaft/Zeit mangelt es ithnen an
wirklichen Wahlmoglichkeiten. Auch Lennox stiehlt sich in LOVE ME mit seiner
Standardausrede, erwartet zu werden, davon.'”® Gabrielle hingegen wacht abwechselnd, als
wiirde sie sich gleichzeitig andern Orts in einer Warteschleife befinden, in der Traumwelt
ihres Stars oder in der realen Enge ihres Wohnmobils auf."”’

Massons Figur France féllt es in A VENDRE nach einer unliebsamen Kindheit'* und
Enttauschungen schwer, Vertrauen in andere zu setzen. Umgekehrt wollen/kdbnnen sich nur
wenige individuell auf France einlassen. Die Wahrscheinlichkeit, als sozial deviant eingestuft
zu werden, liegt in ,,diesem Fall* hoch."*! Letztlich wird France den negativen Mutmafungen
gerecht, die im Pliindern des Safes, in der Stralenprostitution und dem Dasein als Obdachlose
gipfeln. Diese ,Methode* der Bestitigung, welche Betroffenheit auslost, ist Frances

verzweifelter Versuch, ihre Selbstachtung trotz entgegenstehender Umstinde zu behaupten.

138 Vg, Sequenz 22 und 23 oder Sequenz 67.

13980 2.B. in Sequenz 20, 24 oder 51.

"0 Frances traditionelle und religiose Eltern haben sich nie in ihre Tochter hineinversetzen konnen. Sie
empfinden es nicht als schlimm, dass France ihnen Riickzahlungen fiir ihre elterlichen Auf-/Zuwendung
zukommen lésst, quasi ihre ,,Schuld* abbezahlt und sich auf diese Weise freikauft (Sequenz 9).

"*I'So zeigt z.B. Pierres Schwester offen ihre Missbilligung (Ich kenne Euch!) gegeniiber Frauen wie France (vgl.
Sequenz 85). Vgl. Presseheft ,,Zu verkaufen. Ein Film von Latitia Masson®, Arthaus Filmverleih, S. 6.
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Dadurch, dass sie sich nur unzureichend mitteilt hinsichtlich ihrer gegenwirtigen Situation
und ihren zuriickliegenden Erfahrungen, wird sie im Verlassen anderer zur
,» Wiederholungstiterin®, welche das verbricht, was man zuvor an ihr begangen hat.'** France
verhiilt sich als Pendant zum ihr entgegengebrachten, fehlenden bzw. ungeniigenden Halt. Der
Gedanke dringt sich auf, dass sich das Individuum France addquat zur Struktur der
Umgebung verhilt, in der sich alles in Verdnderung Befindliche gegen eine Festlegung

straubt.'*?

2.2. Inszenierte Zerreilproben — Ambivalente Charaktere und ihr(e) Blickwinkel

»Was ich will? Einen Menschen, der wirklich fiir mich da ist. Dann konnte ich ganz entspannt
meinen eigenen Weg gehen.“'**

Ambivalente Charakterziige priagen diese relativ unscharf konturierten und somit
uneindeutigen Figuren145 , deren Verhalten paradoxerweise in besonderem Malle von einem
Sicherheitsdenken bestimmt ist, wenn es um Werte wie Liebe und dem mit ihr verbundenen
Gefiihl der Geborgenheit geht. In Ermangelung gesellschaftlicher Verladsslichkeit gewinnt dies
an Bedeutung, wihrend gleichzeitig scheinbar gegenldufige Vorstellungen von
Unabhingigkeit, wirtschaftlich wie emotional, realisiert werden sollen. Die Unbestindigkeit
der Protagonisten zeigt sich an ihrem Lebenswandel, in kurzfristigen Aufenthalten und
Beschiftigungsverhiltnissen. Verschiedenen Titigkeiten wird nachgegangen, ohne darin
Bestitigung oder Befriedigung zu finden. Massons Protagonisten geraten in Situationen und
an Mitmenschen, die ein widerspriichliches Bild ihrer Selbst prédsentieren. So entspricht z.B.
der um Gefallen bemiihte Mann in LOVE ME, den Gabrielle nach einer gemeinsamen Nacht
nicht zum Friihstiick bleiben lésst, nicht ihrem Konzept von Beziehung. Er appelliert mehr an
duBerliche Gegebenheiten, als dass er die Fahigkeit aufweist, Gabrielles Phantasie zu folgen.
Trotz Sympathie trifft hier Unvereinbares aufeinander.

Speziell die Protagonistinnen erwecken teilweise in ihrer zeitgemédBen Daseins- und
Erscheinungsform den Eindruck von Trendsettern. Sie werden jedoch den gesellschaftlich
geforderten Idealen von Freiheit, Flexibilitdt, Sexualitit oder Sportlichkeit nie gerecht. So

besitzt z.B. Alice in EN AVOIR (OU PAS) eine mangelnde Fihigkeit zur Selbstvermarktung

1“2 Hierzu zihlen z.B. Wortbruch und Unaufrichtigkeit, der Vorwurf der Kiuflichkeit und materielles oder
sexuelles Hintergehen des Partners.

143 Vgl. Artikelreihe zur Regisseurin unter der Rubrik ,,L.’ Actualité®, in: Positif, September 1998, Nr. 451, S. 24.
144 Orbach, Susie/Eichenbaum, Luise: Ganz Frau und wirklich frei, Diisseldorf/Wien, 2. Aufl., 1984, S. 21.
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sowie eine damit einher gehende Scham.'*® France aus A VENDRE erweist sich als duBerst
abhingig in Liebesangelegenheiten. Diese Protagonistinnen leiden nicht an akuter Armut oder
plotzlichen Schicksalsschldgen, die sie aus der Bahn werfen. Es handelt sich vielmehr um
einen empfundenen Mangel, ein sich Stoen an den sie umgebenden Verhiltnissen, aus denen
die Figuren nicht génzlich ,aussteigen konnen. Diese gesellschaftliche Reibungsfliche
vergroBert sich im Laufe der Zeit bzw. der Trilogie, so dass sich die wahrgenommenen
Realitdten gegeneinander wie Schollen zu verschieben beginnen.

Dieses Auseinanderklaffen hinsichtlich des Wirklichkeitsempfindens wird explizit in LOVE

ME vermittelt.'*

Dem Betrachter wird die objektive Urteilskraft des AuBenstehenden durch
Formen der Entfremdung genommen. Im Wesentlichen erschwert wird der Uber- bzw.
Einblick dadurch, dass halluzinatorische Elemente auf allen Wahrnehmungsstufen eingestreut
sind. Dem psychoanalytischen Ansatz folgend sind Strukturen des Unbewussten Bestandteil
der Geschichte. Der Betrachter wird in die Vorstellungswelt der Protagonistin mitgerissen, so
dass sein Blick auf das Geschehen nur bis zu demjenigen der Figur Gabrielle reicht, die selbst
psychologischer Hilfe bedarf, um sich in ithrem Leben iiberhaupt zurecht zu finden. Vieles
bleibt in Form einer wachgerufenen Erinnerung in der Schwebe gehalten. So ist die
Protagonistin Gabrielle, eine namenlose Frau ohne Papiere und Gedichtnis, ohne Zeichen
einer Identitédt den ihr zustoBenden Ereignissen relativ schutzlos ausgeliefert.

Aufgrund der diffizilen Perspektivenwahl und des abrupten Wechsels der einzelnen Ebenen,
sowohl rdumlich, zeitlich als auch rational angesiedelt, gibt LOVE ME Riitsel auf. Immer
wieder setzen Ohnmachten ein, welche die Protagonistin auf eine neue Ebene katapultieren
und die vorigen Gesetzmifigkeiten aufzuheben scheinen. So wird der Aufenthalt in den USA
durch den in Frankreich ausgetauscht, die Gegenwart des angehimmelten Mannes durch
diejenige des sie bedrohenden. Die partielle Auseinandersetzung mit der Gegenwart 148t auf
Verdringungsmechanismen schlieen. Gabrielles Bewusstlosigkeit fungiert so gesehen als
absichtsvoll gestreuter Ausweg, unterliegt ihrem Willen.'*®

Die Regisseurin verstreut Anhaltspunkte ihrer Figuren iiber die Filme. Uber die

Protagonistinnen soll mehr bzw. grundsitzliches in Erfahrung gebracht werden. Dies

145 Als Pendant ist auf der Bildebene die schemenhafte Darstellung der Figuren, z.B. als Silhouetten, anzusehen.
' Dies wird besonders deutlich beim Vorstellungsgespriich als Sekretirin. Dort geriit sie in den Konflikt, alles
fiir einen solchen Job tun zu wollen, aber gleichzeitig nicht (oder nur duflerst unwillig) bereit zu sein, sich dafiir
,.uber Gebiihr, d.h., iiber ihre eigenen Grenzen hinaus zu entbl6Ben (vgl. EN AVOIR (OU PAS), Sequenz 15).
47 S0 wird z.B. in einem Film wie AMERICAN PSYCHO (Marry Harron, USA/2000) die Realitdt wie eine
Peelingmaske abgetragen, um andere Wesensziige abzubilden. Identitit wird in Hinsicht auf ihre wandelbare
Struktur dargestellt. Anders als bei Masson ist hier die gewalttitige, pathologische Personlichkeitsseite zentral.
8 Diese Vermutung liegt insofern nahe, da der Verlust des Bewusstseins fast ausschlieBlich in
Konfliktsituationen auftritt, in denen Lennox sie loswerden will, sie sich dem aber widersetzten mochte und ihre
,schutzlose Hiille* vor Ort zuriicklédsst, um welche sich dann wiederum Lennox sorgt (vgl. Sequenz 19 und 23).
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geschieht entweder mit Hilfe des Protagonisten (vgl. Luigis Auftrag und Selbstbefragung in A
VENDRE) oder durch die sie umgebenden, anderen Figuren (z.B. die elterlichen Auskiinfte in
A VENDRE oder Alices Begegnung mit dem Personalleiter in EN AVOIR (OU PAS)) oder
iiber die Gesuchte selbst (vgl. Einblicke in Gabrielles Innenleben in LOVE ME). Bisweilen
sind die Protagonistinnen zwar auffindbar, aber nicht richtig zu lokalisieren. Dies bezieht sich
u.a. auf den jeweiligen Handlungsabschnitt oder die Zeit- und Raumkoordinaten, innerhalb
welcher sie sich authalten oder in Form einer Gedankenreise zu erinnern suchen.

Die von Masson auf unterschiedliche Weise inszenierte Spurensuche (z.B. Luigis
Aufzeichnungen zum Fall ,France Robert®) bezieht sich gleichfalls auf die jeweiligen
Protagonisten, die im Verlauf der Geschichte andere/weitere Seiten ihrer Personlichkeit
entdecken. Das auf diese Weise entstehende Bild bleibt fragmentarisch, d.h., personliche
Entscheidungen, Anndherungen oder Distanzierungen werden nicht vollends geklért und in
das Verstindnis des Betrachters geriickt. Zudem scheinen weibliche wie ménnliche
Protagonisten in mancher Hinsicht die Einsicht in ihr Inneres zu verweigern. Sie verwenden
u.a. Strategien der Verschleierung, um z.B. das relative Eigenleben ihrer Vorstellungswelt
weiterhin gewihrleisten oder Konflikte vor sich und anderen verbergen zu konnen. Dies trifft
z.B. bei Gabrielle in LOVE ME zu, deren Imagination sich gegeniiber dem Betrachter als real
aufzudriangen trachtet. Das sich Wiederfinden an unterschiedlichen Orten trigt zur

allgemeinen Desorientierung bei, welche sich gleichfalls wie die Figuren nur anteilig darstellt.

2.2.1. Massons (Spiel-)Figuren

Auf die oben angefiihrte Weise erhalten die Filme Massons Ziige eines Spiels, in welchem
sowohl Rollen und Identititen getauscht als auch Regeln neu formuliert und Kontrakte
geschlossen werden konnen, iiber welche dann die Protagonisten iibereinander verfiigen.'*
Dies entspricht dem Wunsch nach Manipulation, der in den dargestellten Beziehungen und
Partnerschaften eine wesentliche Rolle spielt. Fiir Massons Protagonisten ist u.a. die
Machtausiibung iiber derartige Kontrollmechanismen fundamental, um z.B. ihr Leben und
Umfeld tiberschaubar zu gestalten. Auch die Wahrnehmung des Betrachters unterliegt dem so
entstehenden, z.T. recht eingeschriankten Sichtfeld, welches vom ,,verstellten* Blickwinkel
der Figuren herriihrt. Dieses Spielkonzept betrifft nicht nur die Figurenebene, sondern bezieht

den Betrachter mit ein, da er sich ebenfalls den von der Regisseurin aufgestellten

inszenatorischen Spielregeln fiigen bzw. zuordnen muss. Diese These beinhaltet gleichsam,
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dass die Filme Massons als Konstrukte anzusehen sind, welche aufgrund ihrer jeweiligen
Ausgangsbasis auf spezifische Weise hergeleitet werden miissen.

Auf diese Weise fiigt sich in A VENDRE das Bild der Protagonistin iiber Riickblenden
zusammen, welche sich mit der in der Gegenwart dargestellten detektivischen Suche Luigis
zu einem Gesamteindruck verdichten. Ein individuelles Gebdude mit Eckpfeilern aus
biographischen und personlichen Daten wird vor den Augen des Betrachters errichtet. Wie im
Film Noir erfahren diese scheinbar neutralen Erkenntnisse iiber den Blick des ménnlichen
Protagonisten, welcher in Ich-Form das Dargestellte kommentiert, eine Brechung. Und im
Film LOVE ME, der sich insgesamt auf den Ansatz der Psychoanalyse stiitzt, befindet sich
diesem Regelsystem folgend der Betrachter innerhalb einer Therapiesitzung. Erst am Ende
erwacht er mit der Protagonistin aus dem Zustand der von Trdumen, Erinnerungen und
Sehnsiichten durchzogenen Bewusstlosigkeit, um im vermeintlichen Wachzustand den
néichsten Geschehnissen im Leben der Protagonistin beizuwohnen.

Derartige erzidhlerische Rahmen binden die Wahrnehmung des Betrachters an das jeweilige
spezifische Realitdtskonzept, so dass er das Dargestellte besser verorten und in seinem Gehalt
voneinander unterscheiden bzw. trennen kann. Eine Zunahme der konzeptuellen Vorgabe von
Seiten der Regisseurin ist zu registrieren. An dieses Geriist muss sich der Rezipient halten, um
dem Geschehen weiterhin folgen zu konnen. Eine spezifische Sichtweise ist in EN AVOIR
(OU PAS) aufgrund seiner eher als gelidufig zu bezeichnenden, chronologisch bzw. in
parallelen Handlungsstraingen dargebotenen Erzdhlung noch wenig erforderlich. Das
Maschennetz der filmischen Spielregeln ist dort weitrdumiger belassen. In LOVE ME
hingegen wird aufgrund der genannten Vorgaben das Filmverstindnis bereits im Vorfeld
kanalisiert und in bestimmte Bahnen gelenkt. Die spielerischen Anteile in Bezug auf das
Handlungsspektrum der Protagonistin erscheinen indes am breitesten gefichert, wihrend sich
die Geschichte erst riickwirkend zu einem (interpretierbaren) Ganzen zusammenfiigen lésst.
Die fehlenden ,,Schnittstellen” im Wesen der Figuren lassen diese als ,,Stellvertreter ihr
Dasein fristen. Solange sie nicht ihren Vorstellungen und Zielen Folge leisten, bewegen sie
sich fern individueller Erfiillung. Dies erkldrt zum Teil ihr somnambulengleiches Auftreten,
die wie in Trance erwogenen Entscheidungen. Das Gefiihl der Deplatzierung, das Gefiihl sich
eigentlich nicht am richtigen Ort aufzuhalten, fiihrt zur personlichen Blockade, zum Stillstand
in der Selbsterkenntnis. Finden die Protagonisten nicht aus eigenem Antrieb einen Ausweg

aus diesem entwicklungsbedingten Zwischenstop, werden sie von den Nebenfiguren in Form

Y So werden zB. in EXISTENZ (David Cronenberg, CDN/GB 1998) Identititen als Spielcharaktere
angenommen. Aufgrund fehlender Trennung wird das Realitéitsprinzip umgekehrt. Realitit entsteht aus Fiktion.
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von existenziell notwendigen Fragestellungen darauf aufmerksam gemacht.””® So werden zu

augenscheinliche, vordergriindig geglittete Haltungen demontiert.

Abb. 1: EN AVOIR (OU PAS); S 30/E 117

Dies geschieht unter groBem Vorbehalt, wenn sich z.B. die Protagonisten in EN AVOIR (OU
PAS) auBlerhalb des gesellschaftlichen Schonraumes des Hotel JIdéal“™! aufeinander
einlassen oder am Ende in die Moglichkeit einer gemeinsamen Zukunft von Seiten der
Regisseurin entlassen werden. Vorsichtig und auf Revision angelegt erscheint Gabrielles
Vorgehen in LOVE ME, wenn sie wie auf einem Spielfeld, ihrer eigenen Welt, agiertm,
wobei ihr Unterbewusstsein quasi der Spielleiter ist. Auf seine Schachziige versucht die z. T.
hilflos ausgelieferte Protagonistin immer wieder einzusteigen. Letztlich gelangt sie auf eine
andere (selbstbestimmtere?) Spielebene. Dieser personliche Erfolg diirfte allerdings, sofern er
sich nach dem vorherigen Regelwerk ausrichtet, nur von kurzer Dauer und Reichweite sein.

Dies alles triagt dazu bei, dass sich der Betrachter nur bedingt mit den Figuren im
Allgemeinen und Protagonisten im Besonderen identifizieren kann/soll. Inszenatorisch
werden hierfiir zwar Moglichkeiten angeboten, erachtet man z.B. die Kamerafiihrung mit

ihren Blickachsen, ihre Wendung der Figuren aus dem Bild in Richtung des Zuschauers oder

150 Vgl. in A VENDRE Mireilles Reaktion (Was willst du?/Was beabsichtigst du?) auf Frances Absicht, sich zu
prostituieren. Aufgrund der unbefriedigenden Antwort sieht sie davon ab, France ,,anzulernen*“(vgl. Sequenz 82).
51 So wie in LOVE ME die Leuchtfassaden des nichtlichen Memphis eine magische Anziehung auf die
Protagonistin besitzen, handelt es sich auch hier um einen Ort der Sehnsucht. Vgl. Kapitel 4.2.3.2. LOVE ME:
Gliicksspieler des Showgeschiiftes.

12 Siehe Sentiirk, Ritvan: Postmoderne Tendenzen im Film, Erlangen-Niirnberg, 1998. Dort wird u.a. das Spiel
mit der Vorstellung als eine postmoderne Ausprigung des Films thematisiert, in welchem Anteile des
Unbewussten und Traumhaften manifeste Formen annehmen konnen: eine vom Selbst entfremdete
VerduBerlichung einer inner-psychischen Realitit (vgl. 5.2 sowie 5.2.1). Durch diese Form der Entgrenzung wird
nicht mehr zwischen Innen- und AufBenwelt unterschieden, welche nunmehr gleichwertig nebeneinander
existieren. Wie beim ,,Spiel im Spiel“ werden verschiedene Wirklichkeitsebenen und Erzdhlrahmen von den
Figuren durchlaufen (vgl. 5.3.2), welche sich innerhalb variabler Rollen(-komplexe) bewegen und
unterschiedliche Positionen beziehen. Diese Figuren dienen im filmischen Kontext nicht mehr zur Identifikation,
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die Filmmusik. Diese nimmt nicht nur ,,Anteil* am Innenleben der Figuren, sondern gibt auch
in kontrastiver Form Aufschluss iiber deren anderes, gleichzeitig im Verborgenen153
vorhandenes Befinden sowie Hinweise auf weitere innere Verkniipfungslinien. Andererseits
konnen die Figuren iiber filmische Leerstellen ihre Distanz zum Betrachter aufrecht erhalten.
Gerade dadurch, dass biographische Anhalts- und Fixpunkte anhand von rdumlich-zeitlichen
Verortungen rar gesidt sind, geben sie in gewisser Hinsicht Rétsel auf. Der Begriff
wotellvertreter, der bereits ein reflexives Moment birgt, spiegelt diesen scheinbaren
Widerspruch wider, der vielmehr einen Konflikt in Bezug auf die Position des Betrachters

gegeniiber den Figuren Massons darstellt. In seinem Figurenverstindnis sieht dieser sich vor

Deutungsalternativen gestellt, deren Berechtigung er fiir sich aushandeln und klidren muss.

2.2.2. ,Wellengang“ — das psychische und physische Schwanken der Protagonistinnen

Speziell die Protagonistinnen sind in der Trilogie Massons die Handelnden, diejenigen, die
Entscheidungen fiir ihr weiteres Leben treffen, sofern sie sich nicht selbst im Wege stehen.
An so genannten Scheidewegen scheuen sie sich nicht vor Verdnderungen, die aufgrund ihrer
relativen Ungebundenheit von groBerem Ausmall sein konnen. In dieser Hinsicht stellt sich
die Frage nach den jeweiligen Beweggriinden und Einfliissen. Massons Frauenfiguren treten
nicht k'aimpferisch154 auf, denn neben Halt- und Hilflosigkeit schimmert das Bediirfnis nach
Anlehnung durch. Thre Protagonistinnen, aus dem Arbeitermilieu und der Provinz stammend,
versuchen ohne geschlechts- und schichtenspezifischen Hemmschuh und ohne Fulifessel der
Vergangenheit ihr Gebot der Selbstverwirklichung, einer individuelle Lebensfiihrung, zu
erfiillen. Sich in ein Schicksal zu fiigen, ist indiskutabel. Nachdruck verleiht ihren
Emanzipationsabsichten die plotzliche Ortsverdnderung. Auf sehr unterschiedliche Weise
vermogen Massons Protagonistinnen sich durchzusetzen. Sie bewegen sich in einem

155

Spektrum, welches vom Erdulden duBlerer Unterdriickungsformen ~~ bis zu Mallnahmen der

156

Gegenwehr reicht. Nicht selten wendet sich die Auflehnung gegen individuelle

sondern bilden vielmehr Projektionsflichen, mit deren Hilfe es dem Betrachter moglich ist, folgenlos
,.Erfahrungen® zu machen, indem er sich durch die filmische Anordnung ,,bewegt* (vgl. 5.3.5.).

'33 Es handelt sich u.a. um unbewusste Vorginge. So geht z.B. Frances sexuelles Erleben in A VENDRE mit
negativen Gefiihlen der Abhingigkeit, Demiitigung und Ausbeutung einher. In LOVE ME wird die gesamte
Handlung von solchen ,,verdeckten® (da psychischen) Elementen bestimmt.

13 Vgl. Jean-Dominique Quinet iiber: www.cinopsis.com/critics (25.02.2000).

'35 Gerade Gabrielle erfiillt in mancher Hinsicht die Rolle des willenlosen Opfers, das sich von ihrem
,,Verfolger®, der sich mit Gewalt in ihr Leben zu dridngen scheint, oder von Lennox wie ein Kind bevormunden
und einfachste Verrichtungen abnehmen lésst (vgl. Sequenzen 61 oder 67).

136 Dass sich Alice nicht zum Freiwild degradieren lassen will, zeigt ihre Reaktion auf den Personalleiter, den
aufdringlichen Ténzer und den Schriftsteller, der mit ihr die Stadt erkunden will (vgl. Sequenzen 21; 45 und 62).
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Ohnmachtsgefiihle wider die sich Aufbdumende selbst, so dass hier die erfahrene Héarte und
Gewalt eine Fortfithrung tiber Mechanismen der (Selbst-) Zerstérung nach Innen findet."”’

Anders als Gabrielles Ohnmachten in LOVE ME gerit Alice in EN AVOIR (OU PAS) ins
Schwanken. Gegeniiber den Ménnern an ihrer Seite zeigt sie Wankelmut. So fordert sie in
ihrer Imagination ihren Freund Denis zum ausgelassenen Feiern auf, um eine Sekunde spiter
darauf zuriickzukommen, dass es mit ihnen so nicht weitergehe und Schluss sei. Ahnlich
verhilt sie sich in Bezug auf Bruno: Entweder trinkt sie unbeschwert einen Kaffee mit ihm
oder sie hilt eine Fortsetzung ihrer Bekanntschaft fiir indiskutabel. Denis erhilt von Alice
weder Zeit noch Gelegenheit auf ihren Entschluss zu reagieren. Bruno protestiert nicht,
sondern wohnt, zwischen banger Hoffnung und depressiver Handlungsunfihigkeit, ihrer
Entscheidungssuche wortlos bei. Mal glaubt Alice, sich mit jemanden arrangieren zu konnen,
mal erscheint ihr dies mit demselben Menschen fern der Vorstellung. Im Gegensatz zu Bruno
verfillt sie nicht ins Schwirmen, sondern versucht auf unterschiedlichen Ebenen zu
argumentieren.””® So nimmt sie am Morgen danach noch einmal den gesellschaftlichen
Blickwinkel ein, bevor sie sich ihm emotional ndhern kann und alle Vorbehalte fallen lasst.

Bruno und Alice lassen sich trotz fehlender Gemeinsamkeiten aufeinander ein, es sei denn im
Wiedererkennen ihres Scheiterns, welches sie weder bei sich noch beim anderen akzeptieren
konnen. Dies stellt ein beiderseitiges Risiko dar. Die z.T. verstandesméfige Anndherung lasst
die Gefiihle nicht ,,hochleben®. Es handelt sich um ein Wechselspiel zwischen Ablehnung und
Zuneigung. Der Mut verlasst sie zu unterschiedlichen Zeitpunkten. Beide wollen in ihrer Lage
nicht weiteren Schiffbruch erleiden."”” So geht es auch den Protagonisten in A VENDRE,
wenn beide nach schwerer Enttduschung letztlich in einem ,,Milieu der Lieblosigkeit®, dem
Rotlichtviertel, aufeinandertreffen. Gabrielle und Lennox scheinen in LOVE ME aus
entgegengesetzten Richtungen eines Traumes zu kommen, an dem beide festhalten. Gabrielle
folgt dem romantischen Bild von Liebe, welche eher kindliche Bewunderung als sexuelle
Leidenschaft beinhaltet. Der Korper erscheint in dieser Zuneigung entriickt, welches

160

gleichfalls der psychischen Verfassung der Protagonistin entspricht. " Die Ideale lassen die

Figuren aus dem Gleichgewicht geraten, die ohnehin bereits durch Labilitdt gekennzeichnet

137 So fiihrt z.B. France die erfahrene Erniedrigung in der Prostitution fort (vgl. Sequenz 54; 58 mit Sequenz 99).

138 ygl. Sequenz 56 und 70.

'% Dies wird deutlich, als Bruno sich auf Alice stiirzt, um quasi nicht Opfer eines zukiinftigen Liebesleidens zu
sein. Gleichwohl bedeuten Brunos Angste einen Schritt aufeinander zu. Simone Mahrenholz spricht in diesem
Kontext von Fast-Liebesszenen. Vgl. http://pnn.potsdam.de/ticket/kino/archiv/19970302.html (11.08.1999).

1% vgl. Sequenz 58 und 60. In Lennox‘ Appartement kann Gabrielle nicht der Aufforderung zur sexuellen
Handlung nachkommen. Spéter bringt er sie wie ein Kind zu Bett, betrachtet sie beim Einschlafen. Nur fiir einen
Augenblick geht er liebkosend auf ihre sich ihm darbietende Nacktheit ein.
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sind.' Die Fluchtbemiihungen der Protagonisten bleiben im Stadium eines
Befreiungsversuchs, wenn sie nur &uBerliche Prozesse und nicht entscheidende

Verinderungen oder zu durchlaufende Entwicklungen des Individuums verkorpern.

2.2.3. Leben in verschiedenen Rollen

An die Protagonistinnen werden widerspriichliche Erwartungen heran getragen. In EN
AVOIR (OU PAS) haben Alices Familie und Freunde nichts dagegen einzuwenden, wenn sie
als Arbeitslose bei ihrem langjidhrigen Freund bliebe und eine Familie griindete. Im gleichen
Atemzug wird das Nichtvorhandensein eines Hochschulabschlusses bemingelt.'®> Obgleich
Alice weil}, was sie will und was ihr gut tut bzw. fehlt, verwirrt sie das an sie Herangetragene
dermallen, dass sie nicht ihren eigenen Zukunftsvorstellungen Ausdruck zu verleihen vermag,
wie ihr geprobtes Gespriich mit dem Freund oder das Bewerbungsgesprich verdeutlichen.'®
Ahnlich ergeht es Gabrielle in LOVE ME, die eher ihre Melancholie im Alkohol ertr'einkt164,
als dass sie sich anderen anvertraut, wie z.B. ihr Besuch bei der Selbsthilfegruppe zeigt.
Gabrielles Versuche, ihre wahren Probleme zu @ulern, sind lediglich in Form von Ansitzen
zu registrieren.'® Die Umgebung scheint sich mit dieser mangelnden Mitteilungsfihigkeit
arrangiert zu haben, so dass auch von dieser Seite aus Einhalt geboten und notwendigerweise
Sagenswertes unter Verschluss gehalten wird, quasi unter der Oberfldche bleibt. Es ist zu
fragen, welchen Interessen damit Folge geleistet wird. Am Ende von LOVE ME gelingt es
Gabrielle, ihre vorige Daseinsform abzulegen, der zuvor iiber die duflere Form des Starimages
Ausdruck verliehen wurde. Sie nimmt darauthin eine andere Identitét an, die ihrer derzeitigen
Personlichkeit, fern vom Leben als bzw. mit einem Star, mehr entspricht. Nun ist es Lennox,
der als Figur ohne Realititsbezug behandelt und von Gabrielle zuriickgelassen wird. Die
Rollen und die ihnen anhaftende Glaubwiirdigkeit haben sich vertauscht.

Zwischen den Protagonisten in EN AVOIR (OU PAS) und A VENDRE kommt es gleichfalls
zum Rollenwechsel, wenn es heifit Interesse zu zeigen oder eine ablehnende Haltung
einzunehmen. So versucht Alice mit Bruno unverbindlich ins Gesprich zu kommen und
scheitert (s.0.). Da sie ihm gefillt, 14dt er sie bei ndchster Gelegenheit zum Fuf3ball ein. Im

Anschluss daran kommen sie sich, umgeben von feiernden Fans, ndher. Bis sie sich nach

11 vgl. die Ausfiihrungen zum American Dream in Verbindung zu den Filmen Massons in Kapitel 4.2.

12 Vgl. Sequenz 13.

193 Vgl. Sequenz 10 und 15.

1% Vgl. Sequenz 49 und 70.

19 S0 scheint sich Gabrielle gegeniiber dem unbekannten Seemann 6ffnen zu wollen. Threr Anniherung steht
jedoch die fehlende Zeit im Wege, so dass dieses Gesprich vorerst fruchtlos bleiben muss (vgl. Sequenz 50).
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einem Hin und Her, wer fiir wen gut genug ist, in den Armen liegen. In A VENDRE wirft
Luigi anfédnglich einen distanzierten Blick, der bis hin zur Verachtung reicht, auf Frances
Leben. Spiter ist sie diejenige, deren Dasein ihn fasziniert, an dem er teilhaben mochte, weil
er mittlerweile einen direkten Bezug zwischen sich und ihr herzustellen vermag.

Die Protagonistin France ist allerdings eine zweifelhafte Wegbereiterin. Das von ihr in
Bewegung gesetzte Experiment verhilt sich aufgrund seiner Kompromisslosigkeit gegeniiber
allen Beteiligten erbarmungslos. France ,,lernt” mehr durch Fehleinschédtzungen, als dass ihre
Vorstellung von Verhiltnissen sich bewahrheitet und ihr Handeln rechtfertigt. Sie versucht ihr
Recht auf Freiheit und Liebe einzufordern, ohne gesellschaftlichen oder partnerschaftlichen
Zwiangen zu geniigen. Der Grad erscheint schmal, wie A VENDRE mit seiner Figur France
zeigt. Vorldufig verdient sie den Preis der Einsamkeit, ihren Lohn der Angst, weil sie nicht
bereit ist, Vertrauen oder Verbindlichkeit in den anderen zu ,investieren“. Von der
Empfindung ,Liebe* bis zum Bund der Zweisamkeit sind einige Hiirden in Angriff zu
nehmen.'*® Am Ende von A VENDRE, das auf ein Ubereinkommen im Miteinander verweist,
muss sie sich abermals neu orientieren.

Die z.T. eingeforderte absolute Freiheit bedeutet gleichzeitig Einsamkeit, da dieser Anspruch
im Miteinander nicht génzlich einzuldsen ist. Die Protagonisten wollen sich moglichst ohne
Hilfe behaupten. Erst das Scheitern an den &ufleren Umstinden in Verbindung zur
Konfrontation mit der eigenen Unzulédnglichkeit ebnet letztlich den Willen zur Bereitschaft
gemeinsam den Alltag zu bewiltigen. Zuvor kommt es zwischen diesen Individuen, bedingt
durch das Aufeinanderprallen unterschiedlicher Vorstellungen, zum ,,Schlagabtausch®. So
entwickelt sich z.B. zwischen den Protagonisten in EN AVOIR (OU PAS) eine Diskussion,
zwischen denjenigen in A VENDRE steht der Akt der Prostitution sowie Frances ,,Riickruf*
aus ihrem American Dream.'"” Gabrielles mehrmaliges Aufsuchen von Lennox* Appartement
in LOVE ME, welches verschiedene Ergebnisse nach sich zieht, zidhlt ebenfalls hierzu.'®®
Masson stellt in ihren Filmen den sich verwirklichenden und verpflichteten Menschen in
seinem Egoismus, seiner Einsamkeit und Angst dem Miteinander gegeniiber. Mogliche
Auswege miissen von den Protagonisten, welche eine (annehmbare) Perspektive in ihrer
(gewihlten) Umgebung besitzen, ausfindig gemacht werden. Diese verschlieB3t sich ihnen
gegeniiber nicht, wenn sie in angemessener Weise um Unterstiitzung und Solidaritit bitten,
sofern sie fiir diese Zuwendung bereit sind und sich nicht selbst ins ,soziale Aus‘

mandvrieren, wie die Begegnungen der Figuren zeigen. So bekommt z.B. Alice in ,,EN

' In Konsequenz dessen erklirt sich ihre Flucht vor bzw. nach der lingst fiir sie ausgerichteten
Hochzeitsfeierlichkeit (Sequenz 4/5 sowie 92/93), welche u.a. um die Handlung eine Klammer bildet.
17 Siehe hierzu das Kapitel 4.2.
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AVOIR (OU PAS) einen Preisnachlass und moralische Unterstiitzung vom Hotelpersonal, bis
sie in der neuen Stadt Arbeit findet.'® France trifft im Rotlichtviertel in A VENDRE z.B. auf
die Prostituierte Mireille, die ithr mit Rat und Tat zur Seite steht. In den USA kommt eine
Malerin France entgegen, als diese aus dem Kontrakt ausbrechen mochte.'” Gabrielle findet
in LOVE ME Gloria als Freundin, die sich ihrer annimmt und ihr u.a. einen Job verschafft.!”!

Die Zeit, in der die Protagonisten vollig auf sich gestellt sind, wird nicht als erstrebenswertes
Ziel angesehen, sondern vielmehr als voriibergehende ,,.Durststrecke®, an die sich eine des
wiinschenswerten Miteinanders anschlieft. Dies veranschaulichen die Ausginge der Trilogie,
welche jeweils auf ein erneutes Zusammenfinden der Protagonisten verweisen. So schlendern
z.B. Bruno und Alice in EN AVOIR (OU PAS) gemeinsam durch die FuB3gingerzone. In A
VENDRE hort France am Telefon die hilfsbereite Stimme Luigis und Gabrielle reist in LOVE

ME ihrem Seemann nach, welchem die Freude dariiber ins Gesicht geschrieben steht.'’?

2.3. Das Ausmal} der (Handels-)Beziehungen in den Filmen Massons

Samtliche Beziehungsmuster laufen in den Filmen Massons iiber Formen des Besitzens und
Handels. Dies gilt vor allen Dingen fiir EN AVOIR (OU PAS) und A VENDRE, deren Titel
programmatisch sind. Besonders in A VENDRE werden die Verhiltnisse sowie daraus
resultierende Abhingigkeiten iiber Geld geregelt. Das Vorhandensein wirtschaftlicher
Zwinge in zwischenmenschlichen Beziehungen wird nicht geleugnet, sondern vielmehr als
Einschrinkung im Miteinander dargestellt. Arbeit, Vergniigen und Geschift bilden hier eine
feste Einheit, eine ldngst in die Gesellschaft iibernommene Praxis und einen Grundgedanken,
den Masson weiterverfolgt und mittels ihrer Figuren auf andere Lebensbereichen iibertr'aigt.”3
In verstindlichen sowie in eher unangebrachten Situationen kommt es zum
Interessenaustausch und zum Geldwechsel zwischen den Protagonisten oder anderen Figuren.
Ein Diskurs iiber Anspriiche, Hoffnungen und ihre Gegenleistungen fiir an sich unbezahlbare
»Zwischenmenschlichkeit”, welche {iiber diese Handhabung einen verdnderten Kontext

erfahrt, entspinnt sich. So beginnt z.B. EN AVOIR (OU PAS) mit Alices finanzieller

1% Vo], Sequenz 58 und 60. Lennox fiihrt sie mehrfach zur Tiir, sie iiberzeugt ihn jedoch von ihrer Gegenwart.
199 Siche Sequenz 31; 44 oder 61.

"0 vgl. Sequenz 111.

"I'vel. Sequenz 43, 44 und 52.

172 Siehe Kapitel 4.2.

'3 Gerade in A VENDRE findet eine solche Ubertragung statt. Fiihrt man sich z.B. Frances (Aus-)Verkauf ihrer
Person vor Augen, sind emotionale Qualititen im Preiskonzept inbegriffen. Als sie mit ihrem geforderten Preis
auf dem StraBenstrich keinen Erfolg hat, verlangt sie weniger, unterwirft sich der Preispolitik (vgl. Sequenz 99).
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Abfindung fiir den Verlust ihrer Arbeit. Etwas spiter iiberreicht ihr der Personalleiter, bei dem
sie sich fiir einen Sekretdrinnenjob vorgestellt hat, nach einer gemeinsamen Nacht
Geldscheine. Diese Geste besitzt den Charakter einer Entschiddigung, sei es fiir die an ihm
vollzogene ,,sexuelle Dienstleistung® oder fiir ihren schweren Stand als junge Frau in dieser
beruflich wenig attraktiven Gegend.'” Geld ist u.a. auch notwendig, als sich der
liebebediirftige Bruno mit einer Prostituierten einlisst.'” Zwischen Bruno und Alice spielt es
allerdings keine Rolle, wenn sie am Strand von Lyon miteinander intim werden.

In A VENDRE schickt France ihren Eltern Geld, um finanzielle Aufwendungen
zuriickzuzahlen. Auch hier handelt es sich mehr um eine Entschidigung als um einen
Liebesbeweis.'’® France wiederum nimmt dieses Geld von den ihr sexuell zugetanen Minnern
entgegen, fordert es von ihnen ein als Zeichen ihrer Wertschitzung. Dies ist die Ebene, auf
der Ménner und Frauen nach Frances Auffassung miteinander kommunizieren und verkehren.
Indem France diese auf einen Mangel an Gefiihl beruhende zwischenmenschliche bzw.
gesellschaftliche Perversion fiir sich zu nutzen trachtet, betreibt sie gleichzeitig schonungslos
thren ,,Selbstverkauf*, eine personliche Preisgabe auf Raten. Sie ist somit unter der
Oberfliche gesehen keine ,,aufregend* andere, wiinschenswert unabhiingige Frau, sondern
eigenen Zwingen ausgeliefert. In ihrer Neuinterpretation, das Geld als Liebesbeweis gelten
soll ohne Inbegriff von Prostitution und Lieblosigkeit zu sein, versucht France den
gesellschaftlichen Geldwert quasi in einen personlichen umzulenken. Geld wird zum Prinzip
erklart, als Wihrung, die gegeniiber anderen (Gefiihls-)Werten als relativ bestindig gehandelt
wird. Die geforderte Stabilitiit sorgt fiir eine Entzauberung des Gefiihlslebens'”’, in welchem
wie beim Geschift Gegenleistungen erbracht werden miissen.'”®

Mit Geld honoriert France ebenfalls diejenigen, die ihr Gesellschaft leisten, wie z.B. Mireille,
die France im Marseiller Rotlichtviertel kennen lernt, oder der Arbeitskollege in Grenoble.
Beim letztgenannten geht allerdings der Handel nicht auf, da er sich nicht an die von France
aufgestellten Geschiftsbedingungen halten will. Auch Luigi erhilt fiir seinen Suchauftrag von
seinem Freund Pierre ein Entgelt. Luigi ist wiederum derjenige, der seiner Ex-Frau anlastet,
ihn finanziell ausgenommen und berechnend behandelt zu haben.'” Spiter steckt er France

mit der Geste der Verachtung Geld zu, nachdem sie im Rahmen der Prostitution miteinander

'7* Siehe Sequenz 18 bis einschlieBlich Sequenz 22.

' Vgl. Sequenz 26 mit Sequenz 68.

176 Vgl. Sequenz 9.

"7 Durch die Inszenierung der Regisseurin wird in einigen Sequenzen die unterkiihlte Atmosphire wie in der
Eingangsszene hervorgehoben. Auch im Handlungsverlauf will sich kaum Erotik oder Behaglichkeit einstellen.
'8 In Kapitel 4.1 wird auf die Thematik der Prostitution sowie das Verhiltnis der Protagonisten eingegangen.

' Vgl. Sequenz 44 und 57.
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verkehrt haben. Pierres Geld nimmt Luigi ihr zwar ab, jedoch stellt er sich am Ende von A

VENDRE an, ein Ticket fiir sie zu iibernehmen.

Abb 2.: EN AVOIR (OU PAS); S 20/E 6 Abb. 3: LOVE ME; S 23/E 132

Abb. 4: A VENDRE; S 39/E 129 Abb. 5: LOVE ME; S 32/E 177

In LOVE ME wird vergleichsweise selten mit Geld hantiert. Mehrmals erweist sich Gabrielle
als zahlungsunfidhig, z.B. bei Tickets und Getrinken. Dies steht u.a. fiir die mangelnde
Lebensfidhigkeit und Alltagstauglichkeit dieser Figur, die sich weder um Nahrung, Unterkunft
noch um andere Notwendigkeiten zu kiimmern scheint. Es fallen bzw. rollen Miinzen in Form
von Gliicksbringern oder im Rahmen des Gliicksspiels'®’, ansonsten handelt es sich um
einvernehmliche Einladungen oder Geschenke wie z.B. Glorias Mantel. Geld wird nur
thematisiert, als Lennox Gabrielle einen Einblick in sein wahres Leben gibt. Dieses besteht
aus Schulden, unzihligen Ausgaben fiir Luxusartikel sowie aus personlichen Verpflichtungen,

welche den ,,Verkauf* des eigenen Korpers beinhalten (vgl. A VENDRE).'!

180 Vgl. Sequenz 23 und 32.
1811 ennox: Listen to me. This can’t work. I have two houses, three cars...a manager I sleep with once in a while.

I'm doing this American tour to pay the bank loans, the dresses, the shoes... showing women a good time.
(Sequenz 60).



53

2.3.1. Beziehungen im Richtungs- und Machtwechsel

Masson beschreibt (Macht-)Verhéltnisse, sei es zwischen Mann und Frau oder Arbeitnehmer
und Arbeitgeber. Verschiebungen innerhalb dieser Machtstrukturen haben nicht immer den
Charakter wirklicher sozialer bzw. zwischenmenschlicher Veridnderung, sondern geben dies
teilweise nur zum Anschein wieder, der unter der Oberfliche nichtig wird.'® In der Trilogie
wird ein Wechsel der Beziehungsebenen in alle Richtungen vollzogen. Die Verhiltnisse
bestimmen das Miteinander. Auch in EN AVOIR (OU PAS) erweisen sich die Begegnungen
nicht als unmittelbar, selbst wenn nur einmal konkret Geldscheine den/die Besitzer/in
wechseln. Alice schlift z.B. mit dem Mann, bei dem sie zuvor zum Vorstellungsgesprich war
und dem sie kurz danach erneut begegnet. Diesmal versucht sie ihn zu manipulieren,
zumindest fiir eine Spritztour. Fiir ihn handelt es sich eher um eine Wiedergutmachung fiir
seine Ablehnung ihrer Bewerbung.183 Ahnlich verhilt es sich in A VENDRE. Von Luigis
Auftrag geht jede weitere, Distanz oder Nihe schaffende Bewegung aus.

Die Protagonistin versucht indes eine messbare Instanz zwischen sich und anderen zu
errichten. Geld soll eine Barriere sein, bei der selbst Freundschaft und Liebe aufhoren. Gerade
dadurch, dass ihr diese finanzielle ,,Entschidigung® zukommt, erscheint sie abhiingig vom
Zahlenden, auch wenn sie sich dariiber zu distanzieren beabsichtigt. So hilt sich France u.a.
mit Hilfe des Geldes Minner ,,vom Leib*“, obwohl sie etwas anderes vorgibt. Gleichzeitig
liefert sie sich aus, indem sie ihre Gefiihle von Liebe, Begehren und Lust iiber den Mann
definiert, d.h. sich seinen Vorstellungen anpasst bzw. unterordnet. Es kommt zur
Selbstentfremdung. Frances Selbstachtung stiirzt ins Bodenlose, miindet letztlich im von ihr
angestrebten Auskauf des eigenen Korpers: in die Prostitution. Im Anschluss an den
inflationiren Umgang mit dem Korper nimmt sie sich nicht mehr als sexuelles Wesen wabhr,
wie die Zeit in Amerika verdeutlicht. Dort lebt sie allein fiir ihren physischen Grunderhalt.'®
In Massons Trilogie suchen die Protagonisten eher den Vergleich mit anderen als die
Konfrontation. Sie bedienen sich Dritter, um ein annehmbares Abbild zu erhalten. In A
VENDRE versucht z.B. Luigi Frauen aus Frances ehemaligem Umfeld mit ihrer Person in

direktem Zusammenhang zu bringen oder iiber klischeehafte Bilder zur Prostitution Frances

182 S0 ist es z.B. fiir Alice in EN AVOIR (OU PAS) beim Geschlechtsverkehr mit dem potentiellen Vorgesetzen
entscheidend, wer oben liegt, woraus in diesem Kontext mehr abzuleiten ist als eine momentane Befindlichkeit.
Massons Formen der Selbstverwirklichung kann u.a. in Bezug zu den Identifikationsangeboten in FEMALE
PERVERSION (Susan Streitfeld, USA/1996) gesetzt werden. Der Film handelt von der Anpassung an stereotype
Weiblichkeit. Die damit einher gehende Unzulidnglichkeit, welche zur Selbstentfremdung fiihrt, wird z.B. in
ROMANCE (Catherine Breillat, F/1998) thematisiert.

' vgl. Sequenz 22.

"% Vgl. Sequenz 107, in der France Vincents Prostitution beiwohnt.
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Dasein zu rekonstruieren.' Aus solchen Fragmenten, Indizien seiner Spurensuche, entsteht
ein Bild fiir Luigi, welches er wiederum nach seinem Duktus formt, so dass die Gesuchte nie

treffend dargestellt werden kann.'®

Die Vorstellung vom Anderen ist z.T. wesentlicher als
das unmittelbare Kennenlernen des Gegeniibers. Einerseits konnen sich so neue Sichtweisen
ergeben, wenn ganz nebenbei die bisherige (Selbst-)Wahrnehmung einer Uberpriifung
unterzogen wird. Unmerklich vollzieht sich somit eine Einstellungs- und Verhaltensdnderung.
Bei Masson findet allerdings vorerst die eigene FEinschitzung Bestitigung und die
Protagonisten wihnen sich zunichst, dank der Angleichung des anderen an ihr Raster, auf
sicherem Terrain. In LOVE ME stellt Lennox Vergleiche zwischen der auf ihren Traum

fixierten Gabrielle und seinem weit aus weniger romantisch verklidrten Fan Barbara her:

Gabrielle: ,,What does she look like?*
Lennox: ,,Who?*
Gabirielle: ,,The ideal woman.*

Lennox (mit Blick auf Barbara neben ihm): ,,Submissive. With a black and blue dress.* '*’

Lennox: ,,Is that all you can do? Can you make a good beef steak?*

Barbara (aus dem Bad kommend): ,,What’s taking so long?

Lennox: ,,Make a list of everything you can do. She [Gabrielle] thinks she can outdo you.*
Barbara: ,,I can do everything.*

Lennox: “Show me what you can do.*

Lennox, Barbaras Fliistern aufgreifend: ,,She says she likes to do it all. Gives good heat...takes it
up theiggss. Orgies too. She says she’s a good cook... She’s willing to have kids...or not. It’s my
call.

Sie messen sich vor den Augen des Betrachters aneinander. Die Vergleiche erhalten, trotz
ihrer bisweilen ans Absurde grenzenden Plakativitit, u.a. dadurch ihre Berechtigung, dass sie
nicht von den Figuren selbst in Zweifel gezogen werden. Gerade in LOVE ME werden diese
Ubergiinge zwischen dem Gleichen und dem Vergleichbaren durchlissig, d.h., die Figuren
sind anteilig sie selbst und verkorpern gleichzeitig andere Personen aus dem Familien- und
Bekanntenkreis. Die Suche nach dem Anderen, einer Lieb- oder Freundschaft oder dem
Ursprung, sei es die biographische Vergangenheit oder die Planung des zukiinftigen
Lebensweges, entpuppt sich als Prozess der Identititsfindung. Die Figuren sind sich
gleichzeitig Traumbild, Eltern, Kind oder Gefidhrte und somit als symbolisch aufgeladen zu

erachten. Verkorpert das Gegeniiber in A VENDRE und EN AVOIR (OU PAS) noch solche

185 Wihrend Luigi sich von Marie-Pierre die Kopfhaut massieren lisst, fithrt er im Stillen folgendes zusammen:
Marie-Pierre Chenu. 28 years old. Massage queen. Her hands...her body...Is France anything like her? (vgl.
Sequenz 16). Gleiches geschieht bei seiner Fahrt durch das Rotlichtviertel (Sequenz 61). Vorstellungen von
France Dasein als Prostituierte laufen dabei in immer schnellerer Szenenfolge vor seinem geistigen Auge ab.

18 Das treffendste Bild von France ist scheinbar das Portrait, welches die Malerin von ihr angefertigt hat. France
will es unbedingt behalten, da sie sich mit ihm zu identifizieren vermag (vgl. Sequenz 111).

"7 Vgl. Sequenz 32.

' Siche Sequenz 58, in der Gabrielle nicht den direkten Vergleich mit diesem weiblichen Fan scheut.
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figurativen Anteile, so sind diese in LOVE ME in der Protagonistin selbst vorzufinden, quasi
nicht mehr ausgelagert, sondern integrierte Bestandteile der Personlichkeit.

Eine ,,dullere* Form der Personeniiberfithrung wie bei France in A VENDRE ist deshalb nur
ein Versuch ein Symptom zu unterbinden. Es beriihrt nicht den Kern des Problems der
handelnden Personlichkeiten. Luigi, der sich mittlerweile in die Gesuchte hineinversetzten
kann, erwigt daher einen anderen Weg, als die Straffillige an den geschéddigten Freund
auszuliefern. Indem er sie nach Amerika gehen ldsst, konnen sie sich zu einem spéteren
Zeitpunkt unter anderen Vorzeichen erneut begegnen. Beide entlassen sich gewissermal3en in
eine unbestimmte Zukunft, die sich einer Vorausschau entzieht. Dies erklidrt Luigis
wehmiitigen Blick beim Weggang Frances.'"®” Beide gehen im Einvernehmen auseinander.
Noch auf dem Flughafen, vor der Riumung seines eigens fiir die Recherche bezogenen Biiros,
beginnt Luigi gleichermaB3en Resiimee und Schlussstrich zu ziehen. Sein Auftrag ist erledigt.
Verianderungen in seinem Wesen sind anhand des Berichtes, der auch eine
Selbstrechtfertigung darstellt, deutlich zu erkennen.'”

Uber verschiedene Formen der Verweigerung besteht eine Parallele zwischen Luigi und
France. Er verweigert seinen Korper, sie ihre Gefiihle anderen gegeniiber. Er ldsst sich auf
keinen (zwischenmenschlichen) Handel ein, fiir sie beruht alles auf einer geschiftlichen Basis.
Alles hat seinen Preis, auf den es reduziert werden kann. Nie gibt France sich ganz oder auf
Dauer. Diese Form des Protestes kommt dem Widerstand gegen gesellschaftliche Strukturen
und dem zwangsldufigen Teilhaben daran gleich. Beide wollen Kontrolle iiber ihr eigenes
Verhalten und demjenigen ihres Umfeldes herstellen, welchem sie sich zeitgleich entziehen.
Sie sind nicht bereit, Verantwortung oder Pflichten zu iibernehmen. An ihren willkiirlichen
Prinzipien scheitern sie. So wie sich France in ihre Vorstellung verrennt, so versteift sich
Luigi auf ein Bild, welches er von sich und seiner Umgebung hat. Beiden haftet der Staub der
Vergangenheit an, quasi als Belastungsmaterial. So treten sie die Flucht vor ihrem Leben an.
Erst die Begegnung der Protagonisten birgt das Moment der ,Heilung“. Vorherige
Verletzungen verlieren ihre Wirkung, erfahren eine Relativierung, die wiederum eine andere
Sichtweise zulisst. Uber den Eindruck, den der jeweils andere hinterlisst, beginnen beide
Protagonisten ein neues Leben, indem sie sich wieder auf ihre Trdume bzw. Wurzeln
besinnen. In A VENDRE gibt wie in EN AVOIR (OU PAS) und LOVE ME das Wagnis der
Zweisamkeit fiir die Protagonisten den Ansto ihrem Leben eine ihren Wiinschen

angemessenere Richtung zu geben. Die Gefiihle fiireinander befreien sie aus einem inneren

'8 So wird z.B. Luigis Traurigkeit von der Passionsmusik im Off getragen (vgl. Sequenz 102). Diese Musik ist
gleichsam bei Pierre, gedanklich bei seiner gefliichtete Braut verweilend, zu vernehmen (vgl. Sequenz 101).
%0 vgl. Sequenz 103.
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Gefingnis. So erlost Alice in EN AVOIR (OU PAS) Bruno von seinen nachgetrauerten
Sehnsiichten und weckt in ithm neue, erreichbare Zukunftsziele.””! Im Ende des Films
schlendern beide nebeneinander die Strafe entlang. Bruno 16st sich noch einmal von Alice,
um sich an eine Passantin zu wenden. Alice blickt sich im Gehen nach dem Verbleib ihrer
Begleitung um, die sie alsbald wieder einholt.'”” Das letzte Bild prisentiert Alices
zuriickgewandtes, ldchelndes Gesicht, wihrend beide in ihrer gemeinsamen Bewegung nach
vorne signalisieren, dass sie fiir das Erste zusammen bleiben und nach gemeinsamen
Losungen suchen wollen.'”?

Auch in A VENDRE' bleibt offen, ob ein gemeinsamer Neuanfang fiir France und Luigi
besteht. Die eigentliche Zusammenfiihrung der Protagonisten ist nicht mehr Gegenstand der
Handlung bzw. des letzten Bildes, das lediglich iiber eine Fernsprechanlage eine Verbindung
zwischen ihnen herstellt. Schon zuvor wird deutlich, das eine grofle Entfernung zwischen
ihnen zu iiberbriicken ist, wenn in der Montage die Videosequenzen, die beide in ihrer neuen
Umgebung zeigen, zusammengefiihrt werden. Hier ist Luigi alleine auf der Strandterrasse
oder sein schweifender Blick auf mediterrane Héiuser zu erkennen, dort France im belebten
New York, im Gewirr der Passanten und Einkaufsmoglichkeiten. Der sie umgebende Alltag
unterscheidet sich, aber die von ihnen empfundene Einsamkeit schafft ein Verbindungsglied.
Sie neigen sich scheinbar am jeweiligen Ort iiber Blickrichtung und Korperhaltung einander
zu, stellen so gleichermafen fiir den anderen ein Pendant dar, nach dem sie sich in der Ferne
sehnen.'”” In der letzten Einstellung ist France kaum mehr im StraBengewirr ausfindig zu
machen. Durch Formen der Uberblendung und Zeitlupe in Verbindung zu Spiegelungen und
Lichtreflexen bleibt nur die Telefonstimme als halbwegs eindeutiges Mittel zur
Identifizierung tibrig, bevor die Handlung per Schwarzblende ihr Ende findet.

In LOVE ME wird iiber die letzten beiden Einstellungen (Sequenz 77) eine eben solche
angeschnittene Situation dargestellt. Zwar haben die Protagonisten iiber den halben Erdball
zueinander gefunden. Es bleibt jedoch unausgesprochen, ob der Seemann sein friiheres
Angebot lieber riickgingig machen wiirde in Anbetracht dieser plétzlichen ,,Heimsuchung*
durch die vor ihm stehende, sein Friihstiick jih unterbrechende Gabrielle. Diese mdochte

seinen Vorschlag beziiglich einer gemeinsamen Zukunft annehmen, sich auf ihn berufen. Der

I'vgl. Sequenz 55, in der Bruno Alice erklirt, das er korperlich nicht zum Profi-FuBballer geeignet ist.

2 Diese Begegnung erinnert an Brunos Versuche, in der FuBgingerzone Kontakte zu kniipfen, als er seine
Einsamkeit nicht mehr auszuhalten glaubt. Dabei stieB er eher auf ablehnende Haltungen als auf
Entgegenkommen bei den ausdriicklich aufgeforderten Frauen, die Gesellschaft leisten sollten (vgl. Sequenz 28).
1% Ein freeze frame zeigt beide in Bewegung und entlisst hiermit den Betrachter aus dem Film. Vgl. Kapitel 4.3.

' Hier ist das Ende in seiner Struktur dhnlich angelegt wie in EN AVOIR (OU PAS). Auch dort wird beim
Zuschauer die Hoffnung auf ein baldig einsetzendes, ,,nachfilmisches* Happy-End geweckt.
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Moment der Uberraschung erfolgt auf mehreren Seiten'*®: der Gabrielles, der des Seemannes
und des Betrachters. Auch letzterer hat erst die Gewissheit, dass es sich tatsichlich um den
gesuchten Mann handelt, nachdem sich dieser umgedreht hat und eine Verwechslung
auszuschlieBen ist. Die Protagonisten sind angesichts ihrer Erschiitterung und der sich
einstellenden Wiedersehensfreude sprachlos. Der wohlbekannten Melodiem, welche das
Unvermdgen zu sprechen auffdangt, entnimmt man Worte der Liebe und der Unfidhigkeit etwas
anderes zu fiihlen. Das selektive, eingeschrinkte Sichtfeld in einer Situation, welche die
Protagonisten gefiihlsmédBig fordert, wird iiber den wechselnden Einsatz von Un-/Schirfe
vermittelt. Gleichsam gerit das Umfeld, eine gekachelte Suppenkiiche, aus dem Blick.

In Massons Trilogie eroffnet Liebe mehr Moglichkeiten als alle zuvor vollbrachten
Leistungen, so die versohnlichen Filmausgédnge, die aber keine sichere LOsung anbieten,
sondern einen Ausblick auf Nachfolgendes freigeben. Die in den Raum gestellte Frage nach
Zuneigung und Verbundenheit birgt das Bediirfnis nach Bestitigung und Bestindigkeit. Am
Bewusstsein fiireinander muss gearbeitet werden, um die Bedeutung des Gegeniiber fiir die
eigene Person zu klidren. Die ,,Schnelllebigkeit“ der Gefiihle wirkt der Ehrlichkeit und
Giiltigkeit einer Antwort entgegen. Eine manifestierte Form des Liebesbeweises zeigt sich

nicht.

2.4. Unterwegs mit Massons Protagonistinnen und Protagonisten
Die Darstellung des Unterwegsseins verleiht Massons Filmen den Charakter von Road-

. 198
Movies

neben weiteren Verbindungen zu Genres wie der Sozialreportage (siche
Eingangssequenz von EN AVOIR (OU PAS)), der Dokumentation (vgl. Videosequenzen in A
VENDRE) oder dem Film Noir]99, welche jeweils verschiedenen Realititsebenen Ausdruck
verleihen sollen. Dem Wunsch nach innerer Befreiung wird iiber die Ortsverdnderung bzw.
den Stadtwechsel nachgekommen, sei es iiber eine Fluchtbewegung wie in A VENDRE oder

in Form von Phantasiereisen, welche in LOVE ME das Hier gegen ein Dort eintauschen.

'3 Vgl. Sequenz 104 sowie 109, die jeweils Luigi am Fenster mit Blick auf die Stadt Genua zeigen, und Sequenz
108, in der France am New Yorker Hafenpier zu sehen ist.

1% Der Augenblick des Wiedersehens/—erkennens wird u.a. durch die Ausdehnung per Zeitlupe hervorgehoben.
17 Es handelt sich um Presley’s Song Can’t help falling in love (with you) in einer langsameren, getragenen und
somit pathetischeren Version, die iiber ein langeres Intrumentalintro er6ffnet wird.

1% 7u den Merkmalen des Road-Movies zihlen u.a. der Aufbruch ins Unbekannte, Abenteuerlust und
Freiheitswille, Gliickssuche, Selbstfindung, die Flucht vor sich, anderen sowie vor gesellschaftlichen Zwingen.
Siehe Henschel, Angelika: ,Frauen unterwegs — Frauen in Bewegung?!“ In: Henschel, Angelika (Hg.):
Schaulust. Frauen betrachten Frauenbilder im Film. Bad Segeberg, 1989, S. 85/86.

' vgl. die Inszenierung von Licht und Schatten und die inhaltlichen Beziige zum Kriminalfilm in A VENDRE.



58

Weibliche und ménnliche Protagonisten haben z.T. keinen festen Wohnsitz oder sie meiden
den ihren, weil sie sich dort nicht wohl bzw. verloren fiihlen wie z.B. Bruno in EN AVOIR
(OU PAS). Auf ihn trifft mit seiner nordafrikanischen bzw. arabischen Herkunft weniger der
gesellschaftliche Widerspruch zwischen weitgehender kultureller Assimilation und geringer
sozialer Integration 7u.% Trotz Brunos sozialer Situation als Bauarbeiter und Beur*"! , die
zweifelsohne weitreichende kulturelle und psychische Folgen hat, begriindet sich seine Form
der Isolation in erster Linie auf seine Personlichkeit. So suchen z.B. Massons Figuren
jemanden, der ihnen beim Schlafen Gesellschaft leistet wie z.B. in A VENDRE. Frances
Kollege interpretiert dies allerdings als sexuelles Angebot. In LOVE ME bittet Gabrielle
mehrfach um Einlass in Lennox‘ Appartement. Sie mochte seine Gegenwart und alle fiir ihn
wichtigen Rollen einnehmen, sich quasi unabkdmmlich machen.***

Die Protagonisten in A VENDRE sowie LOVE ME ziehen umher, ohne im eigentlichen
Sinne auf eine Wohnstatt, in welcher man sie z.B. erwartet, zu verweisen. Niemand sorgt sich
um sie. Auf sich gestellt, bleibt lediglich der Riickzug auf die eigene Person, die Flucht nach
vorne bzw. in sich selbst zuriick. Sie reisen mit dem, was sie als Gepéick oder im Auto mit
sich fiihren, wie Nichtsesshafte in Ermangelung eines Zuhause. Der Wille nach Verbesserung,
die innere Zerrissenheit oder Unzufriedenheit treibt sie voran, in Gegenden und zu
Einblicken, die ihnen fremd sind. Selbst wenn sich anfinglich keine Alternativen erdffnen,
nehmen sie fiir sich diese Bewegungsfreiheit in Anspruch. Auf materielle Dinge und
Annehmlichkeiten’” oder nahestehende Personen nehmen Massons Figuren keine Riicksicht.
Fiir sich nehmen sie gleichermallen nicht die Moglichkeit eines Riickhaltes in Anspruch:

Im allgemeinen tun die Menschen das Gegenteil; sie passen ihr Leben an. Sie ertragen die

schrecklichen Dinge. Sie iiberleben Briiche... Meine Personen wollen in einer anderen Dimension
leben: Und damit stoBen sie ans Romantische. Auf ihre eigene Gefahr.“***

Diese Aussage Massons spricht fiir die Bezeichnung der Protagonisten als Vagabunden.
Explizit gilt dies fir A VENDRE, denn hinsichtlich der Vorstellung, die dem Begriff
innewohnt, erscheint das Dasein der Figuren wie das des Fahrenden Volkes romantisch
verklart. Als Fremde sind sie in gewisser Weise immer Eindringliche, zumal sie, vor Ort
angekommen, nicht finden kdnnen, was sie sich aus der Ferne ersehnt haben. Ihre Wiinsche

bleiben Utopie. In EN AVOIR (OU PAS) ist der Drang umherzuschweifen weitaus weniger

2% Dubet/Lapeyronnie: Im Aus der Vorstidte. Der Verfall der demokratischen Gesellschaft, S. 25.

2! Sjehe zur Herkunft des Begriffes ebd. S. 11.

202 ygl. Sequenz 58: Gabrielle zu Lennox: I want to know everything. How you eat, how you sleep, how you
work, how it is when you’re alone. Und weiter: I'll be whoever you want. I'll go whoever you want. I'll do
whatever you want. I can do anything they can. Er darauthin: Can you? Undress.

* Siehe Kapitel 4.2.

*** Presseheft ,ZU VERKAUFEN. Ein Film von Letitia Masson*, Arthaus-Filmverleih, S.8.
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ausgeprigt. Bruno z.B. fiihlt sich im Araberviertel seiner Stadt verwurzelt. Alice wechselt nur
einmal den Ort, um sich in Lyon eine neue Existenz fern der Familie aufzubauen.

Die Protagonisten treffen in Massons Filmen an kommunikativen Orten der
Freizeitgestaltung, des Konsums, Vergniigens oder Lasters zusammen. Diese Stitten gleichen
Zwischenrdumen/-welten, da sie das herkommliche Umfeld auBler acht zu lassen oder
zumindest ein Stiick weit auszublenden scheinen. Der Kontext der Begegnung tritt somit
hinter der individuellen Anndherung der Figuren zuriick. Wenn die Protagonisten letztlich ins

Gesprich kommen oder Intimitdten austauschen, ist die Umgebung wie von Menschen

entleert, ihrer Geschiftigkeit sowie ihrer Zweckbestimmung enthoben.

Abb. 6: EN AVOIR (OU PAS); S 40/E 148 Abb. 7: LOVE ME; S 19/E 94

Abb. 8: A VENDRE; S 99/E 353 Abb. 9: LOVE ME; S 50/E 231

So werden Alice und Bruno am Tresen der Hotelbar gezeigt. Der gewihlte Kameraausschnitt
lasst lediglich die beiden in ihrer Unterhaltung erkennen. Erst beim Weggang von Alice wird
deutlich, dass andere Personen (z.B. Geschiftsleute) an Tischen um sie herum sitzen.” In A

VENDRE tauchen France und Luigi in einen menschenleeren, halbdunklen Untergrund, einer

25 yg]. EN AVOIR (OU PAS), Sequenz 40.
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Art Katakombe unter, um im Zeichen der Prostitution miteinander intim zu werden. Dort

206 Gabrielle nihert sich ihrem Star

scheinen sie sich und ihren Trieben ausgeliefert zu sein.
Lennox in LOVE ME zu vorgeriickter Stunde. Das Lokal ist bereits geleert. Die Protagonisten
sind die letzten Giste im ,,.Blue Moon‘: Auftakt zur Bekanntschaft.”"’ Spiter lernt sie den
Seemann Jack kennen, als er fiir die Mittagspause kurz an Land geht. Direkt am Anlegeplatz
spricht sie thn an und l6st Befremden bei der Mannschaft aus, die ihren Wunsch, das
Containerschiff zu besichtigen, ablehnt. Szenisch bewegen sich in den Filmen Massons stets
Minner und Frauen umeinander herum und mustern sich gegenseitig, um die eigene Chance

beim anderen oder den Wert des anderen fiir die eigene Person zu ermessen. Sie liebdugeln

unter Vorbehalt. So endet ein Teil der Begegnungen vorldufig in Enttduschung.

2.4.1. Der Weggang als Leitidee
Die Tastbewegungen dieser Figuren gestalten sich von offensiv-aggressiv (z.B. Brunos

208

Kontaktversuche™" oder Frances Geschﬁftsgebarenzog) bis verhalten-sanftmiitig (z.B. Alice

als entgegenkommende Gespréichspartnerin210 oder Luigis Zwiesprache bei seiner

2y oder finden ginzlich im Verborgenen statt wie in LOVE ME, einer

Ermittlung
iiberwiegend in die Psyche Gabrielles verlagerten Handlung. Die Hauptfiguren zeichnen sich
u.a. dadurch aus, dass sie biographische Briiche aufweisen, sowohl in Form von Einschnitten
als auch von Umwegen, die sie auf sich nehmen, um bestimmte Lebensziele zu erreichen. Je
nach Fasson und Temperament eifern bzw. jagen sie diesen in der Flucht nach vorn oder in
sich zuriick nach. Gezeigt werden Werdeginge, Neuanfinge, Fehlschldge und Schlussstriche
der Protagonisten, mehr in Bezug auf das Innenleben als in biographischer Sicht.

So verldsst Alice in EN AVOIR (OU PAS), nachdem sie ihre Arbeit verloren hat, zundchst
ihren Freund*'” und kurz darauf die Region, um in Lyon ein neues Leben zu beginnen. Dort

verharrt Bruno in seinem bisherigen Trott, seiner Verflossenen und dem Traum vom Profi-

FufBball nachsinnend. In A VENDRE bricht France in einer Nacht- und Nebelaktion von zu

26 Vgl. A VENDRE, Sequenz 99.

27V gl. LOVE ME, Sequenz 19.

2% Bruno spricht aus Einsamkeit Frauen in der FuBgingerzone an (vgl. EN AVOIR (OU PAS), Sequenz 28).

% France verhandelt als Prostituierte auf nichtlicher StraBe mit potentiellen Freiern (A VENDRE, Sequenz 99).
219 Im Café lisst sich Alice vom Personalleiter einladen und bereitwillig auf eine Unterhaltung iiber ihre
Zukunftsaussichten ein (vgl. EN AVOIR (OU PAS), Sequenz 18).

21 Luigi liegt im Halbdunkel auf dem Bett seiner Unterkunft, hilt die ,,Fakten® mit einem Aufnahmegerit
miindlich fest (vgl. A VENDRE, Sequenz 11). Luigi macht sich beim Gang iiber die Felder Gedanken tiber seine
Sexualitit und reflektiert iiber mogliche Ahnlichkeiten zwischen France und Marie-Pierre (vgl. Sequenz 18).

212 Dieser Mann namens Denis tritt nie in Erscheinung, welches seiner Irrelevanz in Hinsicht auf Alices Zukunft
entspricht. Er wird lediglich in Gesprdachen erwidhnt. Am Rande ist er auf einem Photo in der gemeinsamen
Wohnung zu erkennen (vgl. Sequenz 10), welche kurz darauf von Alice fluchtartig gerdumt wird.



61

213 Die Landwirtstochter wandelt

Hause auf, nachdem sie sich um ihre Liebe verraten fiihlt.
sich auf ihrer Stdadtetour zu einer Art Femme Fatale, die ithren Korper berechnend einzusetzen
weil}, sexuelle Verhiltnisse okonomisiert.>'* Luigi setzt sich immer wieder schmerzlichen
Situationen aus, welche die Vergangenheit samt gescheiterter Ehe Revue passieren lassen.”"
Der Auftrag des Freundes kommt als Ablenkung gerade recht, auch wenn er anfianglich mit
seinem vereinheitlichenden Blick auf Frauen Parallelen zu ziehen versucht. In LOVE ME
bricht Gabrielle psychisch und physisch zusammen. Sie durchléduft verschiedene Episoden aus
ihrem Leben®'®, um letztlich scheinbar geldutert daraus hervorzugehen und etwas Neues in
Angriff zu nehmen. Lennox ist es inzwischen leid, dem Showgeschift nachzukommen.

Allen Hauptfiguren ist gemein, dass sie sich zeitgleich mit der von ihnen zuriickgelegten
Strecke auf dem inneren Weg zum Selbst befinden. Sie miissen sich erst ihrer Angste,
Hoffnungen, Zukunftsvorstellungen und Anspriiche bewusst werden, befinden sich in
Verinderung. Insofern unterscheiden sie sich von den sie Umgebenden, welche in ihrer
»Ausgangsposition® und ihrem urspriinglichen Leben verbleiben wie z.B. die Eltern und
Freundinnen der Protagonistinnen in EN AVOIR (OU PAS) oder A VENDRE. In LOVE ME
ist die Idee des Weggangs gleichsam prisent. Das Uberwinden duBerer Umstinde verweist
auch hier auf das Innenleben der Protagonisten®'’. Ein Grofteil dieser Wegstrecke ist ins
Innere, in die Psyche der Figur verlegt, so dass dieser Film die bisher grofite Verkniipfung
zwischen duBerer und innerer Entwicklung im Rahmen der Trilogie herstellt.

Dies gleicht einer sich stirker abzeichnenden Tendenz zur Verinnerlichung in Massons
Filmen. Die Sicht der Regisseurin auf realititsnahe Inszenierungen hat sich insofern
relativiert, als dass sie den Realitdtsgehalt von etwaigen Milieustudien oder Dokumentationen
in Frage stellt. Als Medium stellt Film stets bestimmte Blickwinkel auf das, was als
Wirklichkeit erachtet wird, dar. Fiir Masson ist somit das Blickfeld ihrer Protagonistin,
welches auf vergangene Ereignisse und Begegnungen verweist sowie auf einst Empfundenes
oder gegenwirtige Gefiihle basiert, nicht als weniger (ir)real zu erachten als Gabrielles reale
Alltagswelt, welche in ihrem Erscheinungsbild als gesellschaftliche Norm(-alitét) fungiert:

,Et surtout je pense qu’il n’y a pas de réalité, que les choses n’existent que par notre subjectivité
[...] Le cinéma n’est pas la réalité. Il est, pour moi, une ,représentation du monde* et pas une

13 Pacard flirtet im Station mit Marie-Pierre. France versagt in Anbetracht dessen beim Rennen (Sequenz 17).

214 France ldsst sich, nicht ohne Hinweis auf ihren Preis, mit dem Bankangestellten sexuell ein. Er wirft sie
daraufhin hinaus, kurze Zeit spiter holt er sie auf der Straf3e ein, um sie zur Rede zu stellen. Sie rechnet ihm vor,
wie kostspielig ansonsten Aufwendungen und Geschenke fiir Frauen sind (vgl. Sequenz 37/38).

23 Luigi fihrt zum Wohnsitz seiner Ex-Frau. Er beobachtet sie mit ihrem neuen Partner und dem gemeinsamen
Kind. Spiter sucht Luigi betrunken das Anwesen auf und verschafft sich Einlass (vgl. Sequenz 44 und 62).

21® Die Ohnmachten trennen auf der Inhalts- und der Bildebene die einzelnen (Lebens-)Abschnitte voneinander.
217 Vgl. Jean Luc Brunets Interview mit Masson, iiber: www.cplanete.com/cinema/itw_laetitia masson.htlm
(25.02.2000).
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,présentation®. Tout est dans la maniere de lire les choses, dans le choix des moyens, dans le
regard [...] Il n’y a pas plus ,,sozial®, par exemple, que La Vie est belle de Capra; et poutant, c’est
une fantaisie, une fable [...] Love me m’ont dit que ¢’était un film sur le réve, sur I’'imaginaire [...]

Mais pas seulement. C’est aussi un film ot I’on parle de chdmage, d’associations de soutien aux

chémeurs ou aux alcooliques. C’est aussi un film qui parle de la réalité, qui parle de la société.<*'®

Die subjektive Sicht der Protagonistin steht in LOVE ME im Vordergrund. Gegeniiber allen
weiteren Perspektiven ist der Blick bereits verstellt. Dies erklédrt den z.T. seltsam anmutenden
Filmverlauf, welcher sich nicht am Wahrscheinlichkeits- bzw. Wahrheitsgehalt einer
auBerfilmischen Realitit messen lisst.”"® Die Ursache dieser Entfremdung von der Realitiit
beruht von Seiten der Protagonistin auf einer nicht verarbeiteten, traumatisch erlebten bzw.
empfundenen Kindheit im Waisenhaus, in dem sie ohne richtige Bezugsperson aufgewachsen
ist. Dort abgegeben und zuriickgelassen, bekommt Gabrielle Karten von einer Mutter, die sich
nicht fiir ihr Kind zustindig fiihlt und ebenso wie der Vater lediglich als dubiose
Schattenfigur im Leben des Midchens Gabrielle weiter existiert. Beide treten als solche spiter
in Erscheinung, wenn ungewiss bleibt, inwiefern die von der Erwachsenen Gabrielle
,wiedererkannten®, ausgezeichneten Personen letztlich mit ihnen identisch sind. Die vom
mittlerweile mehr Viterlichkeit als Leidenschaft verkorpernden Sénger Lennox interpretierten
Presley-Songs sind als Trostspender und Liebesbekundungen anzusehen, welche fiir die
Protagonistin sowohl eine Glitzerwelt als auch einen Platz der Zugehorigkeit eroffnen, den sie
selbst als Star an der Seite ihres in die Jahre gekommenen Idols einnehmen méchte.”

Das ,,dullere* Weggehen wird bei Masson positiver beurteilt als ,,innerer* Stillstand und das
damit zusammenhédngende ortsgebundene Daseinsfristen, wie es von den Familien, Freunden
oder Arbeitgebern der Protagonisten praktiziert wird. Die jeweiligen gesellschaftlichen
Verhiltnisse miissen fiir das selbstverantwortlich handelnde Individuum nicht zwingend sein.
Individueller Einfluss greiftm, sofern das Vertrauen in die eigene Person noch ,,Stimmrecht*
besitzt. In EN AVOIR (OU PAS) wird diesem noch Geltung eingerdaumt, in A VENDRE
erscheint es bereits durch Prinzipien ersetzt und in LOVE ME in ein Stimmengewirr
verwandelt, das Ziige einer schizophrenen bzw. multiplen Personlichkeit trigt.

Betritt die Protagonistin in EN AVOIR (OU PAS) noch neugierig um sich schauend iiber eine
Rolltreppe ihr personliches Neuland™®, so gelangt die schlifrige, unsicher gehende

Protagonistin in LOVE ME gerade einmal auf einer vorgezeichneten Markierungslinie

218 7itiert nach einem Interview im Studio Magazine, Mirz 2000, iiber: www.films.qgc.ca/critiques (06.04.2001).
219 DemgemiiB ist die Regisseurin bei der Realisierung des Films vorgegangen: LOVE ME wurde nicht in der
US-Stadt Memphis gedreht, sondern vollstindig in Le Havre. Masson erachtete reale ortliche Gegebenheiten bei
derlei ,,Grenziibergidngen* zwischen innerer und duflerer Welt als unerheblich.

220 Dies wird am deutlichsten im »gemeinsamen® Auftritt und Duett LOVE ME TENDER (Sequenz 66).

2! Vgl. Lexikon des internationalen Films, Filmjahr 1997, S. 149.

*22 Marianne Faithful’s Song She begleitet Alices Ankunft in Lyon (vgl. EN AVOIR (OU PAS), Sequenz 30).
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223 Der FuBbreit an Stabilitit wird im Laufe der Trilogie schmaler,

entlang zum Checkpoint.
zumal im dritten Film anhand der Kamerafiihrung das Schwindelgefiihl der Protagonistin auf
den Betrachter iibertragen wird. Als eigenstindiges Individuum zu denken und zu handeln, ist
die unterschwellige Botschaft Massons gegeniiber dem Zuschauer, der sich in den ersten
beiden Trilogiefilmen nicht melodramatisch in das Filmgeschehen einfiihlen soll bzw. im

dritten nicht einfithlen kann, da sich ihm das Geschehen entzieht.”**

2.4.2. Im Wandel — Die Inszenierung von Lebenswegen in der Vergangenheit, im Jetzt ...
In Massons Trilogie bleiben Zukunft und Vergangenheit der dargestellten Charaktere im
Unbestimmten bzw. findet kaum FEingang in den erzéhlerischen Verlauf.”* LOVE ME
unterscheidet sich in dieser Hinsicht, da die Protagonistin versucht, Beziige zwischen ihrem
gegenwirtigen Leben und ihrer Kindheit in Verbindung zu ihren (erdachten) Eltern(-teilen)
herzustellen. Triume einer vorangegangenen Generation werden thematisiert, wenn Gabrielle
z.B. dem Presley-Interpreten aus der Zeit ihrer Mutter nachreist und in der Erscheinung einem
nostalgischen Starbild gleicht. Die Verbundenheit zum riickwirtsgewandtem Starbild,
welches mehr dem Zeitgeist der ,,Mutter* entspricht, steht u.a. fiir Gabrielles fehlendes bzw.
verdringtes Bewusstsein, in der Gegenwart zu leben und diese zu akzeptieren. Alles andere
als ein romantisches Verhiltnis wird ihr jedoch zwischen Idol und Fan vor Augen gefiihrt.

Die Erzéhlstruktur wird im Verlaufe der Trilogie komplizierter und verschachtelter, so dass es
dem Betrachter nicht immer gelingt, eine chronologische Abfolge des Geschehens
herzustellen. Handelte es sich in EN AVOIR (OU PAS) noch um zwei Handlungsstringe,
deren Zusammenfithrung die Begegnung der Protagonisten darstellt, so werden bereits in A
VENDRE die Haupt- und Nebenerzidhlungen iiber Vor- und Riickblenden verkniipft. In
LOVE ME erscheint letztendlich das Zeit-Raum-Kontinuum vollends aufgehoben, so dass
eine mogliche Zu- bzw. FEinordnung lediglich in Ansidtzen erfolgen kann. Als
Orientierungshilfe hat die Regisseurin Auf- und Abblenden verwendet, deren Aufgabe u.a.
darin besteht, zum Verstindnis des Handlungs- und Beziehungsgeflechts beizutragen. Der

Handlungszeitraum, der in den ersten beiden Trilogiefilmen maximal einige Jahre und

23 Gabrielle betritt die Staaten ohne sich ausweisen zu kénnen, wird daraufhin festgenommen (vgl. Sequenz 6).
24 Somit gestaltet es sich schwierig, der Programmanweisung der Regisseurin zu folgen: Si vous ne comprenez
pas, c’est normal, si vous étes perdus, c’est normal, laissez-vous aller, laissez-vous emporter. C’est émotion qui
doit vous guider. On vous emmene dans la téte du personnage. D’accord dans sa téte c’est pas toujours tres
simple, ni trés clair. Mais est-ce que ¢a l’est plus dans la votre? C‘est le personnage que vous devez suivre. Pas
Uhistoire. L’histoire elle se constitue a la fin. Zitiert nach www.pyramidefilms.com/loveme/histoire.asp
(25.02.2000). Vgl. Programmbheft zu LOVE ME vom Verleih Flach Pyramide International, S. 5.
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minimal wenige Wochen zu umfassen vorgibt, ldsst sich im dritten Teil auf mehrere
Jahrzehnte schitzen und greift in den Dialogen noch wesentlich weiter in der Zeit zuriick als
die Biographie der Protagonistin. So fallen z.B. AuBerungen hinsichtlich Gabrielles ,,Eltern
bzw. werden von den vermeintlichen Figuren bekundet. Vom Milieu beschreibenden Blick
16st sich Masson in LOVE ME nahezu génzlich. Dort verschiebt sich die Bildsprache, wird
symbolisch aufgeladen und erfihrt iiber psychoanalytische Deutungsmuster einen Zugang.

Gerade die Musik erhélt Bedeutung, wenn ihre Texte iiber Gefiihle, Hoffnungen, Trdume und

226 Der Filmtitel als solcher ist bereits ein Verweis auf den

Sehnsiichte Auskunft geben.
Presley-Song Love me Tender, welcher programmatisch die gesamte Handlung durchzieht
und in weiteren Interpretationen””’ von Loving You, Can’t Help Falling in Love, Teddy Bear
und Heartbreak Hotel eine thematische Fortsetzung erfihrt. Hierbei handelt es sich u.a. um
Versionen von Johnny Hallyday oder John Cale. Von der Protagonistin Gabrielle und ihrem
Star Lennox alias Johnny Hallyday werden die Melodien sehr unterschiedlich empfunden
(vgl. Hallyday‘s Interpretation). Die Presley-Balladen korrespondieren mit Gabrielles
romantischer Verklidrung von Liebesgliick und Geborgenheit. Innerhalb ihrer Traumwelt gibt
sie sich als autonomes, Einfluss nehmendes Subjekt in Richtung Selbstauflosung auf. Fiir den
Star sind indes diese iiber Jahrzehnte abgesonderten Texte nichts als Hiillen, welche fiir ihn
bereits jegliche Glaubwiirdigkeit verloren haben. Lennox hat abseits vom Biihnendasein keine
Bestitigung hierfiir finden konnen. Lediglich mit miidem, wenig euphorischem Ausdruck
kommt er der mal3geblichen Emotionalitit seiner Interpretationen nach. Diese Desillusion
entgeht allerdings dem Fan Gabrielle, deren Starbild keine Abnutzung- und Alterungsprozesse
zuldsst. Fiir sie gibt es nur eine Version ihres Stars und seiner Lieder, gegeniiber anderen
Wahrnehmungen verschliet sie sich. Den, der sich als Lennox bezeichnet, akzeptiert sie
quasi als Abziehbild. Dies wird in der Liebkosung der Fotowand deutlich, deren Oberfldche
sie bewahren bzw. konservieren mochte.**®

In A VENDRE hat Masson einen dufleren Handlungsrahmen konstruiert, in welchen die

eigentliche Geschichte eingebettet ist. Uber den Detektiv Luigi Primo eroffnet sich fiir den

*% Einen Kontrast zu dieser Erzihlstruktur stellt France Vergangenheit in A VENDRE dar, welche ausfiihrlich in
Form von Riickblenden geschildert wird, um die Zuspitzung von France ,,Werdegang* nachzuvollziehen.

2® Die Funktion der Musik als Sprachrohr kommt derjenigen in Kaurismikis Filmen gleich, in denen die Musik
einen Einblick in die Gefiihlswelt der zumeist stumm agierenden Figuren verschafft. Vgl. Kapitel 3.2 sowie 4.1.
27 So tauscht Hallyday z.B. die Power des Presley-Originals gegen eine weniger schwungvolle, gebrochen
wirkende ein. Cale hingegen hat aus Heartbreak-Hotel eine eigenwillige, melancholische Version geschaffen.

228 Die Freundin versucht, Gabrielle von ihrem Traum abzubringen, indem sie Lennox* Starbild zerreifit (vgl.
Sequenz 52). Gabrielle insistiert aber weiterhin darauf (vgl. Sequenz 69). Sie liebkost ihren iiberdimensional
groflen ,,.Lennox®, schmiegt sich mit dem Korper an die Bildoberflidche, wihrend Schwer-/Wehmut iiber John
Cales Heartbreak-Hotel transportiert wird. Vgl. Kapitel 4.2. zum American Dream sowie Vollmer, Ulrike: Love
me. Weibliche Identitdt zwischen Traum und Wirklichkeit, in: Martig, Charles/Karrer, Leo (Hg.): Traumwelten.
Der filmische Blick nach innen (Film und Theologie Bd. 4), Marburg, 2003, S. 181 — 199.
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Betrachter der Blick auf die Protagonistin France. Durch die Teilhabe an Luigis
Beobachtungen229 begibt sich gleichfalls der Betrachter auf die Stufe des ,,Schniifflers.
Anfinglich wird noch durch an den Tag gelegte Akribie der Eindruck sachlicher Distanz
gegeniiber der Privatermittlung hervorgerufen.”’ Die Grenzen zwischen eigener Biographie
und dem Fall der anderen (France) werden sich allmihlich auflosen, um eine Geschichte zu
ergeben. Diese Identitdtsverdnderung geht mit Formen der Symbiose einher, d.h. Wesensziige
des anderen werden in die eigene Personlichkeit integriert, so dass sich diese nicht mehr
unterscheiden lassen bzw. an deren Stelle treten. Vom Aufbau dhneln sich EN AVOIR (OU
PAS) und A VENDRE, wenn sich aus parallelen Biographiefetzen ein gemeinsamer
Lebensstrang zu entwickeln beginnt. Dieser lduft Gefahr, sich bald wieder aufzulosen. So
wird z.B. Lennox am Ende von LOVE ME trotz seiner Nachreise zuriickgelassen.

In A VENDRE verwendet Masson mit der Videokamera gefilmte Aufnahmen zum Betonung
des Eindrucks von Authentizitit und Lebendigkeit. Diese Sequenzen prigen den letzten Teil,
eine Zeitspanne von mehr als 10 Minuten, in dem die Protagonisten nach ihrem Weggang aus
Frankreich gezeigt werden. Eingeleitet wird dieser neue Lebensabschnitt jeweils durch
Aufblenden, die verdeutlichen, dass es sich nur um einen Einblick handelt, welcher erst nach
einiger Zeit dem Betrachter eroffnet wird.”®' Die Handkamera verleiht den Szenen etwas
Ungeschliffenes/Ungefiltertes. Das auf diese Weise Dargestellte wirkt unmittelbarer als das
Vorangegangene. So kann z.B. die Bildverwacklung als mediale Umsetzung der
Erschiitterung von Frances Lebenswelt gesehen werden: Eine Weltsicht gerét aus den Fugen.
Es handelt sich nicht nur um die Inszenierung von Frances Versuch, in der Weltstadt New
York FuB3 zu fassen, in welcher ihre Triume und Zukunftsvorstellungen keinen Bestand
haben®?, sondern auch um Luigis wieder aufgenommenes Dasein in seinem alten Umfeld.
Bei beiden ist diese Phase des Neuanfangs durch Instabilitit gekennzeichnet, welche anhand
der Videotechnik nachvollzogen werden kann. Frances miider Blick und die sie umgebende
GroBstadthektik werden zuteil. Der Eindruck wird durch die zahlreich vorhandenen

233

Spiegelungen unterstiitzt.”~ Von Luigi gibt es hingegen eher eintonige Bilder seiner Heimat,

welcher er zwar durch seine Zeit in Frankreich entwachsen scheint, aber der er nie vollig

2 Dies wird u.a. als Second-Hand-Erlebnis, als Verlust des Unmittelbaren durch die Erzihlstruktur bezeichnet.
Vgl. Terhechte, Christoph: Beim nidchsten Film wird alles anders. Zwischen Zynismus und Anpassung:
Frankreichs neue Nouvelle vague steckt in der Krise, Berliner Zeitung, 06.06.1998, iiber: www.BerlinOnline.de
(13.08.1999).

20ygl. Sequenz 11 und 15, in denen Luigi die Informationen festhilt bzw. an seinen Auftraggeber weitergibt.

21 Dies betrifft u.a. die Montage der Sequenzen 103; 104 und 105, deren Orts- und Zeitwechsel somit vage ist.
22 Die neue Umgebung weckt bei der nunmehr mittellosen France eher ,,banale” Bediirfnisse wie z.B. die
Nahrungsbeschaffung. Vgl. Sequenz 105/106 sowie die Analyse in Kapitel 4.2.

3 Sowohl materielle Dinge als auch individuelle Personen werden iiber Reflexionen quasi in Form einer
innerbildlichen Brechung dargestellt (vgl. Sequenz 105; 107 und 114).
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h234, wihrend France das

fremd geworden sein diirfte. Luigi zieht sich zuriick, bleibt fiir sic
Pulsieren und das Durcheinander der belebten Stralen New Yorks aufsucht, obwohl sie dort
keinen Anschluss findet und eher in der Menge unterzugehen droht.”* Eine Anderung kommt
erst in (Aus-)Sicht, als iiber die Tonebene die beiden Protagonisten zusammengefiihrt werden:
France hat ein Hilfesignal in Form eines Telefonats iiber den Gro3en Teich ausgestof3en.
A VENDRE weist ebenso Einstellungen mit perfekter, unterkiihlt wirkender Inszenierung auf.
Die Kombination dieser Darstellung mit der zuvor angefiihrten nutzt die Regisseurin u.a., um
verschiedene Realititsebenen miteinander zu verkniipfen und um das unterschiedliche
Wirklichkeitserleben der Protagonisten zu veranschaulichen. So steht die Lichtdramaturgie in
A VENDRE mit ihren Rot- und Blaufiltern fiir die Verhiltnisse der Figuren zueinander. Eine
stimmungs- bzw. neigungsbedingte ,Einfirbung“ der jeweiligen Begegnung soll
hervorgerufen werden. Ebenfalls findet rotliches Licht in den Bar-Szenen von LOVE ME
Eingang, um quasi auf eine (kiinstliche) Halb- bzw. Unterwelt hinzuweisen, in der sich
vorzugsweise Lennox aufhilt, um sich z.B. im Schutze des Halbdunkel zu betiuben.?*®
Masson arbeitet in bezug auf ihre Figuren und deren Intimleben mit filmischen Leerstellen:

,In einem Film miissen die Figuren ein Geheimnis haben. Es Qarf nicht alles ans Licht gezerrt und

breitgeschlagen werden. Nicht zuletzt, weil das Publikum zu Uberlegungen inspiriert werden soll,

zum Vergleich mit eigenen Erfahrungen. Wenn keine Fragen offen bleiben, vorgefertigte
Losungen fiir alles und jedes geboten werden, funktioniert das nicht.<*’

So werden Alice und Bruno in EN AVOIR (OU PAS) nur andeutungsweise gezeigt, als sie
am Strand miteinander schlafen.””® A VENDRE weist zwar diesbeziiglich direktere Bilder
auf, welchen allerdings durch Effekte der Entfremdung eine andere Bedeutungsebene

239
d.

zugewiesen wir In LOVE ME fehlen fast génzlich intime Begegnungen zwischen den

Protagonisten, da die Handlung mehr psychischer als physischer Gestalt/Natur ist.

% Luigi weilt gedanklich bei France. In Genua beschiftigt ihn nur die Frage: Will she call me? (Sequenz 104).
3 Die bettelnde France ist erst iiber die fokussierende Schiirfe als Individuum zu erkennen (vgl. Sequenz 112).
Sequenz 114 zeigt France am Stralenrand im Lichtermeer der nichtlichen Metropole. Vgl. Kapitel 4.2. und 4.3.
26 Tennox ist z.B. nur zweimal am Tage zugegen: als er Gabrielle zum Friihstiick einlédt und als er sie in die
,.neue Welt“ begleitet (vgl. Sequenz 67 und Sequenz 76).

27 7Zitiert nach ,Latitia Masson. Liebe. Arbeit. Geld, Artikel der Filmzeitschrift ZOOM, 1999, iiber:
www.zoom.ch/titel/masson.htlm (13.08.1999).

% Siehe Sequenz 68.

9 Vgl. Eingangssequenz von A VENDRE und Sequenz 99.
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2.5. Stets im Gepick der Protagonistinnen und Protagonisten: Ihr Traum vom Gliick
Die Gliickssuche der Figuren Massons, sei es in Form von Geld, Liebe oder menschlichen
Ubereinkiinften orientiert sich in den ersten beiden Trilogiefilmen eher an alltiglichen
Mafstiben. Wihrend EN AVOIR (OU PAS) noch wie aus dem Leben von
,Durchschnittsmenschen* gegriffen erscheint, welches sich mehr im gesellschaftlichem
Mittelfeld als im Abseits abspielt24o, dreht sich LOVE ME bereits um eine ,,Traumfabrik®, in
welcher eine ,,billige* Version des Hollywood-Glamours (re-)animiert werden soll.**' Gliick
ist kein fest umrissener Gegenstand, sondern unterliegt einer personlichen Definition, dem
Anreichern/Ausfiillen mit eigenen Vorstellungen und ist somit ein allgemein erstrebenswertes
Gut mit vielféltig individueller Ausprdgung. In EN AVOIR (OU PAS) wie in LOVE ME
handelt es sich um das Erreichen bzw. Aufrechterhalten eines kiinstlerisch-musikalischen
Ziels oder um eine sportive Karriere wie in A VENDRE und EN AVOIR (OU PAS). Fiir die
Wahrscheinlichkeit sind die jeweils unterschiedlichen Voraussetzungen ausschlaggebend.
Massons weibliche Protagonisten verleihen entschiedener als die ménnlichen ihren
Bediirfnissen Ausdruck, nehmen andere Wiinsche fiir sich in Anspruch. Sie scheuen sich
weniger vor Verdnderungen oder Alternativen, die gerade aufgrund ihrer Lebenssituation von
grofem Ausmall sein konnen. Fiir Alice besitzt in EN AVOIR (OU PAS) die
Arbeitsaufnahme einen hohen Stellenwert, fiir Bruno bedeutet es, einen Platz bzw. Menschen
und somit Geborgenheit zu finden. Fiir France in A VENDRE hingegen ist es Bargeld, in das
sie ihren Glauben und ihre Anhinglichkeit investieren mochte und fiir Luigi steht lange die
Sehnsucht nach ,seiner Familie* im Vordergrund. Fiir Lennox in LOVE ME ist es
gleichbedeutend mit dem Starolymp, dem Erhalt ,,seiner Jugend®, sei es auch nur iiber das
entgegengebrachte Begehren weiblicher Fans. Gabrielle sieht sich am liebsten auf der Biihne
an der Seite ihres Idols, das bereits einen Abgesang auf seinen Starruhm vollfiihrt.2*?

Die Erwartungen und Bemiihungen der Protagonisten reichen in ihrer Verzweiflung u.a. zum
Gliickskauf**’ oder zum zurechtgeriickten Bild einer Traumerfiillung. So lisst sich z.B.
Gabrielle vor der Fotowand mit dem Schriftzug ,,Graceland* ablichten. Absurderweise wird
der Besucher auf dieser Fotomontage durch einen Zaun vom Anwesen getrennt.”** Alle

Protagonisten haben eine Ahnung vom Gliicklichsein, haben quasi schon eine Kostprobe

20 Bezeichnenderweise wird z.B. Bruno am Boden liegend eingefiihrt, nachdem er beim FuBballspiel gefoult
worden ist. Als Spiel- und SpaBverderber verlidsst er darauthin das Feld (Sequenz 23).

21 50 sind z.B. die Touristen in Graceland aufzufassen, zwischen denen Gabrielle wandelt. (vgl. Sequenz 35)

2 Lennox und Gabrielle singen im Duett LOVE ME TENDER. Das Ende, gesungen von Lennox, hallt in ihrer
einsetzenden Ohnmacht geisterhaft nach, begleitet sie beim anschlieBenden Erwachen (vgl. Sequenz 66/67).

3 So erhofft sich z.B. Bruno Zirtlichkeit und Nihe von einer Prostituierten (Sequenz 26). Vgl. Becker:
Sommersprossig, TAZ, 16.01.1997, S. 17.

4 ygl. Kapitel 4.2.
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davon erhalten und bleiben vorerst zuriick mit dem bloBen Verlangen nach mehr bzw. nach
einer Wiederholung eines solchen Moments. Sie sind so gesehen Gliicksritter. Zum Teil
handelt es sich bei der treibenden Kraft um Liebe, welche kein Rettungsanker ist. Stabilitét
miissen die Protagonisten in erster Linie aus sich schopfen. Die Protagonisten begehen z.B. in
A VENDRE den ,,Fehler, Gefiihle in ihre ,,Arbeit” einzubringen, konnen diese nicht von
ihrer Privatsphére trennen. Beide iiberschreiten Grenzen gegeniiber sich und anderen, lassen
sich auf fiir sie ,,schidliche* Personen oder Situationen ein.”®

Eine Gemeinsamkeit der Protagonisten Massons besteht u.a. in ihren Wunschtrdumen (z.B.
der Karriere als Fullballer oder Sdngerin) und der daraus resultierenden Frustration, welche
u.a. in Passivitdt miindet. So schaut sich in EN AVOIR (OU PAS) z.B. Bruno, am Ende eines
missratenen Tages, FuBballprofis im Fernsehen an. Er sitzt dabei sehr nahe vor dem
Bildschirm, so dass das ihm priésentierte Bild, verstérkt iiber die Inszenierung (Zeitlupe, Un-
/Schirfe und Ausschnitt), ein verzerrtes sein muss.>*® Vor dem grellen Licht des Bildschirms
erscheint Brunos Kopf gegeniiber dem Halbdunkel des Raumes in Form eines Umrisses. Die
Kamera folgt seinem Blick auf den flackernden Monitor, der schlieBlich die gesamte
Bildfldche ausfiillt. Die Unterscheidbarkeit zwischen dem Fernsehbild mit seiner schlechteren
Bildqualitit und dem eigentlichen Filmbild Massons hebt sich immer mehr gegeneinander
auf.”*’” GleichermaBen tritt auch Brunos Silhouette in den Hintergrund. Als Individuum 15st er
sich ein Stiick weit im Bildgeschehen auf. Mit groen Augen und der Faszination eines
Kindes dem Spielverlauf folgend, traumt Bruno sich auf das Spielfeld, identifiziert sich mit
den nationalen FuBballstars, welche wie er in der Mehrzahl nordafrikanischer Abstammung
zu sein scheinen. Sein Korper bleibt dhnlich wie in LOVE ME derjenige Gabrielles, die im
Fernsehsessel gedankenverloren und mechanisch ihren Joghurt 16ffelt, bewegungslos vor dem
Geriit zuriick.>*® Vergleichbar mit der Melodie eines Pausenfiillers ,,plitschert die Musik aus

dem Off dahin, Brunos Versenkung ins Fernsehbild kommentierend.

* Siehe Sequenz 58, welche France bei ihrem letzten Zusammensein mit dem Dienstherrn zeigt. Dieser kiindigt
das Verhiltnis auf, nachdem sie ihm beziiglich seiner Moralansichten die Stirn bietet. In Sequenz 63 versucht
Luigi (polternd und nicht mehr Herr seiner Sinne) noch einmal im Haus seiner Ehemaligen Einfluss auszuiiben.
%6 ygl. Sequenz 59.

7 Eine vergleichbare Inszenierung findet in Sequenz 54 statt. Dort wird der Besuch von Alice und Bruno im
Lyoner Station gezeigt. Masson hat auch hier mittels Montage Fernsehaufnahmen eines Fuflballspiels, dessen
Verlauf die Protagonisten von der Sitztribiine aus verfolgen, in den Film geschnitten, so dass zwei Ereignisse
zusammengefiihrt werden, welche zeit- und rdaumlich nicht in Zusammenhang stehen.

% ygal. Kapitel 4.2.4.1. Eine Lebenshaltung — mit dem Riicken zur Realitiit.
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Abb. 10: EN AVOIR (OU PAS); S 59/E 248

Auch die Protagonistin Alice wirkt bisweilen traumverloren. Nur durch den zudringlichen
Mann, der ihren selbstvergessenen Tanz als Aufforderung missversteht, wird sie z.B. in die
Gegenwart ,,zuriickgerufen®.** Uberhaupt stellt der Tanz bei Masson eine mdgliche
Anndherung an den Traum dar. So schweben z.B. in A VENDRE dem Protagonisten Luigi
wihrend seines Tanzes Bilder vom erotischen Zusammensein mit France vor Augen. Mit
seiner Bewegung wird die Erinnerung bzw. Imagination in Zeitlupe gezeigt. Der Rhythmus
der Technomusik mit ihrem Rauschen und Atemlauten entspricht mehr dem der sexuellen
Begegnung als dem seines (die Vergangenheit einholenden) Tanzes. Die ihn umgebende
Discobeleuchtung verweist auf die Begegnung der Protagonisten, die durch kiinstliches Licht
und Kontraste bestimmt ist. Gerade zwischen dieser Eingangs- und der spiteren
Schliisselsequenz des Aufeinandertreffens gibt es formal und inhaltlich analoge

Komponenten.25 0

Die Prostituierte Mireille ersetzt zeitweilig die Gesuchte in Luigis Armen.
Zwar ist France die Frau, um die seine Gedanken kreisen, aber Mireille ist diejenige, die
momentan greifbar ist, die ihm korperliche Nihe gibt.

Diese Verbindung zwischen Traum und Tanz ist auch in LOVE ME bei der Protagonistin
Gabrielle zu erkennen, wenn sie sich einen Auftritt nebst Publikum ertrdumt, bei dem die
Musik aus einem (imagindren) Lautsprecher vor ihrem Wohnwagen am Strand ertont. !
Gabrielle agiert dabei vor der Kamera, geht auf diese zu und flirtet mit den sich scheinbar
dahinter befindlichen Zuschauern. Erst gegen Ende der Darbietung wird iiber eine hinter der
,Interpretin“ positionierte Kamera gezeigt, was sich vor ,,ihrer Biihne* befindet: die Weite des
Meeres und des Horizontes. Da sie vollig allein ist, macht es auch nichts, dass sie noch nicht

fertig hergerichtet ist, ein Stilbruch zum perfekten Starimage. Im Anschluss verschwindet sie

wieder im Wohnmobil, als handle es sich um einen Riickzug in ihre Stargarderobe. Aber

9 Siehe Sequenz 61.
2% Die Eingangssequenz nimmt in fliichtigen Einstellungen Bilder des letzten Filmdrittels vorweg (Sequenz 99).
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anders als in den oben genannten und unter abgebildeten Filmbeispielen wirkt Gabrielle in
dieser Eingangssequenz sehr konzentriert bzw. kontrolliert bei der Ausfiihrung ihrer
energischen Bewegungen, welche sie keineswegs in einen Sinnestaumel geraten lassen.

Im spéteren Verlauf erscheint ihr im Tanzlokal ihre Mutter, deren Aussehen sie lediglich von
einer Fotografie kennt. In Gedanken verloren, tritt bei ihr diese Halluzination an die Stelle des
Tanzpartner, dem Gabrielle als Gesellschafterin zugetan ist. Dieser Mann gerit fiir sie
vollends in Vergessenheit, wihrend sie mit der fiir sie allein anwesenden Mutter tanzt. Dies
wird dem Betrachter erst nach einer Weile bewusst, da die Mutter anfdanglich nur iiber den
Ton im Bild gegenwirtig ist. Spater kommt sie aus dem Nichts mit einer raschen
Kamerabewegung ins Bild und somit auf die Tanzfliche, die sie auf vergleichbare Weise
wieder verldsst und sich gleichsam aus den Gedanken ihrer Tochter entfernt. Gabrielle spricht

von ihrer Mutter als geisterhafte Erscheinung, als sie sich ihrer Freundin Gloria mitteilt.>?

Abb. 11: EN AVOIR (OU PAS); S 62/E 260 Abb. 12: A VENDRE; S 1/E 8

g |

Abb. 13: LOVE ME; S 66/E 338

»1ygl. Eingangssequenz, in der iiber eine WeiBblende Gabrielles imaginire Tanzeinlage eroffnet wird.
2 Siehe Sequenz 43.
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In der Fortfithrung solcher traumnahen oder auch traumatischer Erlebnisse finden in den
Filmen Massons somnambulengleiche Begegnungen statt, in denen sich die Protagonisten
dem Willen einer fremden Person anschlieffen, sei es ein ilterer Personalleiter oder eine
Prostituierte im Nachtclub. Diese Begegnungen stellen aufgrund nicht eingeloster
Befriedigung oder Versprechen eher Sackgassen dar, fiihren die Protagonisten nicht weiter.”>
Auffallend ist in Filmen wie LOVE ME und A VENDRE, dass Amerika als vermeintliches
Traumland gehandhabt wird, in dem sich nach Vorstellung der Protagonisten Kindheits- und

2% Trotz aller Widerstinde bzw.

Jugendtraume erfiillen sollen, dies aber nicht geschieht.
Misserfolge halten Massons Protagonistinnen an ihrer Vorstellung von Amerika als Land der
unbegrenzten Moglichkeiten fest. Die Orte der Selbstverwirklichung scheinen jenseits des
Atlantiks zu liegen. Kein Weg ist zu weit, keine Unannehmlichkeit zu grof3. So macht sich
France in A VENDRE mit dem Bewusstsein, geldutert und von allem entbunden zu sein, nach
New York auf. Gabrielle hingegen gelangt in LOVE ME quasi ohne ihr Wissen und Zutun zur
musikalischen Kultstadt Memphis.”> Es handelt sich um einen in die Jahre gekommenen,
sehnsiichtigen Blick gen Amerika, in dem wie in einem Goldgriber-Mythos tiberkommene
Freiheits- und Gliicksvorstellungen mitschwingen, welche lingst an Glaubwiirdigkeit und
Faszination eingebiifit haben. Gerade diese Figur Massons hingt einem von miitterlicher Seite
eingegebenen Traum, den sie scheinbar ohne Reflexion {ibernommen hat, nach.

Die Protagonistin will in A VENDRE ihren (franzdsischen) kulturellen Ursprung hinter sich
lassen und folgt dem so genannten American way of life. Sie versucht nahezu mit allen
Mitteln ihres Gliickes Schmiedin zu sein, indem sie mit Hilfe von Geschiftigkeit,
Aktionismus und Sportlichkeit iiber verschiedene Lebensbereiche Kontrolle auszuiiben
gedenkt. Auch auf die Liebe will France ihr Regelwerk angewendet wissen. Im Gegensatz zu
Gabrielles konkretem Vorhaben in LOVE ME, ihren Star Lennox zu treffen256, bleibt in A
VENDRE relativ unklar, was France in den USA bezwecken will. Amerika ldsst sich als
gelobtes Land bezeichnen, in welches sie sich schon seit geraumer Zeit hingetraumt hat: ein
Aufbruch zu neuen Ufern sowie der Horizont einer vorldufigen Selbstauslegung als ,,self-
made-woman*.>’

Die Bilder, welche sich dem Betrachter prisentieren, sind allerdings entgegengesetzt: France

258

als heruntergekommene Aussteigerin™" bzw. Gabrielle als Mochtegern-Star(-liebchen). Beide

3 Siehe EN AVOIR (OU PAS), Sequenz 19, 20 und 25.

2% Auf diesen sowie auf weitere Formen des American Dream bei Masson wird in Kapitel 4.2. eingegangen.

3 Vgl. A VENDRE, Sequenz 102 sowie LOVE ME, Sequenz 6.

256 Das Midchen Gabrielle erzihlt von Triumen, die sich ihr als Erwachsene erfiillen sollen (Sequenz 5 und 11).
7 France duBert z.B. gegeniiber den Eltern, dass sie mit ihrem Freund in die USA ziehen will. Die Poster von
US-Sportlern in ihrem Zimmer verweisen gleichsam auf einen frithen Traum, ein lang gehegtes Fernziel.

% Dieses Bild wird dem Betrachter in den Videosequenzen der letzten 10 Minuten von A VENDRE vermittelt.
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Lebensmodelle erweisen sich als unbrauchbar, taugen nicht zum Zurechtfinden der
Protagonistinnen in der Realitdt, weder in A VENDRE noch in LOVE ME. So wie das
Miteinander der Protagonisten einer Aktualisierung bedarf, so miissen auch Triume
anders/neu ausgerichtet werden. Dennoch finden die Protagonistinnen in der Fremde namens
Amerika Anschluss durch Hilfsangebote. So nimmt sich z.B. ein schwarzer Stricher Frances
an, versorgt diese mit dem Notigsten, damit sie wieder zu Kréften kommt. In LOVE ME ist es
vielmehr die Protagonistin, welche fiir andere Figuren wie z.B. ihr miitterliches Alter Ego
sorgt.259 Unterstiitzung erhilt Gabrielle von ihrer Freundin Gloria, die Gabrielle an sich
binden mochte, wobei sich die Art der Beziehung nicht eindeutig bestimmen lisst.*®

Die neue Umgebung veridndert das Bewusstsein fiir das eigene Dasein. Verhiltnisse und
Werte sind im Wandel begriffen, d.h., sie werden variiert; korrigiert, relativiert, differenziert,
usw. In LOVE ME entspricht dies einer meditativem Reise anhand von Innenansichten, iiber
welche die Protagonistin mit ihren Maéidchentrdumen konfrontiert wird. Lennox,
desillusioniert, verschlieBt sich gegeniiber dem Traum von Zweisamkeit. Aber unter der
Oberfldache schimmert auch bei ithm die Sehnsucht nach Liebe und dem Gebrauchtsein
durch.” Dies wird deutlich, nachdem Gabrielle sich endgiiltig von ihm abwendet und er
versucht, seinen bisherigen Platz in ihrem Leben zu behaupten. In der Fluchtbewegung vor
Gegenwart und Vergangenheit in Richtung ungewisse Zukunft finden beide teilweise
zueinander, jedoch sind Verantwortung und Verpflichtung die Last, welche jede/r nur fiir sich
iibernehmen kann.*** So lisst sich u.a. das an Bestiirzung grenzende Gesicht des Seemannes
am Ende von LOVE ME deuten, welcher sich vergegenwirtigen muss, dass die vor ihm

Stehende zukiinftig auf ihn zdhlen mochte. Damit ist er eine Biirgschaft eingegangen.

2.6. Zusammenfassend zur Trilogie Massons

Die Untersuchung inhaltlicher und formaler Kriterien zwischen den Filmen der Trilogie
Massons zeigt, dass es sowohl zahlreiche Ubereinstimmungen (vor allem auf inhaltlicher
Ebene) gibt, als auch Abweichungen, welche gerade im Bereich der Inszenierung bestehen.

Des weiteren wird deutlich, dass die Regisseurin Masson im Laufe ihrer Trilogie eine andere

2% Gabrielle kauft der Namenlosen Sachen, nimmt sie mit, um sie in ihr Leben ,,einzuweisen (Sequenz 63/64).
260 Gloria versucht, die Freundin von Lennox abzubringen, indem sie das Starposter an der Wand zerreifit. Den
Zusammenhalt bestéirkend kiisst Gloria Gabrielle wie bei ihrer ersten Begegnung (vgl. Sequenz 52).

6! Diesem Bediirfnis kommt Lennox z.B. in seiner viterlichen Art gegeniiber Gabrielle nach, wobei offen bleibt,
inwiefern er tatsidchlich dieser Rolle entspricht.

%62 Vgl. das Aufeinanderzugehen in EN AVOIR (OU PAS), das Uberwindung in Form von Lebensmut kostet.
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Gewichtung vorgenommen hat, welche die Inszenierung des psychischen Moments gegeniiber
dem konkret Darzustellenden hervorhebt. Insgesamt ist bei Masson eine stetige Abkehr von
sozialkritischen Elementen, sowohl auf inhaltlicher als auch formaler Ebene, von sozialer
Wirklichkeit, im Verlauf ihrer Trilogie zu beobachten. In Bezug auf das Dargestellte
erscheinen die Verhiltnisse in den Filmen Massons immer mehr ,,Vertauscht“.263 Dies kommt
scheinbar einem ,,Entzug des Schliissels* zum Verstdndnis gegeniiber dem Betrachter gleich,
welchem im Gegenzug dafiir nunmehr Bilder einer Innenwelt préasentiert werden.

Ironische Dialogwendungen264 treten u.a. im Verlauf der Trilogie gegeniiber einem anderen
Grundtenor und anderen Ausdrucksmitteln zuriick, z.B. denjenigen zur atmosphirischen
Verstiarkung von Stimmungen auf der Bild- und Tonebene. Masson setzt verstdrkt Techniken
der Verfremdung ein, wie Auf- und Abblenden in der Montage, besondere Formen der
Lichtinszenierungen oder raffinierte Achsendrehungen in der Kamerafithrung. So wird u.a.
die fiir den Betrachter undurchsichtiger werdende Wirklichkeit der Protagonisten konstruiert.
Letitia Massons Figuren beschreiten auf diese Weise den Weg des inneren Riickzugs. Das
Leben der Figuren scheint mehr auf den Traum (vgl. Starkult in LOVE ME) als auf die
Gegenwart ausgerichtet. Dem Anschein nach hat die Regisseurin das Problem der
Identititssuche von einem gesellschaftlichen zu einem psychologischen verlagert, so als habe
die relativ schwer verdnderbare soziale Realitdt zum Riickzug in die Innerlichkeit veranlasst.
Kinobilder gleichen nun Traumbildern, die u.a. fiir die Zersplitterung der Figuren in
Personlichkeitsteile stehen. Als Fazit findet im dritten Trilogiefilm die Auseinandersetzung
mit Lebens- und Weiblichkeitskonzepten mittels des Ansatzes der Psychoanalyse seine
Ubertragung(-sfliche). Diese Methode der Darstellung von Realitit veranschaulicht

insbesondere die Verkniipfung gesellschaftlicher und individueller Aspekte in einer Identitét.

263 Vgl. die Umkehrung von Realitit und Traum in LOVE ME. Diese Grenzauflosung ist u.a. in AMERICAN
BEAUTY (Sam Mendes, USA/1999) zu erkennen. Der Zerstérung des Traums, bei Masson als Kompromiss
beschritten, folgt z.B. in MATRIX (Wachowski, USA/1999) der Blick auf die inakzeptable Lebenswirklichkeit.
** Hierzu gehort u.a. das Anfiihren von Statistiken in einem persénlichen Augenblick wie Brunos ungestiimem
Anniherungsversuch auf der Herrentoilette (vgl. Sequenz 56).
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3. Einordnung des Werkes der Regisseurin Masson in die Filmgeschichte und zeit-

genossische Filmlandschaft:

3.1. Massons Verbindungslinien zur Nouvelle Vague der 50/60er Jahre:

Mit EN AVOIR (OU PAS) steht Masson in der Tradition der Nouvelle Vague. Im Sinne der

(Nouvelle) Nouvelle Vague gilt sie als Autorenfilmerin. Speziell zu Godard lassen sich
Bezugspunkte erkennen. Die Beziige zur (Nouvelle) Nouvelle Vague verlagern sich im Laufe
der Trilogie Massons. Wihrend sich ihr Debiit eindeutig dem sozialkritischen franzdsischen
Gegenwartskino zuordnen ldsst, verweisen A VENDRE und LOVE ME in eine andere,

reflexive Richtung.

3.1.1. Herstellung einer Verkniipfung: Nouvelle Vague - Nouvelle Nouvelle Vague

Im Folgenden soll der Versuch unternommen werden, die Nouvelle Vague der 50/60 Jahre zur
Nouvelle Nouvelle Vague, einer Bewegung unter vergleichbaren Vorzeichen im Frankreich
des ausgehenden 20. Jahrhunderts in Bezug zu setzen. Es handelt sich um einen der
Bezugspunkte zu den Filmen Massons. Dieser erhilt in seiner zeitlichen Bedeutung und
Dimension am Ende des 20. Jahrhunderts an Gewicht und Aussagepotential, wenn
zeitgenossische Bewegungen in gewisser Hinsicht an Arbeiten der Nouvelle Vague
anzukniipfen suchen bzw. mit diesen verglichen werden. So ist in Frankreich mehr als drei

Jahrzehnte nach einer Initialziindung die Rede von

»den neuen, sozialkritischen Autorenfilmen der 90er Jahre, die wieder mit einer Strategie der
bescheidenen Budgets ein zwar kleines, aber begeistertes Publikum gewinnen konnten. Scheinbar
unbelastet von den [...] beschriebenen Strukturverinderungen ist in den letzten Jahren eine neue
Generation von Regisseuren hervorgetreten, was sich zunichst, dhnlich wie beim Auftreten der
Nouvelle Vague, in einer ungewohnlich hohen Zahl von Erstlingswerken zeigte. Mit einem Schlag
wurden 1991, 1992, und 1993 zwischen 35 und 40 Erstlingsfilme gedreht. — man stelle sich vor: in
Deutschland wiren die Hilfte aller Filme Erstlingswerke und das mehrere Jahre in Folge. Doch
nicht allein diese hohe Zahl verwundert, sondern vor allem die Originalitdt und vergleichsweise
hohe Qualitit der Filme. [...] Diese, wenn auch bescheidenen, Erfolge deuten zwar nicht auf eine
grundlegende Umwilzung des franzosischen Kinos hin, schaffen es aber, mit authentischen,
sozialrealistischen Filmen ein kleines, aber interessiertes Publikum zu finden. Vielleicht liegt darin
eine Chance auch des europiischen Kinos, trotz der strukturellen Nachteile seinen Platz zu
verteidigen.**

265 Weber, Thomas: Zwischen Globalisierung und nationalspezifischer Sozialkritik. Das franzosische Kino der

80er und 90er Jahre, in: Tiirschmann, Jorg/Paatz, Annette (Hg.): Medienbilder. Dokumentation des 13. Film-
und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums an der Georg-August-Universitit Gottingen Oktober 2000
(Schriften zur Medienwissenschaft, Bd. 2), Hamburg, 2001S. 283/284.
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Laetitia. Masson wird in den Medien’® als Teil dieser Bewegung, welche wie ihre
,»Vorginger® keinen festen Zusammenschluss von Filmemachern darstellt, bezeichnet. Es ist
ein Phdnomen der Festivals: das junge franzosische Kino, die Nouvelle Vague oder French

Touch, wie die ,,Cahiers du Cinéma* die anhaltende Welle bemerkenswerter Regiedebiits

267

getauft haben.””" Einige Pressestimmen sollen hierzu nun ,,zu Wort* kommen:

,Liebe & Prostitution, Arbeit und Arbeitslosigkeit, Traum und Realitit — versohnt? Laetitia
Masson ist ein Kind der Nouvelle Vague, dhnlich wie Jean-Luc Godard seziert sie
kinematographisch die Tauschgeschifte im wahren und im Waren-Leben, doch bewahrt sie sich
die Hoffnung, die Sentimentalitét. [...] Nein, so intelligent wie die Filmemacher der Nouvelle
Vague sei sie nicht, sie verfahre auch eher emotional und intuitiv als rational. [...] Ist Love me der
Versuch, die Nouvelle Vague und Godard insbesondere hinter sich zu lassen? ,,Godard? Leave
him? I can’t leave him. I got him inside me”, entgegnet Masson und formuliert eine der schonsten
Liebeserklirungen des Kinos.***®

Eine dhnliche Bezeugung lautet:

,Einen anspruchsvollen Rekurs betreibt Laetitia Massons en avoir (ou pas) — Haben (oder nicht),
das macht schon die materialistische Aneignung des Hamlets-Zitats deutlich. In Godardscher
Manier verbindet der Film Liebe, Arbeit und Kino, dialektisch bezieht er das Gegenteil mit ein:
Hass & Arbeitslosigkeit.<*

Oder nach einer moglichen Identifikation, die unmittelbar ,,ins Herz*“ des Autorenkinos trifft:

,Nahm ihr [...] erster Film En avoir (ou pas) (,,Haben oder nicht*) bis in die Titelgebung hinein
noch das Projekt Godards ,,Liebe, Arbeit, Kino* in dessen Film ,,Sauve qui peut (la vie)* auf, so
hat Masson mit A vendre Godards und ihre eigenen, neurotischen, aber stets vitalen Figuren, die
das dialektische Verhiltnis von Liebe und Arbeit, von Privatheit und Offentlichkeit immer wieder
neu befragten, stillgestellt, indem diese sich selbst globalisieren. Das Traum der Unmoglichkeit,
Liebe auch nur zu denken, ist langst kollektive Konvention.**”

Eine Gegenposition unmittelbar anschlieend:

,Laetitia Masson wird, weil sie von Liebes- und anderen Beziehungen erzihlt, in denen das Geld
eine Rolle spielt, gern mit dem jungen Jean-Luc Godard verglichen. Aber im Grunde hat ihr Kino
viel mehr mit dem von Truffaut zu tun. Was fiir dessen frithe Filme der Schauspieler Jean-Pierre
Léaud war, ist fiir Laetitia Masson die Schauspielerin Sandrine Kiberlain: ein Alter ego, eine
Stellvertreterin im Bild.«*"!

266 ygl. z.B. 0.A.: Laetitia Masson. Nouvelle Vague und Kino im groBen Stil; Portrait mit Interviewausziigen in:
epd Film 6/2000, S. 26 — 29; Terhechte, Christoph: Die falschen Franzosen, in: TIP-Film Jahrbuch. Daten,
berichte, Kritiken, Nr. 12, August 1995 - Juli 1996 Berlin/Frankfurt a. M., S. 235 oder Hoheisel, Christian: Uber
die neue ,Generation” von Filmschaffenden und Schauspielern im franzosischen Film (Intro), unter:
www.popspirit.de/snap/bild/cinema/html (17.04.01).

267 Zitiert nach dem Kiirzel led: Haben (oder nicht), Blickpunkt Film, 3/97.

% 0.A.: Laetitia Masson. Nouvelle Vague und Kino im groBen Stil; Portrait mit Interviewausziigen in: epd Film
6/2000, S. 27/28. Vgl. Oplustil, Karlheinz: Sie ziehen die Zuschauerblicke fast magisch an — Elodie, Sandrine,
Virginie und andere weibliche Stars des neuen franzosischen Kinos, S. 22 (ebd.).

269 Rall, Veronika: Die Ellipsen des Lebens. Franzosische Filme von Frauen: ,,Niemand liebt mich* und ,,Haben
(oder nicht), in: Frankfurter Rundschau, Nr. 12, 15.01.1997, S. 11.

270 Grof}, Bernhard: Durch den Spiegel: Laetitia Massons Theorem ,,Zu verkaufen®, in: Freitag 31, 30.07.1999,
unter: www.freitag.de/1999/31/99311401.htm (17.04.2001).

m Kilb, Andreas: Wer war Gabrielle Rose? Das Frauenleben ein Wunschtraum: Laetitia Massons Film ,,Love
me“, in: FAZ, Nr. 53, 03.03.2001, Feuilleton, S.43. Den spielerischen Umgang mit Alter Egos zeigt u.a. LOVE
ME in der Verkniipfung zwischen der Figur Lennox alias Johnny Hallyday bzw. Alain Delon.




76

Sowie nach einer (gédnzlich) anderen Gewichtung:

»Mit ,.Love me* hat der Shooting-Star eine sehr personliche Trilogie abgeschlossen. In der
Tradition von Agnes Varda (,,Vogelfrei®) portritiert Masson Frauen auf der Suche nach ihrer
Identitit.“*”

,.JLaetitia Masson hat sich den Altmeister des franzosischen Films [hier: Rohmer] als Vorbild
genommen fiir ihren ersten langen Spielfilm. Sie erzdhlt eine Liebesgeschichte junger
franzosischer Menschen und besetzt sie mit frischen Gesichtern, die sehr natiirlich spielen.“273
»Wie die beiden einander zogerlich und misstrauisch ndherkommen, das hat Masson mit jener
Mischung aus zdhem Realismus und gestelzter Kiinstlichkeit entwickelt, die auch Eric Rohmers
Altersfilme so schwer bekommlich macht.<*™*

Die Verbindungen sind zahllos. Hdéiufig werden wieder Liebesgeschichten erzdhlt, wie einst
bei der Nouvelle Vague. Doch sie unterscheiden sich von ihr radikal durch ihre
Inszenierung.”” Latitia Masson wird dem groBen Pool der ausgerufenen Nouvelle Nouvelle

Vague zugeordnet. Man vergleicht sie in ihrer Arbeit mit Godard oder stellt Parallelen zu

276

anderen Regiefithrenden her.””” Innerhalb der Trilogie Massons miissen diese Beziige

insgesamt erheblich differenziert werden. So erscheint ein solcher Vergleich einmal
zutreffend fiir ihr Debiit, dann wiederum ebenfalls oder ausschlieBlich fiir ihren zweiten Film
A VENDRE (s.0.). Tatsache ist, dass Masson bei Rivette und Cedric Kahn277, um eine weitere
Regiegeneration ins Spiel zu bringen, assistierte, bevor sie eigene Projekte aufgenommen hat.

Die Cahiers du Cinéma verhalten sich zum Ausruf der Nouvelle Nouvelle Vague distanziert,

die ,,Nachfolge* erscheint nicht eindeutig, sondern bedarf einer eingehenden Untersuchung.”’®

»Apres ceux de Noémie Lvovsky et de Judith Cahen, le premier long métrage de Laetitia Masson
confirme la richesse de la jeune génération de réalisatrices — et I'impossibilité de la ranger sous

une baniere dogmatique: échappant a la sinistrose ambiante, et a toute la complaisance qu’elle
implique, ’auteur d’En avoir (ou pas) impose un regard résolument personnel sur la difficulté
d’aimer dans une société en crise. Renouant a la fois avec une certaine mythologie d’avant-guerre
et avec les archétypes du film noir, elle offre un dépassement de la chronique, une échappée vers le
réve et le romanesque qui viennent ouvrir une fenétre dans le cinéma frangais, et y esquisser

1 4 2
comme un nouveau ,,réalisme poétique*.<*”

22 0.A.: Laetitia Masson, unter: www.prisma-online.de/TV/person.html (10.04.2001). Geht es um die
Faszination starker Frauenfiguren, dann fiihrt Masson u.a. Claire Denis an. Vgl. Audé, Fancoise/ Garbarz,
Franck: Laetitia Masson. ,,On n’est pas neuf devant I’amour*, Entretien réalisé a Paris, 17.06.1998, in: Positif,
septembre 1998, n° 451, L’ Actualité, p. 32. Auf Denis gehe ich weiter unten im Text sowie in Kapitel 3.2. ein.
3 0.A.: Reden und lieben in Frankreich. Dem GroBmeister Rohmer auf der Spur: Laetitia Massons Debiit
»Haben (oder nicht)* ist ein erfrischender franzosischer Beziehungsfilm, in: Siidstadt Telegraph, Koln,
17.01.1997.

™ Zitiert nach dem Kiirzel tkl: Sprode Liebe: ,.Haben (oder nicht)“. Eine altkluge Jugend, in: Stuttgarter
Zeitung, Nr. 12, 16.01.1997.

1 Weber: Zwischen Globalisierung und nationalspezifischer Sozialkritik, S. 284.

276 Vgl. Briins, Henning: Feministisches mal schrill, mal still, Berliner Zeitung, 09.01.1997, Kulturressort, unter:
www.berlinonline.de/wissen/berliner-zeitung/archiv/1997/0109/kultur/0026/index.htlm. (13.08.1999).

27 Vgl. Audé/Garbarz: Laetitia Masson. ,,On n’est pas neuf devant I’amour®, in: Positif, septembre 1998, n° 451,
p. 27 -32.

278 Vgl. Gottler, Fritz: Leben — oder nicht. ,,Kino Kino extra® iiber den franzosischen Film der Gegenwart
(Rezension), in: Siiddeutsche Zeitung, Nr. 14, 18.01.97, S. 17.

2% 0.A.: Laetitia Masson, Intro zum Artikel und Interview zur Regisseurin, in: Positif, janvier 1996, n° 419,
L’Actualité, S. 21.
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So lautet es dhnlich ,,zuriickhaltend*, aber diffiziler in Positif beim Versuch der Einordnung
filmischer Traditionen. Die individuelle Vielgestaltigkeit dieser jungen ,,Regiestaffel* bewegt
sich scheinbar in der Tradition der Nouvelle Vague. Ob diese Zuordnung iiberhaupt oder
anteilig gerechtfertigt erscheint, ob Masson einen Kompromiss zwischen den Anspriichen und
Filmen der Nouvelle Vague in Form von z.T. eingelosten ,,Zugestindnissen eingegangen ist,
soll 1m anschlieBenden Text erldutert werden. Sinn und viel versprechenden
Vergleichsmoglichkeiten wie z.B. zu Godard oder Varda sowie zu den mit ihnen in einer
cineastischen Verbindungslinie stehenden Regisseuren Reichenbach oder Cassavetes wird

innerhalb dieses Kapitels Raum zur Entfaltung gegeben werden.

3.1.1.2. Versuch einer Einkreisung: Cineastische Wellen(bewegungen)
Den Auswirkungen der Nouvelle Vague wird in diesem Text Rechnung getragen und
versuchsweise auf gegenwirtige gesellschaftliche Vorgaben und Filmkonzepte von
zeitgenossischen Regisseuren iibertragen. Gleichermallen erhilt der Begriff des Autorenfilms
im Kontext der Nouvelle Vague Bedeutung oder vielmehr Beachtung.280 Mit der Nouvelle
Vague sind, trotz aller Vorsicht bei der Verwendung des Begriffs, bestimmte Strukturen des
Ausdrucks, der Organisation bzw. Orientierung fest verbunden. Vor allen Dingen soll die
nachstehend angemerkte ,,Ubertragungs-* und Verstindnisliicke beziiglich der demonstrativen
,,GroBankiindigung* namens Nouvelle Nouvelle Vague ein Stiick weit geschlossen werden,
wenn es z.B. folgendermaBlen in Ermangelung lautet:

,»Wenn es nun eine neue Aufmerksamkeit gegeniiber dem ,,franzosischen Film* gibt, so ist dies in

seinem Heimatland also vor allem deswegen ein Phinomen, weil diese Aufmerksamkeit sich nicht

auf die Cinéasten-Szene und ihre Organe beschriinkt, sondern weil ,,unabhingiges Kino*“ — und

dies meint der Begriff ,,Autorenfilm* — dem Mainstream Paroli bietet, weil David neben Goliath

um Einlass in die Sile bietet, weil Filme von Debiitanten oder Zweitlingswerke eine gewisse

Chance haben, Gesprichsthema zu werden. Nicht nur von Deutschland aus nimmt sich dies alles

wie eine wahrhaft wunderbare Renaissance aus, auch in Frankreich hat mancher schon das Unwort

,Nouvelle nouvelle vague* ausgesprochen, und nur die Chronistenpflicht gebietet, es nochmals

weiterzugeben — allerdings illustriert der Begriff auch den Umstand, dass die franzosische

Filmkritik ein wenig verlegen ist, wenn es gilt, kiinstlerische Verwandtschaften der verschiedenen
Werke auszumachen.“**!

Trotz Parallelen handelt es sich nicht einfach um ein Revival, da ein neuerliches Erscheinen
nicht das Gleiche bedeutet, sondern an einer anderen historischen Stelle eine andere Aussage
und Wirkung erhilt. Diese Dimensionen sollen herausgestellt und diskutiert werden. Zum

besseren Verstindnis werden Grundgedanken, keine schablonenhafte Merkmalsiibersicht, der

%0 Die mit beiden Begriffen einhergehenden, zahlreichen Konnotationen mogen die partielle Konzentration von
Anfiihrungsstrichen rechtfertigen.
21 Hoheisel: Uber die neue ,,Generation®, unter: www.popspirit.de/snap/bild/cinema/html (17.04.2001).
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Nouvelle Vague gegeben. Eine vereinheitlichende Sichtweise ist unangebracht, wie auf
verschiedenen Ebenen ersichtlich wird.

Besonders markante Filme sollen als datierte Eckpunkte und inhaltliche Aufhinger gelten.
Zur Veranschaulichung einzelner Standpunkte und verschiedener Sachverhalte sowie als
differenzierter Blick auf das Zeitgeschehen sollen sie, an addquater Stelle eingefiigt,
beitragen. Die Beispiele sind gleichermaB3en personliches, d.h. in Bezug auf eine konkrete
Kiinstlerperson, historisches bzw. zeitgendssisches Dokument. Im Text wird keine
chronologische Ordnung vorgesehen oder befolgt. Die filmischen Einschiibe korrespondieren
mit der Inhaltsebene, die ebenfalls nicht unmittelbar in eine zeitliche Abfolge zu bringen ist.
Bei der vorgenommenen Auswahl, mehr kann es nicht sein, wird der thematische
Schwerpunkt deutlich: der franzosische Film Bezug nehmend auf die Regisseurin Masson
sowie daran anschlieBende (auBer)europdische Beispiele. Es handelt sich um Filme, die auf
formaler oder/und inhaltlicher Ebene bereits Schliisselmerkmale und ,,Tatbestinde*
hinsichtlich des zu untersuchenden Kontext darstellen.

Umfassend iiber die Nouvelle Vague zu berichten, kann und soll in dieser Arbeit nicht
geleistet werden. Diesbeziiglich sind bereits zahlreiche Untersuchungen erstellt worden,
welche z.B. in Form von Zitaten, deren Aussagekraft nahezu ungebrochen erscheint, in den
Text einflieBen. Es geht vielmehr um das Aufzeigen von richtungsweisenden Eckpfeilern.
Vom Untersuchungszentrum ausgehend werden bestimmte Bereiche hervorgehoben. Dies
geschieht z.B., wenn der Fokus auf Godards LE MEPRIS (F/I, 1963) oder Vardas SANS
TOIT NI LOI (F/1985) gerichtet wird. Filmbeispiele wie Truffauts LES 400 COUPS
(F/1958), Godards A BOUT DU SOUFFLE (F/1959, Exposé Truffaut), NOUVELLE
VAGUE (CH/F, 1990) sowie weitere Filme Godards sollen zur Veranschaulichung eines
groeren Sachverhaltes, sei es auf inhaltlicher oder formaler Ebene, dienen. In ihrer
Stellvertreterposition, die ihnen in diesem Text eingerdumt wird, sollen sie einen Einblick in
das Filmgeschehen um sowie innerhalb der Nouvelle Vague ermoglichen.

Aufgrund der Komplexitidt widmet sich dieses Kapitel in erster Linie den 50/60er Jahren,
wihrend sich Kapitel 3.2. vom Schwerpunkt her mit den 80/90er Jahren des ausgehenden 20.
Jahrhunderts sowie dem Ubergang ins 21. Jahrhundert beschiftigt. Die in Kapitel 3.1.
angefiihrten spezifischen Filmrichtungen zeigen u.a. Verbindungslinien zur zeitgendssischen
Kinolandschaft auf. Den Tendenzen des franzdsischen und britischen Kinos wird in Kapitel
3.2. Beachtung zuteil. Beide Kapitel bilden so gesehen eine Einheit. Gegen Ende des Kapitels
3.1. werden bereits andere inhaltliche Akzente gesetzt, um eine Uberleitung zwischen beiden

(Teil-)Kapiteln herzustellen. Neben einem gewissen Uberblick soll auch in Kapitel 3.2., mit
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einem an bereits erlduterten Gesichtspunkten orientiertem Fokus, ein Einblick in
richtungsweisende Filmbeitrige gegeben werden. Ein Ausblick in Anbetracht zukiinftiger

Erwartungen an das Filmgeschehen wird nach Moglichkeit in den Text einflieB3en.

3.1.2. (Historische) Dimensionen der Nouvelle Vague und ihrer Namensgebung

Parallel zu einer sich turnusméfig abzeichnenden Orientierung am Sozialen™? zeigten sich
einzelne, unterschiedliche Kinobewegungen, welche an der jeweiligen gesellschaftlichen
Situation Ansto zu nehmen gedachten. Es handelt sich dabei keineswegs allein um die
Darstellung so genannter Randgruppen mit ihrer Erfahrung beziiglich mangelnder Zukunfts-
und Lebensperspektiven.”™ Diese machen nur einen bestimmten Anteil der Filme aus. Die
jeweils relevante soziale Situation ist fiir diese cineastischen Gruppierungen nicht identisch
gewesen. Dies erklidrt u.a. die Ausprigung verschiedener Stilrichtungen, Spielarten und
Zeitpunkte im europiischen Raum®, welcher zur Betrachtung herangezogen werden muss.”
Keine dieser Filmbewegungen hat vollig deckungsgleiche Parameter aufzuweisen. Sie
beanspruchten fiir sich, trotz einer gewissen Anzahl gemeinsamer Merkmale®*®, eigene
Konzepte, um (Riick-)Bezug zu nehmen. Das Erweitern oder vielmehr Schaffen eines
personlichen Freiraums sowie der Wunsch nach politischem Einfluss bilden Aspekte der sich
formatierenden europdischen Kinobewegungen. Vor allen Dingen geben/gaben Arbeits- und
Sozialpolitik sowie daraus resultierende Ungleichheit Anldsse, welche innerhalb einer
Gesellschaft seismographisch ins Filmgeschehen geflossen sind bzw. einflieBen. Dabei
war/ist es einerlei, ob diese iiber- oder lediglich regional zu registrieren waren/sind.”®’

Zu verschiedenen Zeitpunkten, d.h. zeitlich versetzt sind &dhnliche Bewegungsformen,
Entwicklungen und Veridnderungen innerhalb Europas zu erkennen (gewesen). Hierzu lassen

8

sich z.B. der Neorealismus’®® im Ttalien der 40/50er Jahre, der neue soziale Dimensionen

eroffnete und u.a. in seinem Authentizititsanspruch als ein unmittelbarer Vorldaufer zur

2 7Zum Kino des Sozialen siche Kapitel 3.2. Vgl. Karpf, Ernst/Kiesel, Doron/Visarius, Karsten: Nicht
kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im Film (Arnoldshainer Filmgespridche Bd. 16), Marburg, 2000.

*3 Vgl. z.B. Danny Boyles TRAINSPOTTING (GB/1995) mit seiner Handlung im strukturschwachen Edinburg
sowie im Umkreis der Drogenszene.

284 Siehe Gregor, Ulrich/Patalas, Enno: Geschichte des Films, (nach 1960), S. 447.

> In den USA bildete sich z.B. als Opposition zum Hollywood-Mainstream die so genannte Newyorker Schule
aus. Die Anhidnger dieser Richtung, die beatniks, bezogen in Anlehnung an europidische Tendenzen ihr
Handwerk/Wissen aus Filmclubs. In der Sowjetunion der 50/60er hiel die Gegenbewegung stiljagi.. Vgl.
Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 447 sowie Paech, Joachim: Gesellschaftskritik und Provokation —
Nouvelle vague: Sie kiiften und sie schlugen ihn. Vgl. Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 13.

286 Zum filmischen Realismus sowie zu Gegenbildern in Europa vgl. Rahayel, Oliver: Kollektiver Eskapismus?
Warum sich der deutsche Filme mit der Wirklichkeit so schwer tut, in: film-dienst, 03/01, Jhrg. 54, S. 6 — 9.

27 yol. Kapitel 3.2.

*% Siehe Debreczen, Frangois: Ursprung und Entwicklung des Neo-Realismus, in: Siebermann, Alphons (Hrsg.):
Mediensoziologie. Bd. 1: Film, Diisseldorf/Wien, 1. Aufl., 1973, S. 34 — 51.
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Nouvelle Vague zu erachten ist, oder das britische Free Cinema®® der 50/60 Jahre, das so

genannte Kino der zornigen jungen Miinner”®® zihlen. Nicht zwingend musste mit sich neu

herausbildenden Bewegungen ein Traditionsbruch einher gehen.291

Die Nouvelle Vague
richtete sich explizit gegen das so genannte ,viterliche* Kino, agierte als Opposition zur
etablierten Filmlandschaft, zur kiinstlerischen Stagnation des , traditionellen” F ilms**>.
Hieran beabsichtigte sie nicht anzukniipfen, obwohl sie sich nicht gédnzlich davon freimachen
konnte, wie die Verlaufsgeschichte der Nouvelle Vague und ihrer Anhénger verdeutlicht(e).””
Insbesondere Truffauts Une certaine Tendance du cinéma francaise (Cahiers du Cinéma, Nr.
31, Januar 1954) gilt als kritischer Vorgriff auf kommende Einschnitte und Verinderungen.”*
Das Kino sollte mit dem zu registrierenden gesellschaftlichen Wandel Schritt halten, d.h.
Verdanderungen aufzeigen bzw. innovativ aufgreifen. Analog zu diesen Auffassungen
behaupten die , Cahiers® und , Cinéthique“, dass ein Film, der vorgdibe, die Realitdt
abzubilden, der sich der Identifikationsmechanismen des traditionellen Kinos bediene, auch
keine fortschrittliche Wirkung haben kinne.”” Insofern erschien ein Bruch mit der
perfektionierten standardisierten Inszenierung des so genannten cinéma du qualité, dem auf
Formeln reduzierten Kinos der vorangegangenen Generation®*®, unvermeidlich.

Die Kiinstlerhandschrift sollte gegeniiber der tradierten Stilvorgabe bevorzugt werden. Diese
hatte bisher kaum den Einfluss des zumeist nur ausfithrenden Regisseurs zugelassen, welcher

297

mit der technischen Realisierung betraut wurde.”" Im Zeichen der Nouvelle Vague traten

289 Vgl. Gregor, Ulrich: Geschichte des Films ab 1960. Bd. 3, Frankreich, Italien, BRD, iibriges Westeuropa,
Reinbek bei Hamburg, 1983, S. 182 — 186. Vgl. Wagner, Jan: Wim Wenders” BIS ANS ENDE DER WELT -
Ein Autorenfilm in der Postmoderne?, unveroffentl. Magisterarbeit, Universitit Oldenburg, 2000, S. 15 — 18 zum
Vorbild ,,Nouvelle Vague* sowie zu generellen Unterschieden.

0 ygl. Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 461 und Paech: Gesellschaftskritik und Provokation — Nouvelle
vague: Sie kiiflten und sie schlugen ihn, S. 373. Der Begriff ist dem Theater- und Literaturbereich entnommen.
»1 Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 447.

22 ygl. Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 448.

> Siehe z.B. Reichow: Film in Frankreich, Berlin, 1983, S.38/39.

294 Ebd., S. 33 sowie S. 55. Vgl. Paech: Gesellschaftskritik und Provokation — Nouvelle vague, S. 375/376. Als
Negativbeispiele konnen u.a. Regisseure wie Autant-Lara, Allégret, Delannoy, Carné, Cayatte und Clément
gelten, die noch in den 60ern zahlreiche Filme produzierten, aber keinen Einfluf} auf dsthetische Entwicklungen
nahmen. Siehe Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 15. Positiv besetzt sind hingegen Bresson, Melvelle
und Clouzot, welche groftenteils ihren cineastischen Weg gingen, ohne auf andere Filmbewegungen Einfluss
oder Riicksicht zu nehmen. Vgl. Gerhold, Hans: Die Nouvelle Vague: Aufler Atem, in: ders: Kino der Blicke.
Der franzosische Kriminalfilm. Eine Sozialgeschichte, Frankfurt a. M., 1989, S. 132 und Truffaut: Die Filme
meines Lebens, S. 21. Vgl. Gregor/Patalas: Geschichte des Films 1940 — 1960, Bd. 2, Miinchen 1973, S. 449.

¥ Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 48. Andererseits gab es ebenso politische Filmgruppen, die im
Gegensatz zur Dsiga Wertow-Gruppe und Godard speziell auf konventionelle Dramaturgie und Effekte
zuriickgegriffen haben. Auf diese Weise sollte das entsprechende Publikum erreicht, die erwiinschte politische
Aussage getroffen und nachhaltig emotionale Wirkung hervorgerufen werden. (ebd. S. 49)

% Siehe Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 15 sowie Gregor/Patalas: Geschichte des Films 1940 — 1960.
»7 Vgl. Gregor: Geschichte des Films nach 1960, S. 20. Truffaut formulierte 1957 den Leitsatz der Nouvelle
Vague in den Cahiers du Cinéma (Nr. 135. Paris, Sept. 1962, S. 46). Siehe Gier, Petra: Die Entwicklung der
.Nouvelle Vague®. Eine filmhistorische Untersuchung mit einer Analyse von Francois Truffauts ,,Sie kiiliten und
sie schlugen ihn* (1959), unveroffentlichte Examensarbeit, Universitit Oldenburg, 1986, S. 23.
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Erlebnisse und Erfahrungen aus dem Leben des Regisseurs in den Vordergrund. Der Film
sollte seine Perspektive darstellen, um nicht als an scheinbar objektiven Standards orientierte
Illusion vom filmschaffenden Subjekt und seiner Realititsauffassung abgelost zu sein.””®
Unter diesem Aspekt kam es zur Verschmelzung zwischen Werk und Autor/Regisseur, wie

z.B. die Antoine—Doinel-Reihe veranschaulicht.?®’

300

Neben dem Wunsch, sich vom herkdmmlichen Kino der grofien Gefiihle™ abzugrenzen,

sollten Filme nunmehr als offen angelegte Konzepte, nicht als vorgefertigte Konstrukte,

welche es auf Zelluloid zu bannen galt, verstanden werden. !

Improvisation und Mobilitit
setzen sich bei der Regie der Nachkriegsgeneration durch. Eine veridnderte Filmisthetik (z.B.
Handkamera, Jump-cuts) sowie ein erweitertes Genreverstindnis wurde favorisiert.
Gegenwarts-/Aktualititsbezug und politische Themen waren explizit erwiinscht.
Uberschaubare Zeiteinheiten/-spannen neben einem in Frankreich befindlichen Schauplatz
sowie ein begrenztes Terrain, welches sich auf den Privat- oder Familienbereich beschrinkt,
hielten Einzug ins Kino. Als Vorgriff auf die 68er Studentenbewegung/-revolte, wurden alle
vom kommerziellen traditionellen Kino sanktionierten Werte in Frage gestellt, um Klischees
und Tabus zu zerstéren: das heift Rehabilitierung der Sexualitiit und der freien Liebe.””

Die Nouvelle Vague wies in ihrer Methode und ihren Ergebnissen, trotz vieler
Ubereinstimmungen zum Neorealismus, der sich gleichermaBen gegen die Wiederaufnahme
tiberkommener Vorstellung wehrte und an ein Klassenbewusstsein appellierte, eine andere

thematische und dsthetische Gewichtung auf

Beide Richtungen vertraten den
programmatischen Anspruch, realistische Bezugsrahmen fiir ihre Figuren herzustellen, sich
mit der eigenen Kultur und Moral auseinanderzusetzen, damit sich u.a. der Betrachter mit

dem Dargestellten identifizieren konnte.**

In ihrer jeweiligen Konzeption hatten alle diese
Bewegungen vergleichbare Schwierigkeiten in der Umsetzung und Publikumsprésentation.
Die seit Anbeginn vorhandene konzeptuelle Abgrenzung des franzosischen Films sowohl zum

amerikanischen als auch zum italienischen Film, ungeachtet der Anlehnung an Formen des

298 Vgl. Monaco, James: Film verstehen, Hamburg, 1980, S. 365 ff. Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S.
450.

% Truffaut war als Jugendlicher im Erziehungsheim gewesen, bevor sich Bazin seiner in annahm Vgl. Prinzler,
Hans Helmut: Daten, in: Frangois Truffaut, Reihe Film 1, Miinchen/Wien, 1977.

300 Vgl. Truffaut: Die Filme meines Lebens, S. 251.

%1 yol. Gerhold: Die Nouvelle Vague: AuBer Atem, S. 133.

302 Reichow: Film in Frankreich, S. 40. Gregor/Patalas fiihren als Beispiel Malles LES AMANTS (F, 1958) an.
Vgl. Gregor/Patalas: Geschichte des Films 1940 — 1960, S. 448/449; Gerhold, Hans: Die Nouvelle Vague: Aufler
Atem, S. 132 sowie Truffaut: Die Filme meines Lebens, S. 241/242.

303 yol. Paech: Gesellschaftskritik und Provokation — Nouvelle vague, S. 378.

3% Siehe Debreczen: Ursprung und Entwicklung des Neo-Realismus, S. 38/39 sowie S. 41. Als Paradebeispiel
fiir das Interesse am Alltagsleben des ,kleinen Mannes* kann u.a. FAHRRADDIEBE von Vittorio de Sica
(1/1948) gelten. Mit Mitteln des Dokumentarfilms und Laiendarstellern wird ein moglichst realistisches Bild von
Rom und den Menschen gezeichnet.
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(Neo)Realismus und der Reportage®”, hat bis in die Gegenwart trotz kultureller
Angleichungen Bestand. Lediglich von namhaften amerikanischen Filmkiinstlern wie z.B.
Chaplin, Welles, Seark, Sternberg, Ford, Hawks, Fuller, Mankiewicz, Mann, Preminger, Ray
oder Tashlin, deren individuelle Filmsprache von Interesse war’ 06, sah die Nouvelle Vague ab.
Die ,,vereinende” Verwendung des Begriffs Nouvelle Vague 146t das durch Differenzen
hervorgerufenen Spannungsgefille innerhalb der Bewegung in Vergessenheit gera‘cen.m7 Stets
handelt es sich um die Art des zu vermittelten Einblicks, der zu prisentierenden Wirklichkeit,
welche sich zur Diskussion stellt. So erschien z.B. den Anhidngern des Cinéma vérite die
intellektuell-elitire Herangehensweise sowie der theoretisch-ideologisch Uberbau des Rive
Gauche, @dhnlich inkohidrent wie andere Gruppierungen im Kontext der Nouvelle Vague, zu
abstrakt-artifiziell. Wihrend diejenigen um die Cahiers du Cinéma als Neuerer in ihrer
Wirkung generell vom Cinéma vérite in Frage gestellt worden sind. Die angefiihrten
Kinokonzepte verdeutlichen, dass in bezug auf Aktualitit und gesellschaftlichen Einfluss sehr
differenzierte Vorstellungen von Film herrschten, welche sich selten in Einklang bringen
lieBen oder aufgrund von Divergenz ausschlieBen mussten. Die Einsatz gleichartiger Technik
(z.B. 16 mm - Kamera, Synchronton) fiihrte indes ein Stiick weit zusammen.

1.’ Mit minimalem Aufwand an

Diese Low-budget-Produktionen erwiesen sich von Vortei
Studiotechnik/—einrichtung wurden z.B. Aufnahmen an Originalschauplédtzen bevorzugt. Dies
ist, neben der Kostenreduktion, welche u.a. durch leichtere Gerdte und empfindlicheres
Filmmaterial erzielt werden konnte, als Bemiihen um Authentizitit zu werten. Vorzugsweise
griff man auf Laien- oder unbekannte Berufsdarstellern zuriick.”® Als hilfreich erwies sich in
Bezug auf die Produktionspolitik ein gesetzliches Vorschusssystem, das so genannte Avance
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sur recette’’, welches eine finanzielle Basis fiir noch nicht etablierte Regisseure bot.” " In den

letzten Jahrzehnten hat sich ein Strukturwandel vollzogen.”'* So konnte z.B. SANS TOIT NI

% Siehe Reichow, S. 40.

3% Diese standen fiir eine nachahmenswerte Autorenschaft. Vgl. Paech: Gesellschaftskritik und Provokation —
Nouvelle vague, S. 377 und Thomas, Gagalick: Kontinuitidt und Diskontinuitit im Film. Godard (Film- und
Fernsehwissenschaftliche Arbeiten, Hrsg. v. Karl-Dietmar Moller u. Hans J. Wulff), Miinster, 1988, S. 100.

%7 Vgl. Gregor, Ulrich: Wirklichkeit und Fantasie. Oder: die Entfaltung der Widerspriiche, in: Frangois Truffaut,
Reihe Film 1 (Reihe Hanser 174), 3., erginzte Aufl., Miinchen/Wien, 1977, S. 21 und S. 25.

% Vgl. Gregor/Patalas: Geschichte des Films 1940 — 1960, S. 449/450; Paech: Gesellschaftskritik und
Provokation, S. 374 sowie Truffaut: Die Filme meines Lebens, S. 247. Diese ,,Strategie wurde neben der
Filmreihe von Dogma-95 z.B. beim BLAIR-WITCH-PROJEKT (Daniel Myrick/Eduardo Sanchez, USA/1999)
angewendet. Bei minimalem Aufwand iibertrafen die Einnahmen diese in Relation mehr als ein Hundertfaches.
3%9'Vgl. die Vorgehensweise der britischen Regisseure Leigh und Loach in Kapitel 3.2.

319V gl. Gregor: Geschichte des Films nach 1960, S. 13.

' Die Forderung nahm bereits 1961 mit der riickldufigen Begeisterung fiir die Nouvelle Vague ab. Vgl.
Gerhold, Hans: Die Nouvelle Vague, S. 133; Gregor/Patalas, S. 248 und Truffaut: Die Filme meines Lebens, S.
246.

312 Vgl. Weber, Thomas: Zwischen Globalisierung und nationalspezifischer Sozialkritik. Das franzosische Kino
der 80er und 90er Jahre, in: Tiirschmann, Jorg/Paatz, Annette (Hg.): Medienbilder. Dokumentation des 13. Film-
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LOI (F/1985) nur mit Schwierigkeiten realisiert werden, obgleich Vardas Film durchweg als
Autorenfilm Anerkennung gefunden hat. Dieser wird zwar nach wie vor geschitzt, zahlt sich

aber viel weniger als primidr kommerzielle Filme aus.*"

3.1.2.1. Ein (Film-)Abriss: Der asthetische Befreiungsschlag der Jugend

In Frankreich wurden u.a. mit Francgois Truffauts pramiertem Beitrag fiir das Filmfestival von
Cannes, LES 400 COUPS/SIE KUBTEN UND SIE SCHLUGEN IHN (F/1958,
Regiepreis)’'?, die Jahre der Nouvelle Vague eingeliutet, eine ebenso kurzfristige wie
vergingliche Phase mit Filmen von Claude Chabrol (LES COUSINS, F/1959), Jean-Luc
Godard, Eric Rohmer (LE SIGNE DU LION; F/1960), Jaques Rivette, Luis Malle, Alain
Resnais (HIROSHIMA, MON AMOUR; F/1959) sowie den hierzulande weniger bekannten
Lelouche, de Broca (z.B. LE FARCEUR/WO BLEIBT DA DIE MORAL, MEIN HERR;
F/1960), Molinaro, Demy, Doniol-Valeroze (z.B. L’EAU A LA BOUCHE/DIE KATZE
LASST DAS MAUSEN NICHT; F/1960), Kast (z.B. LE BEL AGE/MAN KANN’S JA MAL
VERSUCHEN; F/1960), Franju und zahlreichen weiteren Regisseuren.315 Ein explosionsartig
verlaufenden Generationswechsel im franzosischen Film kann im Zusammenhang mit
zahlreichen Erstlingsfilmen hervorgehoben werden.?'®

Erstaunlicherweise hat eine Kinobewegung wie die der ,,Nouvelle Vague“ (,,Neue Welle“),
die einen neuen, kritischen Blick auf die Gesellschaft warf, es verpasst, den weiblichen
Cineasten eine Chance zu geben.’'” So lautet es etwas salopp aus unseren Tagen zu diesem
Sachverhalt, um gleichzeitig ,,Gegenbeispiele” der zeitgenossischen franzdsischen
Kinobewegung zu thematisieren. Weibliche Regiefithrung war damals noch eine Ausnahme,
die von wenigen wie z.B. Agnes Varda oder Lola Keigel bestritten wurde.

Um den Sachverhalt zu begrenzen, konnen nur einige der aufgefiihrten Regisseure und Filme

im Folgenden erliutert werden. Der Text wird sich an dem von der Offentlichkeit

und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums an der Georg-August-Universitit Gottingen Oktober 2000
(Schriften zur Medienwissenschaft, Bd. 2), Hamburg, 2001, S. 275, S.279 sowie S. 280/281.

313 So wirft man u.a. Jean-Jacques Annaud (AM ANFANG WAR DAS FEUER (F/CAN, 1981), DER NAME
DER ROSE (BRD/I/F, 1986), DER BAR (F/1987), DER LIEBHABER (F/GB, 1991)) sowie SIEBEN JAHRE
IN TIBET (F,1996)) vor, amerikanischen Mainstream zu produzieren, Verrat an der franzosischen Sprache und
dem von Bazin inspirierten modernen franzosischen Kino zu begehen (Weber, S. 283)

!4 Dies ist der Ausgangspunkt zum Antoine - Doinel - Zyklus. Zur Reihe der Aventures d’Antoine Doinel zihlen
ua. LIEBE MIT ZWANZIG (1962), GERAUBTE KUSSE (1968) und DAS EHEDOMIZIL (1971).
Hauptdarsteller ist Jean-Pierre Léaud, dessen AuBeres, neben biographischen Ubereinstimmungen, grofe
Ahnlichkeit zu Truffaut in jungen Jahren aufweist: ein Doppelginger oder Alter Ego, welches einen
fortlaufenden Emanzipations- und Lernprozess durchmacht (Gregor: Wirklichkeit und Fantasie, S. 30).

315 Siehe Gregor: Geschichte des Films sowie Gregor/Patalas: Geschichte des Films 1940 — 1960, S. 448 ff.

1 Gregor: Geschichte des Films ab 1960, Bd. 3, Reinbek bei Hamburg, 1978, S. 13 und Truffaut: Die Filme
meines Lebens, S. 20.

317 Garbarz, Franck (Revue Positif): Das weibliche franzosische Kino, Dossier n°® 44, 07/2001, unter:
www.culture.diplomatic.fr/label-france/DEUTSCH/DOSSIER/cinema/08.html (01.06.2002).
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wahrgenommenen Auftakt der Nouvelle Vague orientieren. Neben dem offiziell initiierten
Erfolg von LES 400 COUPS gilt Godards A BOUT DE SOUFFLE (F/1959) als
richtungsweisender Prototyp, als Schliisselfilm fiir den unmittelbar daran anschlieenden
Triumphzug der sich durchsetzenden Reihe an Nouvelle Vague - Werken. Truffauts wie
Godards Film konnen als Authédnger gelten, um Aspekte der Bewegung nachzuzeichnen. Was
sich z.B. in LES 400 COUPS auf inhaltlicher Ebene darstellt, gibt sich in A BOUT DE
SOUFFLE in formaler Hinsicht zu erkennen. Beide er6ffnen neue Sichtweisen in filmischer
und/oder gesellschaftlicher Hinsicht iiber ihre Themenwahl und/oder Inszenierung. Sowohl A
BOUT DE SOUFFLE als auch LES 400 COUPS zeigen von verschiedenen gesellschaftlichen
Ausgangspunkten und individuellen Dispositionen ausgehend einen Prozess, der junge Leute
zur Revolte gegen die Konsum-Gesellschaft und zur Gesetzlosigkeit ﬁihrt.ﬂg Beide Debiits
galten der verlorene[n] Jugend [...] den Aussteigern und den straffillig Gewordenen.”"’

LES 400 COUPS schildert das Lebensgefiihl der franzosischen Nachkriegsgeneration. Kein
positives Gesellschaftsportriat wird gezeichnet, sondern eines, welches auf dem Riicken der

320
d.

Schwiicheren, der jungen Generation, ausgetragen wir Fir Gregor stehen Truffauts

321 Das Kino erfiillt eine

Personen in einem Spannungsfeld von Wirklichkeit und Illusion.
wichtige Funktion als Alternative zur Realitit des Protagonisten.’”* Diesem bleibt es durch
ErziehungsmaBnahmen verwehrt, Ablosungsprozesse zu vollziehen und Selbstindigkeit zu
erlangen.3 * Am Ende wechselt LES 400 COUPS auf eine andere Ebene: Utopia ist ein Ort
hinter dem Horizont™**, welcher nur iiber Umwege erreicht werden kann.’” Die subjektive

Erziihlweise schiebt sich in einer Momentaufnahme vor die realistische.’*® Das Gesicht des

1% Reichow, S. 51. Gregor/Patalas fiihren hier u.a. Malles ASCENSEUR POUR L’ECHAFAUD/FAHRSTUHL
ZUM SCHAFOTT (F, 1957) an. Vgl. Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 448 — 449.

3% Reichow, S. 39. Einen zeitlichen Abriss zur Thematisierung dieses Filmtyp gibt Fleer, Cornelia: Hello and
Goodbye. Die Figur des Aussteigers: Gedanken aus gegebenen Anlass, in: film-dienst 06/02, Jhrg. 54., S. 60/61.
320 Siehe Fischer, Hanns: Kommentierte Filmographie: Sie kiiiten und sie schlugen ihn, in: Frangois Truffaut,
Reihe Film 1, Miinchen/Wien, 1977, S. 83. LES 400 COUPS besitzt deutlich autobiographische Beziige. Das
letzte Bild, ein fraze frame, zeigt den Entflohenen vor dem Hintergrund des Meeres. Ein neuer Ausgangs- bzw.
Endpunkt wird angedeutet. Vgl. Gregor: Geschichte des Films nach 1960, S. 20/21.

I Ebd., S. 22 sowie 26.

322 Siehe Fischer: Kommentierte Filmographie, S. 79 - 83 sowie Paech: Gesellschaftskritik und Provokation, S.
366 — 372. Zum Jugendprotest, der in den 50ern in das gesellschaftliche Blickfeld geriet, siche Behrens, Volker:
Rebellen, Jeans und Rock’n Roll — Neue Formen von Jugendprotest und Sozialkritik: ... DENN SIE WISSEN
NICHT, WAS SIE TUN, in: Faulstich, Werner/Korte, Helmut: Fischer Filmgeschichte, Bd. 3, S. 252 — 267 zur
damaligen Situation in den USA. Vgl. Dubet, Francois/Lapeyronnie, Didier: Im Aus der Vorstidte, S. 53 — 59
zur franzosischen Jugendkultur der 50/60er Jahre.

323 Siehe Rausch, Rose-Yvonne: Identitit ein Gestaltungsexperiment, Oldenburg, 1999, S. 42. Fiir Rausch ist ein
offenes Identitdtskonzept eine postmoderne, individuelle Anpassung an gegenwartige Gesellschaftsstrukturen.

24 Vgl. in Kapitel 3.2. die Ausfiihrungen zu Roadmovies wie Scotts THELMA UND LUISE, Vardas SANS
TOIT NI LOI und Despentes BAISE-MOI. Im Vergleich zu Truffauts letztem Filmbild verweisen auch diese
Ausginge auf Ungewissheit in Bezug auf eine mogliche Lebensfortfiihrung der Gejagten, der Protagonistinnen.
323 Vgl. Gregor: Wirklichkeit und Fantasie, S. 9/10 sowie S. 17.

326 Vgl. Gregor: Wirklichkeit und Fantasie. Oder: die Entfaltung der Widerspriiche, S. 9/10.
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franzosischen Kinos hat sich verdndert, soll sich Godard zu Truffauts Film geduflert haben,
welcher der Welt das wahre Gesicht des franzdsischen Kinos zeige.327 Paech:
»lhnen gemeinsam ist die ,,politique des auteurs (Autorenfilm), nach der sich die Handschrift des
Regisseurs ebenso deutlich im Film bemerkbar machen soll wie in einem Roman: [...] das driickt

sich im personlichen Stil Godards ebenso aus wie in den mehr oder weniger biographischen Sujets
Truffauts.****

Godard verwendet eine bis dahin uniibliche Schnitt-/Kameratechnik sowie Dialogfiihrung.
Vor allem seine Montage wurde explizit als mangelndes Technikverstindnis des Anfidngers
qualifiziert.”” Godard setzt u.a. harte Schnittfolgen ein: ein Kontrast zur hauptsichlich im US-
Film verwendeten ,,unsichtbaren® Regie. Mittels Jump-Cuts und Achsenspriinge®’ wird die
durch Ereignisschnelle geprdgte Handlung erzéhlt. Coutards Handkamera™' sowie zur
Drehzeit real statt gefundene politische Anlédsse sorgen fiir Authentizitit.

A BOUT DE SOUFFLE weist im Zeichen der Nouvelle Vague eine verinderte Erzidhlstruktur
auf.*” In der Kombination verschiedener Genres ist die Selbstreflexivitit des Autorenfilmers
zu erkennen.’* Godard ,schaltet” sich ein, als sein Protagonist von ihm in der Rolle des
Passanten denunziert wird und bezeichnenderweise ins nédchste Kino entkommt. Einerseits
zeigt Godard die Privatsphire seiner Figuren, andererseits verlegt er das Geschehen auf
Boulevards, deren Originalton Verwendung findet. Fiir den Protagonisten ist im Paris der
Nachkriegszeit der amerikanische Schauspieler Humphrey Bogart das Idol. Diesem Vorbild

) . . . 334
eifert er, gleichermafen auf die Rolle des Gauners ,,abonniert”, nach.

Die Verbindung
zwischen Kinoidol und Filmfigur wird durch gegenldufige Zeichen gebrochen. Kinowelt und
Realitdt halten in der Gegeniiberstellung nicht stand. Die Verwirklichung des American
Dream bleibt fur den trotz aller Machenschaften ,.klein“ zu nennenden Ganoven aussichtslos.
Sein Vorsprung wird aufgrund der bestindig auftholenden Gesetzeshiiter, eine Metapher fiir

Verstole aller Art (vgl. Godards Regie), immer knapper. Dem entsprechend erscheint das

todliche Ende, alle Erfahrungen des Lebensalters aufhebend, zeitlich gedehnt.3 35

7 Godard, Jean-Luc: Mit Les 400 coups vertritt Truffaut Frankreich in Cannes, in: Godard-Kritiker.
Ausgewihlte Kritiken und Aufsitze tiber Film (1950 — 1970), Miinchen, 1971, S. 144. Vgl. Gregor: Wirklichkeit
und Fantasie. Oder: die Entfaltung der Widerspriiche, S. 13/14, S. 18, S. 31 sowie 374.

328 Vgl. Paech: Gesellschaftskritik und Provokation — Nouvelle vague, S. 374/375.

329 Vgl. Gansera, Rainer: Die Leinwand bliiht auf. Raoul Coutard, Komplize der Nouvelle Vague, in: epd Film,
17. Jhrg. 2001, S. 20 — 23.

330 Vgl. Gagalick, Thomas: Kontinuitidt und Diskontinuitidt im Film. Godard, S. 30; 32 sowie 121.

33! Gansera: Die Leinwand bliiht auf, S. 21.

332 Gerhold, Hans: Die Nouvelle Vague: Aufler Atem, S. 133.

33 Diese Mischung verschiedener Genre ist z.B. in A VENDRE und LOVE ME vorzufinden. Beide spielen mit
dem Gangster- bzw. Kriminalfilm, insbesondere A VENDRE in bezug auf das Frauenbild mit dem Film Noir.
LOVE ME besitzt neben psychoanalytischen Strukturen diejenigen eines Musicals.

334 Gerhold: Die Nouvelle Vague: AuBer Atem, S. 134.

33 Vgl. Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 452.
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3.1.2.2. Das Autorenkino - damals und heute

Seit 1953 erschienen regelmiBig in den Cahiers du Cinéma programmatische Aufsitze, allen
voran von Truffaut, der von 1951 — 1958 gegen das Cinéma de qualité polemisierte.*® Bazin
war als theoretischer Kopf, neben den Redakteuren Truffaut, Godard, Chabrol, Rivette und
Rohmer, Hauptinitiator und Verantwortlicher fiir die damalige Konzeption des Filmheftes.
Fakultative Richtlinien sollten der Erstarrung des franzosischen Films in seinen
Traditionen®’ entgegenwirken. Die Mitglieder der Cahiers verfolgten in den spditen fiinfziger
Jahren hartndckig ihre ,, Politik der Autoren®, als deren Vorbilder ihnen vornehmlich

8 .
338 Die erstmals von

Regisseure wie Renoir, Rosselini, Hitchcock, Ophiils und Lang galten.
den Cahiers du Cinéma hervorgehobenen Wirkprinzipien, unmittelbar an die Pramissen der
Nouvelle Vague ankniipfend339, bieten derweil auch fiir zeitgenossische Regisseure noch
Orientierungsmarken. Auf diese berufen sich z.B. zeitgenossische Filmemacher wie Laetitia
Masson, Chantal Akerman (DIE GEFANGENE; F/B, 2000), Jacques Doillon (PETITS
FRERES, F/1998%**%) oder Benoit Jacquot. Ein Regisseur wie Francois Ozon (1967*) bezieht
sich u.a. mit SITCOM (F/1998), TROPFEN AUF HEIBE STEINE (F/2000) und mit UNTER
DEM SAND (F/2001) auf oben genannte Ikonen.™' Wiihrend seine Filme Beziige zur
Filmgeschichte sowie, u.a. wegen der Genremischung, Parallelen zur Nowvelle Vague
aufweisen342, hat sich Ozon spitestens mit 8 FEMMES, einer Hommage an nambhafte
Darstellerinnen des 20./21. Jahrhunderts, ins Filmsystem sowie in die Tradition des Starkinos
(vgl. Truffaut oder Chabrol) gefiigt.

Auf Bazins Autor-Theorie, bis heute debattiert und umstrittenen, kann an dieser Stelle nur am

3 Seine filmhistorische Uberlegungen beziehen sich

Rande eingegangen werden.*
insbesondere auf den Einsatz der Montage, des Standbildes, der Plansequenz sowie auf das
Spiel mit Tiefenschirfe(n), um nur wenige Kriterien zu erwdhnen. Der Film sollte durchaus

Elemente oder Techniken der Literatur beriicksichtigen, aber als Medium mit eigenen

336 yol. Paech: Gesellschaftskritik und Provokation — Nouvelle vague, S. 375/376.

337 Siehe Gregor/Patalas: Geschichte des Films 1940 — 1960, S. 449.

3% Ebd. So hat Godard u.a. seiner Verehrung Langs in LE MEPRIS Ausdruck verliehen, indem dieser dort sich
selbst spielen und seine Auffassung von Film kundtun darf. Weitere hofierte Regisseure sind z.B. Vigo, Pagnol,
Bergman, Dreyer und Lubitsch. Vgl. Truffaut: Die Filme meines Lebens, S. 253.

3% Siehe Reichow: Film in Frankreich, Berlin, 1983, S. 84.

#0vgl. Kapitel 3.2.

! Vgl. Wydra, Thilo: Film-Klassik contra Video-Gewackel. Interview mit Regisseur Frangois Ozon zu ,,Unter
dem Sand“, in: filmecho/Filmwoche, 45/2001, S.48.

342 Siehe Koll, Horst Peter: 8 Frauen, in: film-dienst 14/02, 55. Jhre., S. 24/25 sowie Kapitel 3.1.

3 Die Kriterien der Autorenschaft ist nach wie vor umstritten. Anhand einer Biographie steht die politique des
auteurs in ihrem Ansatz und ihrer Weiterfithrung zur Diskussion bei Flintrop, Michael: Eine Entscheidung des
Gewissens: Ist Edward Dmytryk ein auteur?, in: Tiirschmann, Jorg/Paatz, Annette (Hg.): Medienbilder, S. 53 —
64. Vgl. Thomas, Gagalick: Kontinuitit und Diskontinuitit im Film. Godard, Miinster, 1988, S. 100 — 104 sowie
Wagner: Wim Wenders’ BIS ANS ENDE DER WELT - Ein Autorenfilm in der Postmoderne?, S. 12/13.
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GesetzmiBigkeiten bestehen.’*

Dieser filmkritische Entwurf des Autorenfilms hat im Laufe
der Zeit bei verschiedenen Filmbewegungen und -richtungen Verédnderungen in seiner
theoretischen Konzeption und praktischen Umsetzung erfahren.”* Diese medienspezifische
wie individuelle Schreibart fiihrte bereits Truffaut in Une certaine Tendance du cinéma
francaise fort. Zeitgleich zu seinem Aufstieg wurde somit der Begriff des Autorenfilms zur
Maxime der Nouvelle Vague®, wobei der Titel ,,Autor“ nur jenen Filmemachern
zugestanden wird, die eine personliche Philosophie und Asthetik in allen Einzelheiten ihres
Werkes entwickeln [...] und jenen versagt bleibt, die sich damit begniigen, die ,,Inszenatoren*

. . . . 347
von Sujets und Ideen anderer (also Romanciers, Dramaturgen, Szenaristen) zu sein.””’.

In diesem Kontext spricht Paech vom literarischen Ausgangspunkt der Nouvelle Vague,
indem er die Position sowie den FEinfluss der Regisseure, welche in erster Linie als
Schriftsteller titig gewesen sind, hervorhebt. Ein Verweis auf den literarisch-intellektuellen
Charakter des franzosischen Kinos®* erscheint gegenwiirtig aufgehoben.” Die franzosische
Generation der Filmschaffenden an der Schwelle zum 21. Jahrhundert orientiert sich kaum
mehr an der Literatur.' Eine zeitgenossische Regisseurin wie z.B. Danielle Dubroux (LE
JOURNAL DU SEDUCTEUR, F/ 1995), die gleichfalls Journalistin ist, bildet eine
Ausnahme.”? Dennoch besitzen z.B. die Cahiers du Cinéma im Kontext des Autorenfilms bis
heute Stellenwert. Die Ubergiinge zwischen den Bereichen sind nach wie vor durchgingig.*>

Generell wird der oben angefiihrte Weg fern vom ,,.Dunstkreis* der seit 1951 bestehenden
Cahiers du Cinéma beschritten. Bis auf Einzelfille, welche die ginzliche Abwendung vom so

genannten cinéma commercial anstrebten, geschah dies mit dem Anspruch einen

publikumsnahen Mittelweg zu finden.”>* An der Entwicklung einzelner wie z.B. Truffaut oder

* Vgl. Paech: Gesellschaftskritik und Provokation — Nouvelle vague, S. 377.

> Siehe Wagner, S. 8 — 18. Vgl. von Thiina, Ulrich: Zwischen sozialem Realismus und Amiisement: das junge
franzosische Kino, in: epd Film 4/2000, 17. Jhrg., S. 21.

34 Truffaut: Die Filme meines Lebens, S. 15.

347 Reichow: Film in Frankreich, S. 36. Vgl. Paech: Gesellschaftskritik und Provokation, S. 377.

S Ebd., S. 375.

9 Eine Reihe von Regisseuren, sowohl schriftstellerisch als auch cineastisch titig, beabsichtigte, die Kamera
wie einen Stift einzusetzen (z.B. Rene, Resnais, Duras). Dem ging Astrucs in L’Ecran frangais erschienener
Artikel Naissance d’une nouvelle avant-garde: La caméra-stylo/Die Geburt einer neuen Avantgarde: Die
Kamera als Federhalter (1948) voraus. Die caméra-stylo sollte den Film zum cinéma des auteurs stilisieren. Die
Suche galt addquaten Ausdrucksformen/—mitteln. Vgl. Reichow, S. 34.

30 Der Ansatz ist z.B. in der intellektuellen Schule weitergefithrt worden (z.B. bei Eustache, Rohmer oder
Rivette). Vgl. Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 14 sowie S. 54 - 58.

31 Vgl. Paech: Gesellschaftskritik und Provokation — Nouvelle vague, S. 362 — 385.

352 Vgl. Hoheisel: Uber die neue ,,Generation®, unter: www.popspirit.de/snap/bild/cinema/html (17.04.01).

353 Weber, Thomas: Zwischen Globalisierung und nationalspezifischer Sozialkritik, S. 281.

34 Vgl. Reichow, S. 37/38 sowie S. 55 und Gregor: Geschichte des Films nach 1960, S. 34. Siehe Gregor:
Wirklichkeit und Fantasie. Oder: die Entfaltung der Widerspriiche, S. 13/14 sowie S. 31. Einen vergleichbaren
Ansatz vertreten die Mitglieder von Dogma-95, welche sich trotz ihres Anspruchs bzw. der zugestandenen
RegelverstoBe mittlerweile im ,.cineastischen Mittelfeld”, nicht zu verwechseln mit Mainstream, angesiedelt
haben. Selbst Urheber von Trier hat die Richtung geédndert, sich aus dem Schattendasein des Experimentalfilms
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Chabrol zeigte sich, dass dieses Anliegen als Selbstliufer an Bedeutung verlor. Auf das
Autorenprinzip, obgleich die Definition der Autorenschaft nicht immer nachvollziehbar
erschien, wurde weiterhin insistiert.” Vorstellungen, Methoden und Schwerpunkte
prisentieren eine erhebliche Spannbreite.”® Der qualitative Anspruch an Filme wurde von
allen Gruppen der Nouvelle Vague propagiert, ob es sich um Cinéma vérité, Cinéma diréct’™,
Rive Gauche oder die ,,Hauptlinie* handelt, die den groflten Bekanntheitsgrad wihrend dieser
und spiterer Jahre erlangen sollte. Nachfolgend etablierten sich die meisten dieser Regisseure.
Alle sind Teil einer Bewegung, von der sie sich allméhlich ,lossagten®, um einen Kern um
Regisseure wie Truffaut, Chabrol oder Godard zuriickzulassen.>®

Zwischen dem Cinéma de qualité und der Nouvelle Vague kam es zwangsldufig zu
Angleichungen. Man , lernte* vom anderen und beiderseitig waren Ubernahmen zu erkennen,
zumal Filmerfolge mit dem geschickten Ankniipfen an bestehende Strukturen einher

359

gingen.”™ Klare Standpunkte wichen einer kompromissbereiten Haltung.**So entstanden im

Rahmen der Nouvelle Vague Werke, die Parallelen zum so genannten cinéma commercial

361

nicht verbergen.”" Der Ende der Nouvelle Vague wird bereits auf die frithen 60er Jahre

datiert, um ab der Ereignisreihe von 1968 eine Riickkehr zum Realen zu verzeichnen.**

In Relation bedeutet dies eine Aufspaltung in unterschiedliche Richtungen. Die Bewegung
entfernte sich vom programmatischen Ausgangspunkt, entwickelte dynamische Strukturen,
baute diese aus und festigte sie.”® Diese Tendenz hatte es von Anfang an in der Nouvelle

Vague gegeben. Eine neue Generation kiindigte die zweite Nouvelle Vague - Welle Ende der

60er Jahre an. Diese sah sich neuerlich verpflichtet, politischen und sozialen Dimensionen

gelost und mit einer Reihe von Filmen und Serien ein breiteres Publikum gesucht. Vgl. Forst, Achim: Im
Laboratorium des Doktor Lars von Trier (Reihe: Zuriick zur Magie des Kinos), Dokumentation, 1998.

355 Vgl. Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 35. Gregor fiihrt u.a. Malle an. Siche Truffaut: Die Filme
meines Lebens, S. 29/30. Vgl. Filmheft des Berliner Ventura Filmverleih zu HABEN (ODER NICHT) (1995)
(aus: Katalog 26. Internationales Forum des Jungen Films). Auf die Frage Inwieweit tragen das Drehbuch bzw.
die Hauptpersonen autobiographische Ziige? antwortete Masson wie folgt: Im Film bin ich sowohl die Putzfrau,
der Nachtportier, der veringstigte Junge, die idealistische Schwester, der Personalchef/Verfiihrer, und natiirlich
auch Alice. Ein bisschen von mir steckt iiberall drin, und auch wieder nirgendwo.

3% 71 Godard, Chabrol und Truffaut siehe Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 14.

*7Im Vergleich zum Cinéma vérité liegt das Gewicht beim Einsatz des Direkttons. Das Cinéma diréct verzichtet
moglichst auf eine Inszenierung. Eine auf Mobilitit angelegte Technik und ein kleiner Filmstab sind notwendig,
um wie im Cinéma vérité Authentizitit zu vermitteln. Vgl. Gregor: Geschichte des Films nach 1960, S. 53.

¥ Ebd., S. 36/37.

359Vgl. Reichow: Film in Frankreich, S. 39.

 Ebd.

36! Siehe Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 34.

362 Vgl. Reichow, S. 8 und S. 55 sowie Paech: Gesellschaftskritik und Provokation — Nouvelle vague, S. 379.

% Ebd., S. 379. Paech verweist auf den Tod Bazins als Zeitpunkt fiir den Niedergang der Nouvelle Vague.
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4

Ausdruck zu verleihen’® Zusammengefasst sind die Auswirkungen dieser beiden

Bewegungen in einer fortgefiihrten stilistischen Spezialisierung des Filmbereichs zu sehen.*®

Die zweite ,,Welle* verzeichnet Reichow als Reaktion auf das verminderte soziale Interesse
wihrend der Jahre des die franzdsische Nation ,,teilenden® Algerienkrieges.366 Im Sinne der
Nouvelle Vague erachtet die nidchste Generation sich in gewissen Punkten vom ,,Vorgédnger
oder ,Vorlaufermodell“ abzuheben, indem auf vergleichbare Abgrenzungskriterien
zuriickgegriffen worden ist. Insgesamt kann diese ,,Welle* als abgeschwichter in Form und
Wirkung bezeichnet werden. Die vorangegangene hatte bereits zum groflen Teil den Weg fiir
nachstehende Verdnderungen geebnet’ Neuerlich beabsichtigte man, entgegen einem
Riickzug auf kiinstlerische Gefilde, in Filmen (iiber-)national Flagge zu zeigen bzw. diese zu
demontieren, indem man sich mit Konfliktpotential auseinandersetzte.

Zwischen 50/60er und 80/90er zeigten sich Gruppenbewegungen, in der jene Vorform ihre
Nachfolge bereits hervorzurufen schien. Eine Verbindung ist unverkennbar. Reichow
verzeichnet z.B. in den 70er Jahren Tendenzen, die auf eine fortgefiihrte Nouvelle Vague -

Linie mit anderen Mitteln und Merkmalsausprigungen verweisen, seien diese sozial-

gesellschaftlicher oder formal-iisthetischer Natur.**®

3.1.3. Generationsiibergreifende Strukturen der (Nouvelle) Nouvelle Vague

Bemerkenswert ist die Wirkung, welche diese Filmbewegungen auf den Mainstream
hinterlassen. Angleichungen sind zu erkennen. Das Ungewohnliche wird zu eigen gemacht,
um z.B. auf der Leinwand des Grof3kinos zu beeindrucken. Dies lauft der (Nouvelle) Nouvelle
Vague sowie dem mit ihr einher gehendem Konzept des Autorenfilms zuwider, da sie sich in
moglichst kenntlich gemachter Abweichung als Opposition verstanden wissen woll(t)en.

Gewisse Tendenzen im Sinne eines postmodernen Nebeneinanders mit seiner Vielfalt an

3%* Gregor: Geschichte des Films ab 1960. Bd. 3, S. 45/46.

% Ebd. S. 60 — 62. Gregor erliutert diese Entwicklung beispielhaft anhand der 60/70er Jahre. Im Kontext nennt
er u.a. erstmals verstirkt vertretene Regisseurinnen wie z.B. Nelly Kaplan, Yannick Bellon und Michele Rozier.
% Siehe Reichow: Film in Frankreich, S. 8, S. 50/51.

*TEbd., S. 8, S. 53/54.

368 Siehe Reichow, S. 82/83. In diesem Kontext spricht er von neuer Natiirlichkeit. Dieser Begriff wird anstelle
dquivalenter, bereits etablierter Bezeichnungen (z.B. Realismus, Realititsnihe, Wirklichkeit) benutzt. Diese
unterscheiden sich zwar in ihrer Konnotation, werden aber fiir vergleichbare Strukturmerkmale und verschiedene
Schwerpunkte eingesetzt wie u.a. beim Nouveau cinéma, das interdisziplinir die Tradition des Nouveau roman
auf der Leinwand fortsetzte (z.B. Robbe-Grillets L’ANNEE DERNIERE A MARIENBAD, F/ 1961). Vgl
Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 456/457 und Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 52.
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Formen und Ausdrucksmoglichkeiten sowie der Grenzauflosung zwischen Filmkunst und
Populérkultur gelten als etabliert.”®

So hat z.B. Dogma-95 das Spektrum erweitert bzw. verdndert. Diese Bewegung wird
aufgrund ihres thematischen und formalen Ansatzes im Hinblick auf die Regisseurin Masson
interessant, wenn (inter-)nationale und epochale Vergleichsmoglichkeiten aufgezeigt werden.

Staiger stellt Verbindungen in verschiedene Richtungen in einem ,,Briickenschlag® her:

» »Dogma 95° steht fiir die Befreiung aus den Fesseln des stark ausdifferenzierten und
hochkomplexen Produktionssystems, das den Filmemachern vor allem wéhrend der Drehzeit kaum
Gestaltungsmoglichkeiten offen ldsst. Auch die frithen ,,Nouvelle Vague“ — Filme zeichneten sich
durch einen lockeren Umgang mit den filmischen Konventionen und regeln aus, die im ,,Kino der
Qualitédt™ der 50er-Jahre hochgehalten wurden. Wie kann man also gegenwiértig noch gegen eine
allzu voraussehbare Hollywood-Film-Dramaturgie die Revolution ausrufen? Neopurismus heif3t
die dinische Antwort. Die ,Dogma“-Filmer planen nur ein Handlungsgeriist, skizzieren ein
Drehbuch und keinen bis in die letzte FEinstellung ausgekliigelten Drehplan, womit der
Improvisation und Spontaneitit ein weiterer Entfaltungsraum erdffnet wird. Diesen Weg gingen
teilweise auch schon die ,,Nouvelle Vague*“-Regisseure. Die Originalitit des Schauplatzes und der
Einsatz von unbekannteren Schauspielern und Laiendarstellern ruft wiederum den italienischen
Neorealismus ins Gedéchtnis, der in den Jahren nach 1945 das Kino in Italien und ganz Europa
neu definierte. Der Einsatz der Handkamera, das Verbot spezieller Beleuchtung und die
Beschriankung auf den Originalton, der nicht nachbearbeitet werden darf, verweisen auf den
Dokumentarismus des ,,Cinéma Vérité*, das seit 1960 eine wichtige Rolle im Bereich des
Dokumentarfilms spielte. Das Privatfernsehen etablierte schlieflich eine neue Spielart der
ruhelosen Handkamera, die sich u.a. im Rahmen des Reality-TV seit den 80er-Jahren als ein neuer
filmischer Code fiir Authentizitit herausgebildet hat. Die Handkamera scheint eine besonders
grole Faszination auf die ,,Dogma-Briider” auszuiiben: Sie ist das pridgende Bindeglied der
bisherigen Werke.*"

Von dieser Angleichung zeugt u.a. die ,,Gesellschaftsfihigkeit von Dogma. Als Beispiel

kann die Film-/Buchreihe BLAIR-WITCH-PROJEKT (Daniel Myrick/Eduardo Sanchez,

USA/1999) angefiihrt werden. Mit wenig Aufwand wurde eine groBe Offentlichkeit erreicht.
,Die Realitdt erzidhlt nicht immer nur schliissige und runde Geschichten. Der augenfilligste
Beweis fiir diese These ist ,,Blair Witch Projekt”, der mit wenig erzédhlerischer Dichte, dafiir aber

um so mehr Handkamera-Gewackel und Geisterspielchen zu einem Uberraschungserfolg wurde.

Ausschlaggebend war nicht zuletzt die Behauptung des authentischen Verschwindens der

Filmstudenten auf den Spuren der Hexe von Blair.«>"!

BOOK OF SHADOWS: BLAIR-WITCH 2 (Joe Berlinger, USA, 2000) sollte an diesen
Erfolg ankniipfen, konnte aber nicht mehr als Medienspektakel auftrumpfen, zumal er

groBtenteils einem regulidren Spielfilm glich.

3% Siehe Winter, Rainer: Filmsoziologie: Eine Einfithrung in das Verhiltnis von Film, Kultur und Gesellschaft,
Miinchen, 1992, S. 101 Zwischen dem realistischen Erzidhlkino und postmodernistischen Mainstream-Kino wird
unterschieden. Als Gegenentwurf nennt Winter den modernistischen Avantgardefilm. Als Beispiel dient das
Gegenkino Godards mit seinem Pluralismus von Stil und Technik sowie offener Struktur (S. 104 — 106). Vgl.
Sentiirk, Ritvan: Postmoderne Tendenzen im Film, Dissertation, Universitit Erlangen - Niirnberg,
Philosophischen Fakultit, 1998 sowie Reichow, S. 55.

370 Staiger, Michael: Authentizitdt und Interaktivitit. Das ,,D-Dag®- Projekt der ,,Dogma 95* — Filmemacher, in:
film-dienst 02/00, 53. Jhrg., S. 13.

7! Ebd.
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Auch die Dogma - Filmer, denen mittlerweile aulerhalb des kommunalen Kinos ein Platz im
Kinorepertoire zugewiesen wird, hat eine Anndherung an den so genannten Mainstream ereilt:
,Die ,.entfesselte”, das heiflit leicht und handlich gewordene Kamera brachte eine adsthetische
Revolution: Die Bilder waren verwackelt, gelegentlich unscharf, weil die Kameraleute dabei sein
wollten, wenn etwas passierte, und kleine Schonheitsfehler dafiir in Kauf nahmen. So wurde der
Wackel-Look zum Indiz fiir Authentizitit, ein Markenzeichen, das sich ldngst der Mainstream zu

eigen gemacht hat. Die Asthetik des cinéma vérité findet sich heute in den Fernsehnachrichten, in
Musikclips, in der Werbung und im BLAIR WITCH PROJECT.**"

Regelmiélig werden neue Filme der Dogma — Reihe, durch die Nummerierung quasi

. . 1373
vorweggenommen, verdffentlicht.

Die Prisentation, welche zwar gewisse konforme
Strukturen aufweist, ist trotz des Regelwerks nicht als uniform zu erachten. Man ist sozusagen
in geschickter Verbindung zwischen Elementen des Dokumentar- und Spielfilms ,,salonfidhig*
geworden. Im ,,Gegenzug® verwenden Dokumentaristen Videomaterial.”’* Die geschilderte
Gleichformigkeit kann z.B. dadurch kompensiert werden, dass die Verwendung der
Handkamera nicht als bloBer Verweis fiir Authentizitdt gilt, sondern iiberdies weitere
Botschaften transponiert, wie zeitgenossische Filmbeispiele veranschaulichen.

So soll z.B. bei Masson die Videosequenz in A VENDRE nicht ausschlieBlich fiir eine
realistische Gestaltung sorgen, sondern verweist vielmehr im Gegensatz zur vorangegangenen
Handlung auf eine veridnderte Erzédhlstruktur. Handelte es sich zuvor um Luigis Blick auf die
vergangenen und gegenwirtigen Geschehnisse, so ist diese ,,Vormacht“ mit Einzug der
Handkamera zu Ende. Es sind ausschnitthafte, zukunftsweisende Erlebnisse und
,Entwicklungsschritte der Protagonisten, die der Betrachter nachvollziehen kann. Die
Figuren haben ihren personlichen Uberblick groBtenteils eingebiifit, ihr Wahrnehmungsfeld
erscheint verkleinert. Dies verdeutlichen u.a. die Auf-/Abblenden, die jedem neuem Eindruck
vorangehen bzw. nachstehen, als handle es sich um subjektiv aufflackernde Erinnerungs- und
Gedichtnisbilder. Diese werden der eigentlichen Handlung sowie dem Intro vorangestellt,
wenn Luigi sich die Begegnung mit France noch einmal in Erinnerung ruft. Wie der
Betrachter feststellen muss, ist dessen Darstellung der Gegebenheiten keineswegs identisch
mit dem Erleben von France, ganz zu schweigen vom tatsidchlich Stattgefundenen, welches

sich einer Rekonstruktion entzieht. Uberschneidungen oder Reibungsflichen in der

372 Knoben: Der weibliche Blick. Das internationale Dokumentarfilmfestival Miinchen, in: epd Film 7/2000, S.
14/15.

73 So z.B. Vinterbergs DAS FEST/Dogma #1 (1998), Triers IDIOTEN/Dogma #2 (1998), Kragh-Jacobsens
MIFUNE/Dogma #3 (1998), Barrs LOVERS/Dogma #4 (1999), Levrings THE KING IS ALIVE/Dogma #5
(2000) usw. Siehe Staiger: Authentizitit und Interaktivitit. Das ,,D-Dag®- Projekt, S. 12/13.

% Vgl. FeldvoB, Marli: Mit Licht erzihlen. Gesprich mit der Kamerafrau Sophie Maintigneux, in: epd Film, 17.
Jhrg., 2001, S. 30 - 35.
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Vorstellung der Figuren sowie des Betrachters werden mittels verschiedener Techniken

filmisch dargestellt.

3.1.3.1. Im Vergleich: (Nouvelle) Nouvelle Vague — eine Renaissance?
Eine Parallele zwischen dem Ausruf der Nouvelle Vague Ende der 50er Jahre und demjenigen
in den 90ern in Bezug auf franzosische Filmverhiltnisse besteht u.a. darin, dass dies quasi
von auBen, d.h. aus journalistischen Kreisen geschehen ist und weniger von Seiten der
Filmschaffenden.””® Das Ausrufen der (Nouvelle) Nouvelle Vague seitens der Presse bzw.
Kritik®’® verweist u.a. darauf, dass ein solches historisches Verstindnis bzw. eine derartige
Zuordnung intern nicht angestrebt oder beabsichtigt (gewesen) ist, sondern auf Umwegen an
eine alte wie neue Generation heran getragen worden ist, ohne dass sich das Gros der
Beteiligten damit (zunéchst) identifizierte, sich zum Teil davon eher zu distanzieren suchte.
Ein deutlicher Unterschied zur damaligen Generation der Nouvelle Vague besteht u.a. darin,
dass die jungen franzosischen Gegenwartsregisseure sowie mittlerweile auch eine Reihe von
namhaften Regisseurinnen377 wie z.B. Noémie Lvovsky (OUBLIE-MOI, F/1994), Pascale
Ferran (PETITS ARRANGEMENTS AVEC LES MORTS, F/ 1993), Sandrine Veysset (Y
AURA T-IL DE LA NEIGE A NOEL? F/1997) oder Laurence Ferreira-Barbosa (LES GENS
NORMAUX N’ONT RIEN D’EXCEPTIONNEL, F/1993) nahezu ausschlieBlich ihr
Handwerk auf staatlichen Filmhochschulen (z.B. wie Masson auf der FEMIS378) von der
Pieke auf gelernt haben.

,Diese neue Generation ldsst sich nur schwer iiber einen Kamm scheren, da Temperament und

kiinstlerische Intentionen sehr unterschiedlich sind. Dennoch ist auffillig, dass die meisten

Vertreter gutausgebildete Absolventen einer Filmhochschule sind und sich viele Filme thematisch

stirker an der sozialen Realitdt ausrichten. Anders als die meist im bourgeoisen Milieu

angesiedelten Filme eines Cabrol, Rivette oder Rohmer spielen die Geschichte von Regisseuren

wie Mathieu Kassovitz, Erick Zonca, Cédric Klapisch, Laetitia Masson, Tonie Marshall, Bruno

Dumont u.a. meist im Milieu der kleinen Leute und haben sozial Deklassierte und AuBlenseiter als
Protagonisten. Diese Tendenz ist zwar keineswegs allein die Doméne der jiingeren Generation,

7 Vgl. Gerhold, S. 131 und Gier: Die Entwicklung der ,Nouvelle Vague“, S. 16 und 31. Der Begriff ist im
Herbst [1958] zuvor von der Journalistin Frangoise Giroud gepriigt worden, die damit die neue Generation von
Heranwachsenden bezeichnen wollte, die in das soziale Leben eintrat; dieser Begriff wurde nun auf die neuen
Filmemacher iibertragen, er war deshalb so erfolgreich, weil er so treffend die Originalitit und Gleichzeitigkeit
der , Erstlingswerke “ der Filmdebiitanten-Generation ausdriickte. (Reichow, S. 33/34).

376 v gl. Kapitelbeginn. Godard oder Truffaut gehor(t)en z.B. selbst der Zunft an. Siche Truffaut, S. 29.

377 Vgl. Terhechte, Christoph: Die falschen Franzosen, in: TIP-Film Jahrbuch. Daten, berichte, Kritiken, Nr. 12,
August 1995 - Juli 1996 Berlin/Frankfurt a. M., S. 235 und Kilzer, Annette zu Lvovsky’s OUBLIE-MOI und
Kassovitz’ LA HAINE (ebd. S.13 und 37).

378 Siehe Herpe, Noél/ Kohn, Olivier: Entretien avec Laetitia Masson ,,Regarder partout...“, in: Positif, janvier
1996, n° 419, L’ Actualité, S. 24 -28, S. 26 sowie de Bruyn, Olivier: Love me. Les fantdomes de la liberté, in:
Positif, mars 2000, n° 469, p. 21.
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denkt man etwa an Filme von Mehdi Charef, Bertrand Tavernier oder Jaques Doillon, wird aber in
dieser zum markanten Zug, was sich etwa in zahlreichen Banlieu-Filmen wie etwa HASS zeigt.””

Vor wie nach der Nouvelle Vague der 50/60er erscheint eine durchaus traditionsbewusste
Schrittfolge ins Filmgeschift iiblich.®® Auf der Basis einer umfassenden fachlichen
Ausbildung und zumeist daran anschlieBender Film- bzw. Regieassistenz hat die Nouvelle
Nouvelle Vague der 80/90er eigene Debiits hervorgebracht, obschon zwischen den einzelnen
Vertretern 20-30 Jahre Altersunterschied liegen. Sie gelangen im Vergleich zur Generation
der Nachkriegsjahre selten iiber die Kritik oder den Journalismus zum Film. Diese hatte sich
dem Film und seinen Aufgabenfeldern vorwiegend iiber die Rezeption und als Autodidakten
angendhert, welche wie Truffaut und Chabrol bewiesen hatten, dass es auch ohne
handwerkliche Erfahrung, nur mit dem Riistzeug des Cinémathéque — Erfahrung, moglich

381

war, qualititsvolle Filme zu drehen.””’ Eine Ubereinstimmung, neben der verfolgten

filmkritischen Methode der Politique des auteurs’™ basierend auf Bazins Theorie, ist

3 . .
«33 71 sehen. Das Autorenkino hat ebenso viele

hingegen in der Altersstruktur der ,,Mitglieder
Generationen wie cineastische Bewegungen hervorbringen konnen, zumal es sich groftenteils
um dieselben Kopfe handelt, welche sich auf die gleichen Quellen berufen.*®*

Die Nouvelle Nouvelle Vague der 90er Jahre zeigt Interesse und Verantwortung gegeniiber
sozialkritischen Bereichen, wie z.B. zeitgenossische Regisseure und Akteure wie Mathieu
Kassovitz oder Jean-Marc Barr verdeutlichen.™® War es in den 50/60er Jahren das Dasein
zwischen Regie und Kritik, so ist es gegenwirtig der wahrzunehmende Positionswechsel

1.386

zwischen Regie und Schauspiel.™ Auch Truffaut und Godard waren in ihren Arbeiten bereits

Darsteller™®’

, um u.a. die filmische Imagination zu brechen, das Verhiltnis zwischen Realitét
und Fiktion in eigener (pseudo-realer) Person im Bild vor Augen zu fiihren.

Eine Auflehnung gegen die so genannte ,,Vitergeneration* besteht in dieser Form nicht mehr.
Die Nouvelle Vague der 50/60er proklamierte, dass ihr Filmschaffen die Exaltation dieser
jungen Leute ausdriickt, einer Jugend, der das Kino die Moglichkeit gibt, sich zu artikulieren

und unmittelbar eine grofie Popularitit zu gewinnen, indem sie Sujets behandelt, in denen

7 Weber: Zwischen Globalisierung und nationalspezifischer Sozialkritik, S. 283/284. Vgl. Thiina, Ulrich:
Zwischen sozialem Realismus und Amiisement: das junge franzosische Kino, in: epd Film 4/2000, 17. Jhrg., S.
20 - 25.

** Siehe Reichow, S. 36.

381 Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 450 sowie Gagalick: Kontinuitdt und Diskontinuitit, S. 98 — 100.

%> Siehe Reichow, S. 36

3%3 Es ist kein fester Personenkreis, welcher z.B. iiber ein konzeptuelles Regelwerk Konturen erhilt.

384 Vgl. Truffaut: Eine gewisse Tendenz des franzosischen Films (1954) und Die Filme meines Lebens (1979), S.
14, S. 235/236 sowie 238.

3% Siehe Positif, mai 1997, n°® 435, p. 38.

36 Vgl. Valeria Bruni-Tedeschi mit ihrem Debiit IL EST PLUS FACILE POUR UN CHAMEAU (F/2003).

#¥7 Vgl. Gregor: Wirklichkeit und Fantasie, S. 13/14 sowie S. 20/21.
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sich ,,das entfesselte Leben“ einer jungen Generation manifestiert, der alles moglich und
erlaubt zu sein scheint.’®® Protest findet derzeit mehr auf individueller Ebene statt, um so auf
sich wandelnde Gesellschaftsstrukturen, welche andere Bilder und Projektionsflichen
entstehen lassen, zu verweisen.”® Gegenwirtig ist ein Nebeneinander von Altmeistern, wie
z.B. der im Kontext der Nouvelle Vague stehenden Chabrol oder Rivette, und Newcomern zu

390

beobachten.”™ Mit unterschiedlicher Konsequenz wird eine Richtung verfolgt, um sich ins

Filmsystem zu integrieren.3 *! Individuelle Wege beanspruchen keine Ausschliellichkeit.

3.1.4. Filmische Spuren zwischen Masson und Godard
Masson wird immer wieder in Zusammenhang mit Godards Regie-/Drehbucharbeit
gebracht392

Godards LE MEPRIS (F/I, 1963) und NOUVELLE VAGUE (CH/F, 1990) hergestellt hat.**?

, obwohl sie lediglich beim dritten Film LOVE ME einen direkten Bezug zu

Dies mag u.a. daran liegen, dass Masson fiir ihr Debiit das 35-mm-Format und nicht das
Cinemascope gewihlt hat, eine Parallele zu den Filmen ihres Vorbildes. Wie dieser bevorzugt
Masson den Einsatz von Plansequenzen, um den Raum visuell greifbar zu gestalten.394 Die
Bevorzugung der so genannten mise en scéne, der Bildkomposition vor der Kamera, ist der
Nouvelle Vague gemein, kennzeichnet gewissermallen bis heute den franzosischen Film.
Wihrend im amerikanischen Film der point of view, das auf Bewegung ausgerichtete Spiel
mit der Kameraaktion oder vielmehr Action-Kamera, an Gewicht erhalten hat.

Masson lehnt ihre Filmarbeit partiell an diejenige Godards an, wihrend sie gleichzeitig andere
Methoden und Beziige fiir sich in Anspruch nimmt, seien diese von der Nouvelle Vague, seien
es Uberginge zu anderen Genres oder Parallelen zu zeitgendssischen Regisseuren und
Bewegungen (vgl. Kapitel 3.2). Es handelt sich somit um ein Netz pluralistischer

Beziehungen, welches Masson in ihren Beitrigen auf individuelle Weise ,,kniipft“.395 Masson

% Ebd., S. 40.

% Vgl. Kapitel 3.2. zur Nouvelle Nouvelle Vague.

390Vgl. Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 14 sowie Reichow, S. 38.

391 Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 56 (nach: Rohmer in: Ecran 76, Nr. 47. Paris, Mai 1976, S. 19.

%2 Siehe 0.A.: Laetitia Masson. Nouvelle Vague und Kino im groBen Stil; Portrait mit Interviewausziigen in: epd
Film 6/2000, S. 26 — 29.

393 Siehe Rouyer, Philippe/Vassé, Claire: Laetitia Masson. Fantasmer Memphis au Havre, Entretien, in: Positif,
Mirz 2000, n°® 469, S. 23 — 27. Ersichtlich wird, dass Godard ein Vorbild oder zumindest eine
Orientierungsmarke darstellt. Vgl. Herpe, Noél/ Kohn, Olivier: Entretien avec Laetitia Masson ,Regarder
partout...“, in: Positif, janvier 1996, n°® 419, L’ Actualité, S. 24 -28.

3% Siehe Paech: Gesellschaftskritik und Provokation, S. 375.

% Vgl. 0.A.: Laetitia Masson. Nouvelle Vague und Kino im groBen Stil; in: epd Film 6/2000, S. 28.
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hat wie Godard die Kamerafrau Caroline Champetier engagiert>°, welche bereits von anderen
397
)

Nouvelle Vague — Vertretern beauftragt wurde (z.B. Rivette, Jacquot, Doillon oder Duras

Methodisch wird bei Champetier folgendes hervorgehoben:

,Manierismen wie farbige Filter oder verzerrende Objektive, die den Blick auf vertrautes allzu
plakativ verfremden, fehlen in der Arbeit der Kamerafrauen [wie Champetier, Godard, Louvart]
weitgehend. Sie streben vielmehr danach, das natiirliche Tageslicht der Schauplitze zu bewahren,
es gegebenenfalls geringfiigig zu modifizieren. Sie lassen sich von der Atmosphire des
Vorgefundenen, des Realen inspirieren. In EN AVOIR (OU PAS) (HABEN ODER NICHT) von
Laetitia Masson (1995) rekonstruiert die Kamera von Champetier Schauplitze bar jeder kinohaften
Dramatik (Fabriken, Hotelzimmer, Baustellen) mit einem Mindestmal} an zusitzlichem Licht. [...]
Dieser Alltagsrealismus, der sich an der Grenze zum Dokumentarischen bewegt, ist ganz den
Sujets der Filme verpflichtet — der Riickbesinnung des franzosischen Kinos auf soziale Themen,
Bilder und Gesten mogen alltdglich anmuten, und doch konturieren sie die Geschichten. [...] Sie
interpretieren das Thema eines Films in glaubhaften Bildern, ohne naturalistisch zu sein. Der
sprode Alltagsrealismus, das Flirten mit dem fingiert Dokumentarischen, drohte zum Manierismus
zu werden, zu einer tautologischen Chiffre der Sozialtristesse. Es war eine entscheidende,
prigende Phase in der Arbeit der Kamerafrauen. Aber nun scheint er iiberwunden zu sein.**®

Nach einer eher dokumentarisch orientierten Phase bei Masson fiel die Inszenierung fiir A
VENDRE artifizieller und nach einem anderen Konzept aus. Antoine Héberlé wurde fiir die
Kamera beauftragt und fiir LOVE ME beibehalten.

Neben Godard bezieht sich Masson z.B. auf Regisseure wie Francois Reichenbach und John
Cassavetes™ " deren Hauptschaffenszeit in den 60er/70er Jahren anzusiedeln ist. Godard hat
sich lange vor Masson mit Reichenbach auseinandergesetzt und diesen interviewt, um z.B.
mehr iiber seine Methode und Kamerafithrung in Erfahrung zu bringen. Die angestrebte

Verkniipfung zwischen Dokument und Fiktion steht dabei im Vordergrund.*”

3% Hierzu #uBert sich Masson in einem Interview im Filmheft des Berliner Ventura Filmverleih zu HABEN
(ODER NICHT) (1995) (aus: Katalog 26. Internationales Forum des Jungen Films). Was Campetier fiir den
Autorenfilm fiir die Kamera ist, dass ist Michel Vionnet fiir den Ton und Yann Dedet fiir den Schnitt.

*7 Marguerite Duras (LA MUSICA, ‘F/1966) wurde neben Regisseuren wie Agnés Varda (LA POINTE
COURTE, F/1956), Alain Resnais (HIROSHIMA MON AMOUR, F/1959), Alain Robbe-Grillet (LETZTES
JAHR IN MARIENBAD, 1961) und Chris Marker (DIE MOLE, F/1963) dem Rive Gauche zugeordnet. Die
Bezeichnung steht fiir die politische Richtung. Anders als die Kollegen aus dem Umfeld des Cahiers de Cinéma
kamen sie aus dem Bereich des Kurz- und Dokumentarfilms, favorisierten ein an Literatur und Texten
orientiertes Kino mit kontrapunktiv ausgerichteter Text-/Bildebene. Viele waren in erster Linie als Schriftsteller
tiatig. Umgekehrt spiegelte sich dies Herangehen in der Literatur in dem von Robbe-Grillet und Duras
hervorgebrachten Nouveau Roman wieder. Im Film entwickelte sich dieser Ansatz zum Nouveau Cinéma. Vgl.
Reichow, 1983, S. 40-43.

% Midding, Gerhard: Die Begleiterinnen. Caroline Champetier, Agnés Godard, Hélene Louvart, und andere
Kamerafrauen des franzosischen Kinos, in: epd Film, 17. Jhrg. 2001, S. 24 - 29.

39 Siehe Herpe/Kohn, S. 27. Dort nennt Masson Hawk, ein amerikanisches Vorbild der Nouvelle Vague, als
einen der Bezugspunkte fiir ihr Debiit, von denen sie behauptet, sie seien in ihrer Auswahl widerspriichlich. Als
,»Mittler zwischen amerikanischem und franzosischen Film wird EN AVOIR (OU PAS) unter:
www.cinopsis.com/critics/enavoiro/gauche.htlm (13.10.96) angefiihrt. Vgl. Rouyer/Vassé, S. 25 sowie Audé,
Fancoise/ Garbarz, Franck: Laetitia Masson. ,,On n’est pas neuf devant 1’amour®, Entretien réalisé a Paris,
17.06.1998, in: Positif, septembre 1998, n° 451, L’ Actualité, p. 32.

40 v o], Gagalick: Kontinuitit und Diskontinuitit im Film, S. 108.
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Filme wie FACES (USA/1968)*"', SHADOWS (USA/1959)* und A CHILD IS WAITING
(USA/1962)*, verdeutlichen die thematische Spannbreite und den Anspruch Cassavetes,

gesellschaftliche Problemfelder zu bearbeiten. Neben seiner Regie in Verbindung zur so

404

genannten Newyorker Schule™ war er als Bithnen-, Fernseh- und Filmdarsteller tétig. Nach

der Methode des Actor’s Studio identifizierten sich seine Akteure mit den Rollen.*”> Die

406

Beispiele zeigen, dass auch das dokumentarische Moment [...] simuliert ist.”" Der Gegensatz

oder vielmehr die ,,Liicke” zwischen Film und Realitit, vom Cinéma vérité stets iiber die

Inszenierung gekennzeichnet, bleibt bei einigen Projekten Cassavetes unberiicksichtigt.407

Exkurs: Reichenbachs multikulturelle Erlebniswelt/-en

Regisseure wie Cassavetes oder Reichenbach stehen in der Tradition des Dokumentarfilms,
von der sie sich aufgrund ihrer Inszenierung, welche u.a. durch die Montage eine eigene
Aussagequalitit erhilt, unterscheiden.””® Dies soll anhand zweier Filme Reichenbachs
veranschaulicht werden, welche in der Milieuzeichnung der Fortfithrung des Cinéma vérité*”
entsprechen und durch ihren dokumentarischen Charakter bekannt wurden. In Reichenbachs
halb-dokumentarische Studie MIT MEINEN AUGEN (F/1961) wurde mit versteckter Kamera
und Mikrofon gearbeitet. Die Montage stellt chronologisch eine eigene Ordnung der
Ereignisse her. Am Ende steht der zu Beginn vorweggenommene entscheidende Kampf des
Protagonisten. Das Finale ist fiir Reichenbach nicht das Ausschlaggebende, sondern die

410
d.

Geschehnisse im Vorfel Die Kamera zeigt den Blick auf Passanten*'', den durch seine

! Im Zentrum steht die schwierige Partnerschaft nach 14jihriger Ehe in der amerikanischen Mittelklasse.

%02 Es handelt sich um eine halbdokumentarische Milieustudie iiber das Leben Schwarzer in New York.

% Dies ist die Geschichte eines kranken Jungen, dessen Eltern die Fiirsorgepflicht einem Heim iiberlassen.

404 Siehe Gregor/Patalas: Geschichte des Films, Miinchen, Giitersloh, Wien, 1973, S. 468.

““Ebd., S. 467.

“° Ebd.

“7Ebd., S. 468.

‘% vgl. .B. die Bewerbungsgespriche im Interviewstil zu Beginn von EN AVOIR (OU PAS).

49 ygl. Reichow, S. 49.

419 5o wurde z.B. neben dem Originalton Musik gewihlt, welche die Stimmung des Schwarzen aus Dakar im
fremden Paris vermittelt. Der Boxer bleibt von der Gemeinschaft ausgeschlossen. Er ist in seiner Isolation auf
Selbstgespriche zuriickgeworfen. Es gibt kein Interview, in welchem er sich iiber Rassismus oder Entbehrungen
dufern kann. Trotz Heimweh begegnet er interessiert der anderen Kultur. Sein Aufenthalt ist voriibergehend.

' Truffaut zeigt ebenso in LES 400 COUPS Ansichten von Paris. Die Kamera fihrt an Fassaden und
Héauserfronten entlang. Bei Stralenaufnahmen werden Passanten gefilmt. Dieser Blick wird von den sich im
Objektiv spiegelnden Gesichtern zuriickgeworfen. Als Stadt war Paris wie Marseille en vogue (vgl. A BOUT DE
SOUFFLE). In den 90ern greift man auf mit weniger Klischee besetzte Stidte wie z.B. Lyon in EN AVOIR (OU
PAS) zuriick. Stets ist man auf der Suche nach ,,unverbrauchten* (Kino-)Orten. Vgl. Tesson, Charles: Cinéma
francais: le vent nécessaire, in: Cahiers du Cinéma, n° 556, avril 2001, dossier, p. 28/29 sowie Hoheisel: Uber
die neue ,,Generation®, unter: www.popspirit.de/snap/bild/cinema/html (17.04.2001).
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Hautfarbe im Straenbild auffallenden Protagonisten sowie Ansichten des Viertels. Die
Kamera zeigt die Bewegung im Ring: Beobachtungen im Hell-Dunkel des Erfolgsdrucks.412
In Reichenbachs Dokumentar- und Musikfilm MEDICINE-BALL-CARAVAN/DIE
FLOWER-POWER-KARAWANE (USA/1971) geht es um eine Gemeinschaft, welche als
Treck fiir die Dauer eines Monats im Zeichen von Woodstock durch die USA zieht.
Reichenbach, das Projekt begleitend, arbeitet mit Blenden, Parallelmontage und grellen
Farben. Auf ihrer Tour erhilt die CARAVAN unterschiedliche Feedbacks. Manche schlieen
sich spontan an. Interviews mit Passanten sowie Begegnungen am Stralenrand sorgen fiir das
notige Lokalkolorit. AuBerungen von Teilnehmern iiber ihr Freiheits- und Lebensgefiihl
runden das Bild ab. Nicht nur mit den Ordnungshiitern bekommt man mit der Realisierung
des Projektes, welches sich u.a. gegen Intoleranz richtet, Arger. Das Unternehmen geriit ins
Wanken, als man auf eine radikale, politisch motivierte Gruppe trifft. Reichenbach restimiert
mit einem Zitat Fellinis, welches sich gegen den Verlust von Utopien richtet.

Beiden Filme zeigen Gegenwartsthemen in Verbindung zu Figuren des Zeitgeschehens. Eine
gesellschaftspolitische Aussage ist unverkennbar. MEDICINE-BALL-CARAVAN ist in
seiner Konzeption experimentell. Verlauf und Ausgang waren bei der Durchfithrung
ungewiss. Dieses Vorgehen ldsst sich in Ansidtzen in Massons ersten beiden Filmen
wiedererkennen. In EN AVOIR (OU PAS) trifft dies z.B. auf die pseudo-dokumentarische
Bewerbungssequenz sowie die Kamerafithrung in der FuBlgingerzone zu.*” In A VENDRE
sind es die StraBenszenen in New York oder Paris, sei es eine Verkaufsmeile oder der
StraBenstrich. Das Leben des Protagonisten in Genua gehort ebenso hierzu, wenn dieser in

seiner Eigentiimlichkeit und urspriinglichen Umgebung dargestellt wird.*"*

3.1.4.1. Massons Bezugspunkte zu Godard
Vergleicht man Masson und Godard miteinander, darf nicht auBler acht gelassen werden, dass
Godard nicht deckungsgleich mit der Nouvelle Vague ist. Er repridsentiert einen signifikanten

Ausschnitt, hat insbesondere den artifiziellen Film geprégt. Schon Anfang der 60er wihlte er

42 DER FREMDENLEGIONAR (F/1999) von Claire Denis widmet sich gleichfalls der Kérperinszenierung des
muskulosen Minnerbildes, eréffnet allmihlich gebrochene ,Innenansichten” der Figuren. Der Korper fungiert
als Reibungs- und Angriffsfliche. Die Asthetik erinnert dabei an diejenige Riefenstahls. Denis’ Protagonist stellt
Vergleiche zum Vater, gleichsam Legionir, her. Ebenso wie dieser ist er fiir das zivile Leben ,,untauglich®, ein
Heimatloser. Kriegsiibungen beweisen dem eingeschworenen Minnerbund, dass er etwas zur korperlichen
Optimierung tut. Einerseits passt dieser nicht in die Finsiedelei, andererseits fiigen sich die synchron
ausgefithrten Bewegungen {iiber die Inszenierung perfekt als Gruppenbild in die Landschaft. Das Berufsepos
kann nur durch Strapazen befriedigt werden. Denis’ Held hat den geographischen Weg von Marseille an den
Wiistenrand Nordafrikas zuriickgelegt. Als Eindringling wird er von den Einheimischen bedugt. Durch
Differenzen kommt es schlieBlich in der Legion zum Eklat. Riickblickend erzihlt der Legiondr von seiner
Dienstzeit. Aufgrund seiner Entlassung ist eine Riickkehr ins normale, ungewisse Leben unausweichlich.

13 ygl. Sequenzen 2; 67 sowie 71.
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eine andere Richtung als diejenige der in gewisser Weise konventionell zu nennenden
Nouvelle Vague — Anhinger, passte sich nicht an die Filmindustrie an, um einen eigenen
politischen Weg einzuschlagen."” Godard verlieh seiner anarchistischen und
antimilitaristischen Haltung, welche auch bei anderen linksgerichteten Regisseur(-inn)en wie
z.B. Varda zu erkennen ist416, Nachdruck.*!” Trotz Absatzschwierigkeiten ist er seinem
Ansatz treu geblieben bzw. hat diesen mit Ab-/Verdnderungen weitergefiihrt. Sein bisher
letzter Filmbeitrag ist ELOGE DE L’AMOUR (F/2001). Einerseits ldsst Godard sich, wie
dargelegt, zur Kerngruppe der Nouvelle Vague zuordnen. Andererseits wird, dhnlich wie von
den Mitgliedern des Rive Gauche angestrebt, anhand seiner Filme ein politischer Anspruch
sowie die Proklamation weiterfiihrender Inszenierungskonzepte ersichtlich.*'®

Godards ehrgeiziger Versuch, den Film zu politisieren oder revolutionieren, scheiterte.*"

Dieser Solidarititsakt*?°

von Seiten des Regiefilhrenden wies im Grunde kaum oder
geringfiigige Beriihrungspunkten/-flichen zu der von ihm angesprochenen Bevolkerung
auf.**! Das Verstindnis der Arbeiterschicht fiir diese ,Machart* des Kinos war und ist gering,
wenn sie sich u.a. in der Darstellung ihrer Lebensbedingungen kam wiedererkannten bzw. —
erkennen. Dies beschiftigt nach wie vor ,sozial titige* Filmschaffende, wenn es um die
Liicke zwischen idealistischem Anspruch und realer Wirkung geht (vgl. Dogma-95,
Kaurismiki oder Masson). Die soziale Wirklichkeit aus der Perspektive der ,,Betroffenen*
darzustellen, gelingt bedingt bzw. selten.” Godards Filme sind in Abweichung zum

423

vorangestellten Anspruch zumeist abstrakt und selbst-reflexiv.” Er bricht mit der filmischen

414 Vgl. Sequenzen 61; 104 — 106; 108/109 sowie 112 — 114.

15 vgl. Gregor: Geschichte des Films ab 1960. Als Mitglied der Gruppe Dsiga Wertov. soll Godard ein Manifest
zur Politisierung des Film und seiner Herstellung abgefasst haben (ebd., S. 14/15 und S. 31).

416 Vgl. Gerhold: Die Nouvelle Vague, S. 135/136 zu Godard und Varda (MITTWOCH ZWISCHEN 5 UND 7,
F/1661).

“7 DER KLEINE SOLDAT (F/1958) wurde z.B. erst 1963 nach der Zensur freigegeben. Der Film richtet sich
gegen den Krieg im Allgemeinen und Besonderen gegen die franzosische Algerienpolitik.

¥ vgl. Reichow, S. 40 — 43.

19 vgl. den Widerspruch zwischen sozialem Anspruch des Cinéma vérité und Publikumswirkung.

0 Siehe Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 47. Vgl. Dubet/Lapeyronnie, S. 67/68 zur Arbeiterbewegung.
41 Siehe Reichow: Film in Frankreich S. 8, S. 51 sowie Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 453.

422 Statt von sozialer Wirklichkeit/realer Wirklichkeit (Reichow) ist in Kapitel 3.2. von der Riickkehr des
Sozialen die Rede. Kein filmisthetischer Ansatz als Pendant zur auBerfilmischen gesellschaftlichen Realitit
dominiert hierbei. Siehe Karpf/Kiesel/Visarius: Nicht kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im Film.

3 Vgl. ALPHAVILLE (F/1965). Futuristisch inszeniert dienen Gebiude und Ansichten des realen Paris als
Zukunftsort. Godard arbeitet mit Zitaten aus Kino, Literatur und Comic. Mittels Licht und maschineller Off-
Stimme wird eine kiinstliche Realitit geschaffen: Manipulation durch Zentralsteuerung. Die Herrscherstimme ist
das Medium dieser Institution. Der Betrachter findet sich in einer rigiden Gesellschaftsordnung wieder. Verfolgt
wird das Zuwiderhandeln der Logik: die Emotion. Der Protagonist duelliert sich mit der Technik. Es folgt die
Befreiung. Vgl. Gregor: Geschichte des Films, S. 24 sowie S. 48 und Gerhold: Die Nouvelle Vague, S. 136/137.
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IMlusion und ,,Sehmustern“424, indem er z.B. Eindriicke zerstiickelt (vgl. NOUVELLE
VAGUE) oder Filme insgesamt in ,,Einzelteile zerlegt.*”

Welche Konsequenz dies haben kann, verdeutlicht z.B. LE MEPRIS: die Zerstérung einer
Beziehung. In der Ubertragung auf die Figurenebene ist die Auflerkraftsetzung von klassisch

% zu erkennen:

konditionierten Zusammenhingen zwischen Blickendem und Angeblicktem *
Erst wenn der Kontakt der Blicke zwischen Paul und Camille [...] zerbrochen ist, kann das
tragische Schicksal seinen Lauf nehmen.*” In der Rekonstruktion, einer Collage, werden u.a.
befremdliche Blickwinkel frei. Der Film zeigt nicht das Resultat eines Denkprozesses,
sondern den tastenden und unsicheren Gang des Denkens selbst zwischen Einfliissen der
daufleren Welt, der Politik und der Geschichte, die Godard als Zeichen und Bilder zitiert.*®
Diese gewohnungsbediirftigen ,Nahtstellen zur Wirklichkeit® nutzt Godard, um die
Konstruktion seiner Darstellung ,,durchscheinen zu lassen. Aufgabe des Betrachter ist es,
Verkniipfungen herzustellen. Als Schliisselfigur des franzosischen Films*® hat Godard fiir
Gregor am deutlichsten den Schritt vom traditionell erzdhlenden Kino der Realititsabbildung

zu einem modernen Kino vollzog, das sich als Instrument zur Erkundung der Wirklichkeit und

als Medium der Kommunikation mit dem Zuschauer betrachtet.*’

Geschichten von Wiedergingern in den Filmen Godards und Massons

Godard erzidhlt in NOUVELLE VAGUE die Geschichte eines Wiedergingers. Der mit der
Nouvelle Vague gleichnamige Titel ist ein Synonym fiir die Wasserbewegung des Genfer
Sees431, in welchem sich mehrfach ein Wechsel im Geschehen ankiindigt, konkret die
Wiederbelebung stattfindet. Neben dem Bruch mit der Erwartung des Betrachters sieht
Koeber hierin eine Steigerung des Nouvelle Vague—Verstindnisses.””

Die Protagonistin liest in NOUVELLE VAGUE den Protagonisten von der Strafle
sprichwortlich auf. Irgendwann ist sie seiner Gegenwart leid. Er bleibt ein Anhingsel in der

gesittigten Langeweile der Oberschicht, in deren Belanglosigkeit sich die Figuren ohne

“* Das Spiel mit der Wirklichkeit zeigen u.a. Resnais und Robbe-Grillets indem sie mit Versatzstiicken arbeiten.
Die Filme sind u.a. als Blick in Traum- oder Vorstellungswelten mit Spiegelungen durchsetzt. Vgl. Gregor:
Geschichte des Films, S. 41 sowie Gagalick, S. 31; S. 109 — 114 zum Sequenzprotokolle von LE MEPRIS.
“Ebd., S. 112 und S. 120.

0 Ebd., S. 114. Gagalick fiihrt als Beispiel die Einfithrung des Protagonisten in A BOUT DE SOUFFLE an.

7 Ebd., S. 117. Godard stellt so u.a. den Kampf gegen das Schicksal dar. Vgl. RETTE SICH WER KANN
(DAS LEBEN) (F/BRD/CH/O, 1980), in welchem ein Unfall alles andere fiir nichtig erklirt. Ahnlich
schicksalhafte Begegnungen ereignen sich mit vertauschten Rollen in NOUVELLE VAGUE (F/CH, 1990).

428 Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 30.

“*’Ebd., S. 24.

“Ebd., S. 24/25.

1 Vgl. Koebner: Filmklassiker, Bd. 4, 1982 - 1999, 3. Aufl., Stuttgart, 2001, S. 340 und Loser, Claus: Blau, ich
weil} nicht, rot. MutmaBungen tiber den Stellenwert der Farbe Blau in Filmen Jean-Luc Godard, in: film-dienst
10/02, Jhrg. 55, Themenheft zur Farbe Blau, S. 60 — 62.
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Bezug zueinander aufhalten. Die Trennung zwischen Arm und Reich wird von den
Anwesenden auf dem Landsitz diskutiert, wihrend sie ihr abgeschiedenes Dasein pflegen.
SchlieBlich wird der Protagonist von seiner Partnerin zum Ertrinken ,,verurteilt“.433 Als der
Tote wie selbstverstindlich unter anderem Namen wieder auf dem Anwesen auftaucht, tritt
fiir alle das Unvorhersehbare ein. Damit beginnt alles, mit einem adversativen Vorzeichen [...]

#4 Die Wiederkunft stiftet

Godards Kino [...] fiihrt zusammen, was als unvereinbar gilt.
Chaos. Dennoch miissen sich die Beteiligten mit der neuen, gleichermal3en absurden Situation
arrangieren. Wenig spiter droht der entgegengesetzte (Ungliicks-)Fall einzutreten. Der
Protagonist entscheidet sich diesmal fiir das Leben der Protagonistin. Im ,,zweiten Anlauf*
rettet er sie vor dem Ertrinken, weil sie ihm etwas bedeutet und die Vergangenheit nicht
wiederholt werden soll: ein Spiel mit vertauschten Rollen und eine zweite Chance fiir ein
Zusammenleben.

Addquat zu inhaltlichen Widerspriichen stellt Godard Vergleiche und Wortspiele auf. So
philosophiert der Protagonist z.B. iiber die Verbundenheit der Geschlechter, fiir ihn
mittlerweile eine Illusion. Die Hauptfiguren ,,spotten” der Zusammenfiithrung, lassen sich
nicht als Paar denken. Vergeblich wurde gesucht, was nur Enttiuschung bewirken konnte, da
es keine sinngemifle Entsprechung gibt. Inserts stellen u.a. Godards Gesellschaftsbetrachtung
im Kontext dieser Filmparabel435 dar, verweisen z.B. auf Altmans THE LONG GOOD-BYE
(USA/1972). In diesem Kriminalfilm nach einem Raymond—Chandler—Roman 16st die Figur
des Privatdetektivs Philip Marlowe einen spektakuldren Fall.

Uber die Figur Lennox lisst sich eine direkte Verbindungslinie zwischen Chandler — Altman
— Godard — Masson herstellen.**® T#uscht dieser insbesondere bei Altman aus Profitgier sein
Ableben VOI’437, so kehrt er bei Godard unerwartet aus dem ,,Totenreich* zuriick. Bei Masson
ist Lennox ein Idol, dessen Gegenwart Gabrielles Vorstellungswelt entstammt. Entgegen
seiner gleichnamigen ,,Vorginger* unterliegt Lennox in LOVE ME ,realer* Alterung. Der

Zenit des Erfolgs ist iiberschritten, der Blick auf ihn erscheint gebrochen. Die Verkniipfung

2 vgl. Koebner: Filmklassiker, S. 341.

3 Anders als in Tarentinos PULP FICTION (USA/1996) geht die Handlung nicht nahtlos iiber die Montage
weiter, sondern versucht den ,,Zwischenfall zu kommentieren. Als dies nicht gelingen will, nimmt man den
Vorfall in Gestalt des Wiederkehrenden weitgehend gleichgiiltig hin.

434 Koebner, S. 339.

3 ygl. Godards Science-Ficiton ALPHAVILLE (F/1965).

# Sjeche Rouyer, Philippe/Vassé, Claire: Laetitia Masson. Fantasmer Memphis au Havre, Entretien, in: Positif,
Mirz 2000, n° 469, S. 23 — 27. Masson duflert sich zu Altmans Film, in welchem Lennox der Kontrahent ist.

7 Bei Chandler (1888 — 1959) besitzt dieses Motiv weniger Bedeutung, wihrend z.B. Lennox’s Flucht vor
seiner Frau und Familie, seine Angst vor einer (falschen) Anklage der Polizei sowie vor seiner totgeglaubten
ersten Frau, die auch vor Mord nicht zuriickschreckt, wesentliche Beweggriinde darstellen.
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,Darsteller/Filmstar* ist bei Godard wie Masson gleichermalien vorhanden.*® Als Terry

439

Lennox zitiert Godard den Star des franzosischen Kinos herbei: Alain Delon.”” Dieser dhnelt

wiederum dem Erscheinungsbild Hallyday’s:
,,Bs liegt nicht nur an Johnny Hallyday, dass man immer wieder an Jean-Luc Godard denken muss.
Godard hat schon lange das Geschichtenerzidhlen aufgegeben, zitiert und montiert und bedient sich
dafiir der Ikonen der franzésischen Popkultur, Warmbliitlern wie Johnny Hallyday oder Gérard
Depardieu und Kaltbliitlern wie Alain Delon. In ,Détective” (1985) spielte der singende
Nationalheld einen Boxmanager namens Jim Fox Wagner, in ,,Love me* den abgehalfteren Elvis-

Epigonen Lennox, dessen Name wiederum zu Godards ,,Nouvelle Vague* (1989) und zu Alain
Delons Doppelgingerfigur namens Lennox fiihrt.<**’

I"ist Gabrielles Posterwand, welche

Eine weitere Ubertragungsfliche des American Dream™
den Sdnger Johnny Hallyday in seiner Rolle als Lennox zeigt, eine lkone der franzosischen
Popkultur, die sich nach einer lkone der amerikanischen Popkultur modelliert hat.**

In der literarischen Vorlage bzw. Verfilmung spielt dem Protagonisten Marlowe sein bester
Freund Lennox iibel mit: ein schwerwiegender Freundschafts- und Vertrauensmissbrauch. Bei
Masson wird ebenfalls ein Treuebruch in A VENDRE thematisiert, weniger von Mann zu

Mann als zwischen den Geschlechtern.**?

Massons Protagonist ist in A VENDRE mit
dhnlichen Eigenschaften ausgestattet wie Marlowe, z.B. Coolness und Selbstironie. Auch
Luigi leistet einen Freundschaftsdienst, fiihlt sich verpflichtet. In A VENDRE und LOVE ME
ist die Anlehnung an Strukturen des Film Noir unverkennbar, obwohl Massons Filme im
eigentlichen Sinne nicht als Kriminal- oder Detektiverzidhlung zu bezeichnen sind. So fiihrt
der Protagonist Selbstgespriche, die dem Betrachter als Off-Kommentare zugédnglich sind.
Der Protagonist ist in seiner Personlich-/Korperlichkeit mit zahlreichen Widerspriichen

behaftet und somit genretypisch. Luigi ,,leidet” unter Erscheinungen des modernen Lifestyles:

Tabletten- und Alkoholmissbrauch, Fitnesswahn, sexuelles Desinteresse, Misstrauen,

¥ Masson beabsichtigte eigentlich mit Hallyday ein Interview zu drehen. Dieser wollte lieber schauspielern.
Vgl. Rouyer, Philippe/Vassé, Claire: Laetitia Masson. Fantasmer Memphis au Havre, Entretien, in: Positif, Mirz
2000, n°® 469, S. 23; 26/27. Siehe Presseinformationen des Produzenten Canal+ unter:
www.cplus.fr/html/cinema/en_salle/loveme.html (15.03.01) und zum Interview Massons mit dem Studio
Magazine unter: www.films.qc.ca/critiques/html (06.04.01) sowie Raymond, Muriel: Entrevue exclusive avec
Laetitia Masson, in: Ecran Noir, 17.02.2000, unter: www.ecran-noir.com/entrevues/intlmasson.htm (06.04.01).
Zur Arbeit zwischen Masson und Hallyday siehe unter: http://perso.libertysurf.fr/johnnycine/loveme.htm
(06.04.01) und www.allocine fr/film. In A VENDRE ist Hallyday bereits mit L°ENVIE aus dem Off zu horen.
9 Koebner: Filmklassiker, Bd. 4, 1982 - 1999, S. 342.

40 FeldvoB, Marli: Sehnsucht und Neurose. Mit ,.Love me* beschlieBt Laeitita Masson eine Trilogie, in: Neue
Ziiricher Zeitung, 09.06.2000. Die Besetzung mit Alain Delon bzw. Johnny Hallyday basiert auf Ahnlichkeiten.
44 Vgl. Reichenbachs MIT MEINEN AUGEN (F, 1961) und MEDICINE-BALL-CARAVAN (USA/1971).

442 Kilb, Andreas: Wer war Gabrielle Rose? Das Frauenleben ein Wunschtraum: Laetitia Massons Film ,,Love
me*, in: FAZ, Nr. 53, 03.03.2001, Feuilleton, S.43. Zu Stereotypen, Klischees sowie zur Anlehnung zum Film
Noir siehe Lalanne, Jean-Marc: ,Love me“? On voudrait bien, 23.02.2000, unter:
www.liberation.fr/cinema/200002//200002231loveme.html (25.02.2000).

3 Bin Merkmal des Film Noir ist u.a. das Thematisieren des Geschlechterverhiltnisses iiber das Verstindnis des
Protagonisten. Siehe Dewner, Stephanie: Frauenbild und Filmkostim im Film Noir, unvertffentlichte
Examensarbeit, Universitit Oldenburg, 2001.
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Verdringungsmechanismen, Ichbezogenheit, Heimatlosigkeit und Isolation. Seiner Aufgabe,
die ihn stetig mehr ausfiillt, geht er allerdings unbeirrt nach.

Heiflt in THE LONG GOOD BYE Marlowes Gegenspieler Lennox, so verwendet Masson in
LOVE ME den Namen fiir das im Rampenlicht stehende, von Erfahrung gezeichnete Idol der
Protagonistin. Dieses muss der Triaumerin erst seinen unsteten Lebenswandel vor Augen
fiihren. So gesehen steht die wie durch ein Pseudonym gekennzeichnete Figur des Lennox
jedes Mal fiir eine im Zwielicht stehende M.":innerfigur444, welche nach eigenen Regeln ihr
Dasein zwischen Licht-/Schattenwelt, Diesseits und Jenseits fiihrt. Es handelt sich um die

Vorstellung einer Figur, die so nicht mehr existent ist: Ihr Bild muss zurecht geriickt werden.

Gesellschaftliche Repression und Normalitiit dargestellt am Beispiel der Prostitution

SAUVE QUI PEUX (LA VIE)/RETTE SICH WER KANN (DAS LEBEN) (F/BRD/CH/O,
1980) handelt von dem Genfer Regisseur Paul, der gleichermaB3en das Alter Ego Godards
darstellt. Dieser kommt mit dem Leben nicht zurecht und schlieBlich wortwortlich unter die
Rider. Leben beinhaltet vergleichbar mit den Filmen Massons eine Vielzahl an
Bewegungsformen. Es wird bei Godard als Bewegungsmoment inszeniert, als Ausdruck von
Geschwindigkeit'”’, welches einerseits aus Wiederholungen besteht, andererseits von
UnregelmaBigkeiten durchzogen ist. Der Unfalltod des sinnbildlich auf der Strecke
Gebliebenen resultiert aus seiner riickwérts gewandten, an die Vergangenheit ankniipfenden
Haltung. Pauls Leben lduft nicht wie ein Film vor dem geistigen Augen ab. Bei Godard
erfihrt Gliick aufgrund seines Mangels eine Entwertung, d.h. es wird nebensichlich. So
erweist sich die Geschichte Pauls, der sich verzweifelt daran festhilt, als nichtig. Diese
desillusionierte Auffassung findet sich nicht in den Filmen Massons wieder. Gliick ist dort ein
Hoffnungstréiger, der sich mit Abstrichen durchaus fiir ihre Figuren verwirklichen liisst.*

Wie das Leben so wird in SAUVE QUI PEUX (LA VIE) Arbeit, explizit diejenige am
FlieBband, als Prozess der Kriftebeschleunigung, der zeitlichen Ausdehnung sowie
Sinnentleerung dargestellt. Am Ende steht der Austausch durch Maschinen (vgl.
ALPHAVILLE). Am Arbeitsplatz wird die Sache zum Hauptanliegen: eine Pause im Leben
der Beschiftigten sowie ein Identitdtsverlust. Der Kreis(-lauf) schlieft sich fiir den

Protagonisten, wenn Arbeit aus dem iiblichen Beschiftigungsverhéltnis ausgegliedert wird

444 Auch in der literarischen Vorlage ist Lennox u.a. eine schwache, konfliktscheue Méannerfigur, die z.B. in ihrer
Vergangenheit im 2. Weltkrieg Schreckliches erlebt hat.

5 Dies geschieht u.a. durch Formen der Zeitverzogerung, der Zeitlupe bis zum Stillstand im fraze frame,
allesamt Methoden zum Anhalten des Moments, der technisch tiberformt seine Lebendigkeit einbiif3t.

46 vgl. Kapitelanfang.
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und soziale Beziehungen immer mehr den Charakter eines Warenaustausches annehmen.
Diesen Vorgang erldutert sowohl Godard als auch Masson am Beispiel der Prostitution.

In SAUVE QUI PEUX (LA VIE) reagiert der Protagonist nach gescheiterter Ehe mit extremer
Enttauschung, d.h. angst- bzw. hasserfiillt auf das andere Geschlecht. Pauls Konzept, welches
Liebe und Arbeit in einer Lebensgemeinschaft vereinen will, missgliickt.*"’ Sein Plan wird
scheinbar, obschon er im Traum nach Lésungen sucht,448 von zuwiderhandelnden und somit
feindlichen Frauen durchkreuzt. Zudem muss er sich als Prominenter vor aufdringlichen Fans
schiitzen. Neben dem Arger mit der Geliebten bilden nur Aufenthalte bei Prostituierten, denen
er sich in seinen irregeleiteten Auffassungen iiber das Geschlechterverhiltnis zuwendet (vgl.
A VENDRE), eine Ausnahme. Gegen Bezahlung gibt er Einblicke in sein
Beziehungsdesaster. Die Protagonistin in SAUVE QUI PEUX (LA VIE) lebt in Abhéngigkeit
vom Zuhilter, darf als Leibeigene nichts ihr eigen nennen. Diese Struktur durchschaut der
Protagonist nicht. Wiihrend diese Frauen in der Uberzeugung leben, Geld konne ihre Sorgen
losen. Als Objekte stehen sie zur Verfiigung, um Phantasien zu befriedigen, die den
Subjektstatus untergraben.449

In SAUVE QUI PEUX (LA VIE) geht es Godard um Formen der Unterdriickung, Gewalt
gegen Frauen, welche er am Beispiel der Prostitution zeigt. Nach Gregor handelt es sich um
eine von Godards Attacken gegen die moderne Wohlstandsgesellschaff*™", deren ,,Abfille*
hier verarbeitet werden, um gleichermallen aus dem ,,System* der Herstellung kommerziell
verwertbarer Filme auszubrechen.™' Zwar geht es Masson in A VENDRE ebenfalls um
gesellschaftlich gebilligte Abhiéngigkeitssysteme, zu welchem neben der Prostitution z.B.
auch Institutionen wie Ehe und Familie zdhlen konnen. Ihre Protagonistin versucht jedoch
sich diese VerhiltnisméBigkeit und Wertverstindnisse zu eigen zu machen. Eine Parallele
zwischen dem biirgerlichen Leben und der im gesellschaftlichen Abseits existierenden
Prostitution hat auch Godard gezogen, als er zu folgender Feststellung gelangte: [UJm in der
Fariser Gesellschaft von heute zu leben, ist man gezwungen, egal auf welchem Niveau, egal
in welchem Grad, sich auf die eine oder andere Weise zu prostituieren oder aber Gesetzen

452

entsprechend zu leben, die an Prostitution erinnern. Prostitution ist somit Teil

7 Vgl. A VENDRE. Im Handelskonzept der Protagonistin laufen Gefiihle zuwider bzw. aus dem Lot. Die
Beteiligten werden im Kontakt zu Widersachern, nicht zu Partnern. Sie verhalten sich nicht den Erwartungen
gemil, nicht entsprechend den Spielregeln: ein (un)bewusster Protest gegen eine Verhaltensreglementierung.

#% Auch Gabrielle versucht in LOVE ME ihr Leben im Traum zu bewiltigen, stellt ihn in seinen Mdglichkeiten
tiber die Prinzipien der Realitit, ein Alleingang, der die Entfernung zu(m) anderen vergrofiert.

*9 Godard inszeniert den »Sachverhalt der Fleischbeschau‘ u.a. mittels grotesker (Stand-)Bilder, die unter der
Delegation eines Freiers entstehen. So erhalten die Prostituierten Rollen im ,,privaten Film* zugewiesen.

0 Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 30.

“! Ebd.

2 Epd., S. 29 als Zitat von Jean-Luc Godard in: L’avant-scéne Cinéma, Nr. 70. Paris, Mai 1967, S. 6.
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gesellschaftlicher Normalitidt, welche die Gesellschaft zwar nicht in ihrer Mitte akzeptiert,
aber von ihrem ,Randdasein* profitiert. Prdgnant ist im Vergleich, dass sowohl die
Protagonistin in A VENDRE als auch der Protagonist in SAUVE QUI PEUX (LA VIE) den
Rahmen der Prostitution auf unterschiedliche Weise fiir sich individuell nutzen wollen, indem

sie dort lebenswichtige Bereiche ihrer selbst zu finden und zu befriedigen hoffen.

Kommunikation zwischen den Geschlechtern bei Godard und Masson

Ein grundsitzliches Problem bei Godard ist die fehlgeleitete, formelhaft reduzierte
Kommunikation zwischen den Geschlechtern.”® Im Zentrum von SAUVE QUI PEUX (LA
VIE) und NOUVELLE VAGUE steht z.B. nicht Verstindigung, sondern vielmehr eine
Kommunikationsstérung, ein Themenkomplex, der auch bei Masson in Erscheinung tritt. Bei
beiden Regisseuren geht es entweder um den Aufbau von Beziehungen oder um deren
Zerstorung. An dieser Stelle riickt die Frage nach der Identitit der Figuren und ihrer
Handlungsspielriume in den Mittelpunkt der Betrachtung.*™*

Bereits aus der Sicht der Kamerafithrung wird bei Godard ersichtlich, dass seine [Film-
IBilder weniger einem Erzihlen als einem Zeigen dienen.”” In den Filmen Massons werden
die oben genannten Strukturen sowie gesellschaftliche Verhiltnisse eher anhand der
Handlungsmuster der Figuren dargestellt.””® Bei Godard dient Sprache dazu, Orte des Lebens
symbolisch zu reprisentieren, wihrend diese bei Masson nicht das vorrangige Mittel der
Verstindigung ist. Dies mag z.T. noch auf ihr Debiit EN AVOIR (OU PAS) zutreffen, in
welchem Lebensentwiirfe in Dialoge gefasst werden. In A VENDRE spricht der Korper eine
deutliche = Sprache und soll, nach Klidrung etwaiger Rahmenbedingungen,
zwischenmenschliche Verhiltnisse regeln. Ansonsten wird der eigene Standpunkt verborgen
bzw. in Worte oder Sachleistungen ,,verkleidet. Die ambivalente Botschaft erhilt eine
angemessene Fassade. In LOVE ME hingegen wenden sich die Figuren deutlich von einer so
verstandenen  Korperlichkeit ab, lassen eher Vorstellungskonzepte miteinander
,,korrespondieren®, ein abstrakt-irrealer Kontakt, der fast ausschlieBlich die eigene (Traum-)
Welt umfasst. Auf allen Ebenen begegnen sich Massons Figuren. Eine einseitige

Begegnungsform ldsst keine Anndherung zwischen den miénnlichen und weiblichen

433 Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S.25; S. 31 sowie S. 41/42. Siehe Fellous, Colette/ Boutang, Pierre-
André/ Verhaeghe, Jean-Daniel (Reg.): Duras — Godard. Ein Gespriach (F/1987, 60 min.). Vgl. Gerhold: Die
Nouvelle Vague, S. 134. SAUVE QUI PEUX (LA VIE); NOUVELLE VAGUE und LE MEPRIS vermitteln
u.a., dass die Trennung von Verstand und Gefiihl zwischen den Geschlechtern steht.

% Vgl. Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 27.

5 Gansera, Rainer: Die Leinwand bliiht auf. Raoul Coutard, Komplize der Nouvelle Vague, in: epd Film, 17.
Jhrg. 2001, S. 23. Vgl. Gagalick: Kontinuitdt und Diskontinuitdt im Film, S. 32 zur Filmsprache.

6 Siehe Gregor: Wirklichkeit und Fantasie, S. 13/14 und S. 18 und Gagalick, S. 21 sowie 110/111.
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Protagonisten zu. Gemeinsam miissen sie mit Hilfe verschiedener Ansédtze kommunizieren,
um sich als Individuen, nicht als klischeehafte ,,Vertreter eines Geschlechtes, einer
zeichenhaften Chiffre sozusagen, miteinander auseinanderzusetzen.
LOVE ME distanziert sich indes mehr von der abzubildenden Wirklichkeit sowie von
herkommlichen Erzdhlstrukturen. So lautet es wu.a. hinsichtlich einer solchen, sich
abzeichnenden Entwicklung bei Masson:
,,Wie schon A VENRDE kann man auch LOVE ME als Diskurs iiber das Kino verstehen, nur dass
Laetitia Masson nun das Genre verlassen hat. Nicht langer spielt sie mit dem Film Noir [...] LOVE
ME folgt eher noch den Konventionen des Melodrams, des Musicals. Doch in seiner
Unentscheidbarkeit verweigert er sich, er bleibt geschlossen und abweisend.“ *’
,.Das Gliick, heifit es in einem Film von Godard, habe keine Geschichte. [...] Und das
Gliicksversprechen des Kinos besteht darin, das Ungliick sozusagen durchsichtig zu machen, es fiir
den Widerschein des Gliicks zu 6ffnen. Was aber, wenn das Ungliick sich so dicht um die Figuren
schlieft, dass das Gliick nur noch als Traum zu haben ist, und wenn ein Film von eben diesem
Traum erzihlen will? Dann gerét das Kino in eine Art Schieflage: Die Grenzen zwischen Realem
und Irrealem verschwimmt, der Grundvertrag mit dem Zuschauer, nach dem das, was auf der
Leinwand zu sehen ist, auf eine verzwickte Weise ,,wirklich® und also glaubwiirdig ist, wird
aufgekiindigt. Im Gliicksfall kann man so der Wunschmaschine Film bei der Arbeit zusehen —

beim Trdumen, beim Ausbriiten von Geschichten, beim Erzihlen von Unvorstellbarem. Im
Ungliicksfall steht man vor den Bildern wie vor einer Wand.*“**®

Diese Aussage vermag nur einen Ausschnitt wiederzugeben. Es gibt zugidngliche Bereiche in
bzw. anwendbare Ansitze fiir Massons Filme/n. Die ersten Minuten des Films sind wie eine

1.%? Beziiglich der Erzihlstruktur sind

Sehanweisung. Sie zeigen, wie er verstanden werden wil
deutliche Veridnderungen im Laufe der Trilogie zu erkennen.’® In EN AVOIR (OU PAS)
noch linear, entzieht sich diese in A VENDRE einer chronologischen Ordnung.
Gegenwiirtiges und Vergangenes vermischen sich gemiB des Film Noir'®', lassen explizit die
Vorstellungskraft des Protagonisten dominieren. LOVE ME I6st sich dagegen weitgehend
von einer linearen Erzihlstruktur. Es existieren nicht nur wie in A VENDRE zwei parallele
Handlungsstringe, sondern die Trennung zwischen Realitdt und Traum, zwischen Kindheit,
Adoleszenz und Erwachsensein wird im Rahmen der Psychoanalyse aufgehoben. Diese lédsst
nunmehr verschiedene Subjektzustinde in traumwandlerischer Begegnung entstehen. Zwar

stellt dies wie bei Godard eine Verbindung verschiedener Bedeutungsebenen dar, aber

insgesamt ein anderer Filmansatz sowie eine andere Form der Préisentation.

#70.A.: Laetitia Masson. Nouvelle Vague und Kino im groBen Stil, in: epd Film 6/2000, S. 28.
438 Kilb, Andreas: Wer war Gabrielle Rose? Das Frauenleben ein Wunschtraum: Laetitia Massons Film ,,Love
me*, in: FAZ, Nr. 53, 03.03.2001, Feuilleton, S.43.
459
Ebd.
4% Siehe Kapitel 2.
401 yg]. Dewner: Frauenbild und Filmkostiim im Film Noir.
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3.1.4.2. Scheiternde Liebes- und Arbeitsbeziechungen: LOVE ME und LE MEPRIS

Im Folgenden soll LOVE ME und LE MEPRIS miteinander in Bezug gesetzt werden. Wie in
nahezu allen Filmen Godards werden auch in diesem Beispiel sprachliche AuBerung und
Vieldeutigkeit in ihrer zwischenmenschlichen Dimension als Kommunikation thematisiert.
Auf der Inhaltsebene geht es in LE MEPRIS um das sich bedingende Scheitern einer Ehe und
eines Filmprojektes, fiir dessen innerfilmische Regie kein Geringerer als Fritz Lang zustindig

ist: ein Film im Film.*%?

Lang muss sein Projekt an den Protagonisten Paul auf Wunsch des
Produzenten abgeben. Der kompromissbereite Paul steht nunmehr in der Gunst des
Geldgebers. Fiir seine Frau Camille ein Gesichtsverlust und Armutszeugnis. Anstelle
urspriinglicher Verbundenheit (vgl. Einfithrungssequenz der Protagonisten) tritt Missfallen.
Geringschitzung oder vielmehr Enttduschung tritt zu unterschiedlichen Zeitpunkten
beiderseits zutage.463 In der Jagd nach Geld, Ansehen und Erfolg verkennen sie sich zwischen
existenzieller Notwendigkeit und dem Vorwurf kiuflich zu sein. Nach dem (Unfall-)Tod der
Protagonistin und des Produzenten iibernimmt Lang wieder sein urspriingliches Odyssee-
Projekt, Godard ist ihm dabei in der Rolle des Regieassistenten zur Hand.***

Ein Zitat Bazins (Das Kino schafft fiir unsere Augen eine Welt nach unseren Wiinschen) ist
der Handlung programmatisch vorangestellt, wihrend sich der Betrachter Auge-in-Auge mit
dem Kameraobjektiv befindet.*® Wie in einem Metadiskurs werden allmihlich Filmstrukturen
und -vorgédnge, Kinobilder und- mythen offengelegt: Le Mepris ist die Geschichte dieser

Welz).?® Parallel dazu zeigen sich Schwichen unter der ehelichen Oberfliche der

Protagonisten. Thr Kommunikationsproblem kann trotz Dolmetscher nicht behoben werden.

Der Korper der Protagonistin als Austragungsort

Betreffend der Einfithrung der Protagonisten in LE MEPRIS kann eine inszenatorische
Zufilligkeit von Seiten Massons nahezu ausgeschlossen werden.*” Godards Protagonisten
werden auf dem Bett liegend gezeigt. Ihr Dialog beruht auf Erwiderung, um den Ausdruck

468
1.

des Gefallens, welchen die Protagonistin bestitigt sehen wil Nach Lacan konstituiert sich

%62 vgl. Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 27.

493 Hierzu ergibt sich wiederum eine Ubereinstimmung zu Massons Protagonisten. Erst ist mangelnde Beachtung
vom Protagonisten ausgehend zu beobachten, spiter dann kehrt sich das Verhiltnis der Wertschidtzung um.

¢4 Wie in A BOUT DE SOUFFLE ist er ein Handlanger, der Prozesse unterstiitzt bzw. beschleunigt.

465 Gansera: Die Leinwand bliiht auf. Raoul Coutard, Komplize der Nouvelle Vague, in: epd Film, 2001, S. 23.
466 yol. Gagalick: Kontinuitit und Diskontinuitit, S. 34/35 zum Konglomerat der Bedeutungsebenen.

7 Diesbeziiglich sind z.B. in Interviews keine direkten Hinweise von Masson gegeben worden.

468 B handelt sich um die 2. Sequenz (2 E, 03:07 min) in LE MEPRIS. Masson handelt den entsprechenden Dia-
bzw. Monolog zwar schneller ab, dieser erstreckt sich aber in der inhaltlichen Hinfithrung iiber mehrere
Einstellungen, in denen ein anderer ,,Schlagabtausch® stattfindet (vgl. Sequenzen 19; 23; 58/59).
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das Selbstbewusstsein des Subjekts in der Reflexion vor dem Spiegel.*® Die Fragen der
Protagonistin beziiglich ihres Spiegelbildes sind rhetorisch. Sie weil um ihr perfektes
AuBeres, das dem Schonheitsideal entspricht. Das Gespriich handelt somit von der Oberfliche
und Oberflichlichkeit der Korper(-ebenen), nicht um Selbstgewissheit oder um die Bedeutung
des Auges fiir die Konstitution des Selbst im Blicke des anderen.*” Da Paul sein Bild von
Camille im Kopf hat, braucht er sie nicht nochmals eingéngig zu betrachten, wie er u.a. durch
Gesten zu verstehen gibt. Camille sucht zwar die Liebkosung Pauls, bezieht sich aber in erster
Linie auf das eigene Spiegelbild, in welchem ihr Beisammensein gespiegelt wird. Uber die
Wahl des Mediums setzt bereits Distanz ein, ein Hinweis auf zunehmende Entfremdung.

Die zirtlich-harmonische Musik erhilt redundante Funktion, als handle es sich ihrerseits um
eine Zustimmung der sich darstellenden Verhiltnisse, Proportionen inbegriffen: eine
zweifache Liebkosung fiir die Protagonistin. Synchron zu Pauls Zégern oder Innehalten, tritt
die Musik in den Hintergrund bzw. setzt fiir einige Augenblicke aus, um dann wieder in
bekannter Weise ,,mitzuspielen*. Die Kamera, die sich in der Einleitung aus dem Bild heraus
direkt dem Betrachter zugewendet hat, wohnt dieser Szenerie nahezu ohne Positionswechsel
bei. Im Anschluss wendet sie sich wieder der Aullenwelt jenseits dieses ,,Kammerspiels* zu.
Der Dialog mit Unterbrechungen, von der Protagonistin angefiihrt bzw. um ihren Korper
inszeniert, bezieht sich nicht auf die Personlichkeit oder Individualitit. Im Kontrast zu ihrer
Nacktheit ist der Protagonist bekleidet. Dieser iibernimmt gestisch den aktiven Part, indem er
die ansonsten passiv ausgestreckte Frau umarmt und streichelt. Das Umfeld bleibt anfiinglich,
wie auch die Figuren, im Halbdunkel. Das allméhlich heller werdende Licht streicht quasi
anstelle des Betrachters iiber die Haut der Protagonistin. Analog fihrt die Kamera am Korper
der Frau entlang, um die entsprechenden Partien hervorzuheben: eine Form der Annéherung

und Distanzierung gleichermaflen, eine Musterung insgesamt.

Camille: Paul:

,»Siehst du meine Fiile im Spiegel?* wJa

,,Gefallen sie dir?* ,.Ja, sehr.”

Meine Knochel magst du auch?* wJa

Magst du auch meine Knie?* ,»Ja, ich mag deine Knie sehr.*
,,Und meine Schenkel?* »Auch.

Siehst du meinen Hintern im Spiegel?* Jacs

,und er gefillt dir? Ja, sehr.

,Und du magst meine Briiste?* ,Ja, ungeheuer.*

,,Und mein Haar?* ,Ja, es ist prachtig.”
,»Was hast du lieber? Die Briiste oder die Spitzen?* (Musikeinsatz) ,,Jch weil nicht. Beides.*
,,Und meine Schultern magst du auch?* HJas

499 Vgl. Lacan, Jaques: Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion, in: Haas, Norbert (Hg.): Jaques Lacan.
Schriften 1, Olten/Freiburg, 1973, S. 61 — 70.

7% Akashe-Bohme, Farideh: Fremdheit vor dem Spiegel, in: dies. (Hg.): Reflexionen vor dem Siegel, (Neue
Folge, Bd. 724), 1. Aufl., Frankfurt a. M., 1992, S. 38 —49; S. 38.
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,JIch finde sie nicht rund genug.*

,,und mein Gesicht?* ,,Auch.*
,»Alles? Meinen Mund, meine Augen, meine Nase, meine Ohren?* ,,Ja, alles.*
,»Also liebst du mich iiberhaupt?!* HJal..

,,Uberhaupt, zartlich, tragisch.*
,.Ich dich auch, Paul.*

Beim Fazit der gegenseitigen und leicht versetzt/dissonant erscheinenden Liebesbeteuerung
der Protagonisten gleiten die Gesichter wieder ins Halbdunkel zuriick. Die eine Seite des
Liebenswiirdigen, die korperliche, ist abzubilden, die andere bleibt unsichtbar, obschon
deutlich narzisstische Wesensziige in dieser (Selbst-)Spiegelung zutage treten.

Im Handlungsverlauf vollziehen die Umgangsformen eine Kursidnderung. Ein scheinbar aus
dem Nichts auftauchendes Missfallen steht zwischen den Protagonisten. Ehemalige
Zustimmung wird zum Widerspruch, zur Widerspriichlichkeit. Heftige Gefithle wie
Eifersucht, Zorn und Verdichtigungen gewinnen die Oberhand. Der Zuneigungsbeweis wire
zum FErhalt der Beziehung zwingend notwendig, damit sich die Liebe nicht verfliichtigt.

In Massons LOVE ME handelt es sich nicht um Szenen einer Ehe, sondern um die
Verbindung zwischen einem alternden Star und einem der Kindheit nachsinnenden Fan: ein
hierarchisches Verhiltnis. Die Figuren sind weder explizit miteinander verbunden noch
handelt es sich um eine vertraute Umgebung. Im anonymen Ambiente einer Hotelsuite treffen
diese drei, sich in ihrer Anwesenheit ausschlieBend bzw. einen Ausschluss herbeifithrend,
aufeinander. Barbara, ein weiterer Fan von Lennox, wird im direkten Vergleich zur
Protagonistin gesetzt. Beide buhlen als Kandidatin um die Gunst des Altstars. Dieses
Dreigespann mit dem Mann in der begehrten Mitte ist der gesamten Begegnung vorangestellt.
Gabrielle versucht ihre Position gegeniiber der Rivalin zu verteidigen. Dem Wettstreit wohnt
Lennox, sich ein Veto offenhaltend, als Trophée bei, erst sichtlich amiisiert, spéter genervt.
Eine Beziehung steht grundsitzlich nicht zur Diskussion: ein Trugschluss der Protagonistin,
wie sich am Ende von LOVE ME herausstellt. Ahnlich zu Godards Einfiihrungssequenz und
weiterer Handlung lésst sich in der entsprechenden Sequenz 58 von LOVE ME das Fehlen
von Aktion und Emotion registrieren. Auch hier wird kein bzw. kaum Einspruch erhoben,
sondern schmollend der Riickzug angetreten. Beide Male verhalten sich die Protagonisten
eher gleichgiiltig, d.h. sie bemiihen sich nicht weiter um die Protagonistin, bis es zu spit ist.
Die Entfremdung wird groer. Der Versuch, die andere fiir sich zuriick zu gewinnen, scheitert

unwiderruflich. Das Verlassen ist diesmal von Seiten der Protagonistin endgiiltig.471

! Godard stellt dem als Kontrast die antiken Figuren Odysseus und Penelope im Film entgegen.
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Abb. 14: LE MEPRIS; S 2/E 2 Abb. 15: LOVE ME; S 58/E 273

Im Vergleich zu LE MEPRIS ist Massons Dialog in LOVE ME gegenldufig, statt einer
positiven Riickmeldung, erhdlt die Protagonistin eine verbale Ablehnung, die mit
missbilligendem Gesichtsausdruck Nachdruck erhilt. Zweifel an den Worten gegeniiber
seinem weiblichen Gegeniiber, welches ithm bereits in der Korperhaltung unterlegen erscheint,
kommen dem ,,Wortfiihrer* Lennox nicht. Zirtlichkeit und Innigkeit existieren nicht. Die
deutliche Botschaft lautet: ,kein (sexuelles) Interesse! Wie bei Godard werden verbal
AuBerlichkeiten taxiert, nacheinander abgehakt, aber nicht per Kamerafiihrung
nachvollzogen. Das Gesagte ldsst sich bei Masson nicht visuell in Erfahrung bringen, sondern
beruht eher auf geschmacklicher Maxime, bleibt von daher bildlich ausgespart. Generell
erscheint dem Betrachter auch diese Protagonistin (zwar nicht die Bardot) optisch durchaus
annehmbar. Das gingige Schonheitsideal spielt bei dieser Bevorzugung keine Rolle. Keine
,Uberfiihrung** von Gefiihlen mittels eines um sinnliche Ubereinstimmung bemiihten Dialogs
findet hier statt. Beiderseits bleibt ein schales Gefiihl, eine Verletzung und Bitterkeit.

Alles ist von der Willkiir des Stars abhéngig, so dass die Frauen um ihn zu Spielfiguren in der
Hand des manischen Spielers werden. Sie sind austauschbar. Wie in LE MEPRIS steht der
Selbstbezug, nicht die Reflexion, an erster Stelle. Lennox ist, so stellt sich spéter heraus, mit
sich am wenigsten zufrieden. Eigenliebe und —hass liegen eng beieinander’’?, kénnen sich
ebenso in AuBerungen gegeniiber dem/der anderen manifestieren. Bei Lennox handelt es sich
um Desillusionierung, wenn er (gegen)iiber Gabrielle die scharfen Worte duert. Dabei visiert
er aus nichster Nidhe die Abgeurteilte, die erduldend zur Decke blickt und seinen Atmen
spiiren miisste, wenn er mit Nachdruck folgendes duBlert:

,When will you understand you’re not my type?! You take too much. You’re too big. I don’t like

your nose, your mouth, your eyes, your hair. I don’t like your body. I don’t like any part of you.
Nothing. I don’t want you. Good bye.”

42 ygl. SAUVE QUI PEUX (LA VIE).
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Dies ist ein Kontrast zu den romantischen Melodien des Oldie-Singers, selbst dann, wenn
seine Versionen gegeniiber dem Original bereits an Glaubwiirdigkeit eingebiilit haben,
Schwung und Inbrunst einer routiniert altersmiiden Darbietung gewichen sind. Besungene
Einzigartigkeit und Treue geraten zur Farce. Die Botschaft dahinter ist lingst ausgehohlt.
Zwar ist in LE MEPRIS die Zweisamkeit der Protagonisten in der Eingangssequenz noch
vorhanden, wenn es zur Verdoppelung des Bildes, Dialogs sowie Inhaltes kommt. Jedoch
erscheint bereits die Unterhohlung der Beziehung in gewisser Hinsicht vorweggenommen.
Ebenso wie in LOVE ME ist das Ergebnis ein Substanzverlust bzw. Mangel, welcher alle
Lebensbereiche prigt. Alles erweist sich als Fassade oder vielmehr Wunschbild:
» »J€ suis une autre miisste das Leitmotiv folgerichtig bei Laetitia Masson heilen. Nur ein
weibliches Erzihl-Ich kann auf die Projektion der narzisstischen weiblichen Bediirftigkeit
verzichten und die falschen Bekenntnisse des Liebhabers schon vor dem Drama bloBlegen, indem
es die beriihmte Anfangssequenz aus ,.Le mepris* (1963) in die Negation versetzt. [...] Was sich so
spielerisch anhort, zeigt genau, wo die Schnittstelle von auktorialem Erzéhl-Ich und der gewollten
Unkenntnis seiner neurotischen Figur verlduft. Aber hier wird montiert, nicht erzihlt, hier wird die
Verzweiflung des verlassenen Kindes Gabrielle auf der Suche nach Liebe, Mutter und Vater in die

Liigen-Wahrheit des Kinos verstrickt. Das sind Bilderritsel, die die Funktionsweise von Kino und
Psyche in eins setzen.“”

In Godards wie in Massons Film ist der weibliche Korper der Austragungsort eines
Konfliktes, er steht fiir Mangel oder Wohlgefallen, welches so definiert jeweils von der
Protagonistin tibernommen wird. Die umgekehrte ménnliche Taktierung findet lediglich in
EN AVOIR (OU PAS) statt. Aber hier ist es nicht das AuBere, sondern die soziale Stellung,
Berufs- und Zukunftsaussicht des Protagonisten. Erfolg und sozialer Status bedingen in erster
Linie den self-made-man; jemand wie Bruno ist von daher verletzbar. Freimiitig gibt dieser
zu, weder ausreichend grof3 noch kriftig genug fiir einen Profifulballer zu sein. Andererseits
sieht er sich als Arbeiter gewissen Vorurteilen ausgesetzt. Derartige Beziehungsstrukturen
oder/und personliche Dispositionen bilden quasi eine Verbindungslinie zwischen Nouvelle

Vague, Nouvelle Nouvelle Vague sowie internationalem Gegenwartskino (vgl. Kapitel 3.2.).

3.1.5. Der Alleingang stadt- und landfliichtiger Protagonistinnen bei Masson und Varda:
SANS TOIT NI LOI und A VENDRE im Vergleich
Agnes Vardas Film SANS TOIT NI LOI/VOGELFREI (F/1985) kann in inhaltlicher und

formaler Hinsicht als Arbeit im Sinne der Nouvelle Vague gelten.*’* Unter neuen Vorzeichen

473 FeldvoB, Marli: Sehnsucht und Neurose, in: Neue Ziricher Zeitung, 09.06.2000, unter:
www.nzz.ch/online/01 nzz_aktuell/feuilleton/film/film2000/film0006/fi000609/Loveme.htm (05.04.2001).

4% Varda (Debiit LA POINTE COURTE, 1956) reprisentierte insbesondere das experimentell ausgerichtete
cinéma vérité. Informationen zur Regisseurin und ihren Filmen unter: www.prisma-online.de/TV/person.html
(10.04.2001) und http://topaz.kenyon.edu/projects/french (10.04.2001).




111

folgt er mit seinem Konzept dieser Richtung, so dass sich Verbindungen herstellen lassen.*”
SANS TOIT NI LOI zeigt Parallelen zur Protagonistin France und ihren Wegpassagen in A
VENDRE. Es ergeben sich vergleichbare Strukturen im Handlungsaufbau und der
Prisentation der Protagonistin, welche von dhnlichen Ambitionen angetrieben wird. Anders
als Massons Protagonistinnen, die es alle in Grof3- oder Weltstddte bzw. in Gegenden mit
groerer Bevolkerungsdichte zieht, fiihlt sich Vardas Protagonistin vom Gegenteil angezogen.
Varda zeigt eine Vagabundin, welche durch franzosische Landstriche zieht. Niemand
begleitet auf Dauer Mona, welche nichts von ihrer Vergangenheit preis gibt, sondern génzlich
in der Gegenwart lebt. Ihre Aufgeschlossenheit verleiht ihr Akzeptanz. Im Vortiiberziehen gibt
sie ihrer Umgebung Anstof3. Mona ist ein seltener Anblick in Anbetracht der sie umgebenden
Landschaft, in welcher derart in Anspruch genommene Freiheiten fiir Aufsehen sorgen.

Der Beginn von SANS TOIT NI LOI thematisiert im chronologischen Vorgriff, dass diese
extreme Lebensfithrung kein gutes Ende nimmt. Eine Frauenleiche ist gefunden und somit
zum Interesse fiir die Einheimischen und Polizei geworden. Die Tote kann zwar identifiziert
werden, ihr ,Werdegang® bleibt aber hypothetisch. Anhand von Wegmarken wird er
zuriickverfolgt. Zumeist ist die fiir Ortskundige Fremde auf sich allein gestellt gewesen, hat
nur iiber das Notwendigste Kontakt zu den Anwohnern aufgenommen, um die gewdhlte
Einsiedelei fiir kurze Zeit zu unterbrechen. Die Protagonistin scheitert mit ihrem auf Freiheit
beruhenden Lebenskonzept, kommt auf kldgliche Weise in der Eindde um. Ein einsamer Trip
geht zu Ende, ein wenig nachahmenswertes Experiment ohne Zukunft.

Von Gesetzes wegen ist Mona ein ,,Frostopfer® in den Weinbergen, das unvorsichtigerweise
keine Riicksicht auf die Witterung genommen hat. Es gibt keine Spuren der Gewalt. Uber
Augenzeugen und Weggefahrten wird ihr Irrweg rekonstruiert, der sich nur bedingt als
solcher zu erkennen gibt. Nur Anhaltspunkte im doppelten Sinne lassen sich nachtriglich
ermitteln. Monas Geschichte wird tiber Interviews (vgl. cinéma vérité) zuriickverfolgt, in der
Absicht, diesen ,,Frauentyp aufzuspiiren. Hiufig sind die erhaltenen Antworten ausweichend.
Man will sich nicht (im Urteil) festlegen, hat sich kaum auf die Unbekannte eingelassen. Die
,Eingeborenen sind als sesshafte, ordentliche Biirger nur bedingt fiir Neues offen. Sie sind
zu sehr mit sich beschiftigt, um auf jemand Fremdes einzugehen. Die Protagonistin ruft die
unterschiedlichsten Gefiihle hervor: Neid, Misstrauen, Bewunderung, etc. Diese werden durch
Beobachtung ausgelost und vermengen sich mit den eigenen Wunschvorstellungen von Idylle,

Selbstbestimmung/-verwirklichung: Mona als Medium fiir eigene Ausbruchsprojektionen.

7 Vgl. Gerhold: Die Nouvelle Vague, S. 138.
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Anders als France in A VENDRE zieht diese nicht ob der Verschlechterung der
Lebensbedingungen die Notbremse oder legt den Riickwirtsgang in das so genannte normale
Leben ein, um nach Maoglichkeit schlagartig eine lebenssichernde Verbesserung
herbeizufiihren. So steht in A VENDRE fiir France weiterhin Luigi in Europa abrufbereit, fiir
Mona in SANS TOIT NI LOI gibt es scheinbar keine Anlaufpunkte dieser Art. Es handelt
sich um keine befristete Umgestaltung. Varda stellt ihrer Protagonistin keinen Protagonisten,
keine Freundin wie in A VENDRE zur Seite. Mona befindet sich in SANS TOIT NI LOI
nicht auf der Suche nach Beteiligung, Anteilnahme oder Anhang, welche sich storend fiir die
Fithrung eines wenig eitlen, rauen Daseins auswirken wiirden.

Beide Frauenfiguren treten selbstbewusst auf. Dies gilt besonders gegeniiber Ménnern. Sie
bewegen sich scheinbar ohne Einschrinkung oder Zuriickhaltung iiberall hin, handeln dabei
aber unterschiedlich selbstverstdndlich. France setzt im Gegensatz zu Mona ihre Weiblichkeit
und ihren Korper bewusst ein, um ihr Gegeniiber zu manipulieren. Mona hingegen geht auf
Minner, bis auf zwei Episoden, lediglich in entsexualisierter Form ein, als handle es sich um
geschlechtsneutrale Weggenossen. Thr entschlossenes Auftreten schiitzt sie vor Ubergriffen.
Stellenweise verhilt sie sich maskulin, wihrend ihr AuBeres keine Zweifel an ihrer
Geschlechtszugehorigkeit aufkommen lisst.

Grundsitzlich bindet sich Mona in SANS TOIT NI LOI nicht emotional. Nichts erweckt ihr
Vertrauen bzw. ist vertraut, weder Personen noch Umgebungen. Das Auf—Achse-sein und die
Einsamkeit dienen vielmehr als Riickzug aus beengten, stddtischen Wohnverhiltnissen sowie
Tatigkeitsfeldern. Alleinsein ist hier die exzessive Form der Selbstverwirklichung. Auf
Gesellschaft wird verzichtet. Ungeklért bleibt, was ihr im vorherigen Leben zugestoflen sein
mag, was ihr trotz Widrigkeiten auf der Strae nicht passiert. Mona bleibt auf ihrem Weg, sei

es aus personlicher Uberzeugung oder aufgrund fehlender Alternative.

Abb. 16: SANS TOIT NI LOI Abb. 17: A VENDRE; S 112/E 401
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Allerdings sind sowohl Vardas als auch Massons Protagonistin auf ihrer selbst gewihlten
Walz von der Gutmiitig- und Bereitwilligkeit ihrer Mitmenschen abhiingig. So ldsst sich z.B.
Mona vorbehalts- und schamlos aushalten. Thre Forderungen konnen sehr direkt sein. Zum
Gliicklich- und Zufriedensein reichen jedoch wenige, konkrete Dinge. Dies ruft
unterschiedliche Reaktionen hervor: Entweder wenden sich Passanten bewusst ab oder sie
fiihlen sich geradezu verantwortlich. Einige sind von ihrem Drogenkonsum abgesto3en,
andere von ihrer ungepflegten Erscheinung. Vergleichbares ist in A VENDRE wihrend

Frances New York Aufenthaltes zu registrieren.

Weibliche Identitit im Umbruch: Lebenswege als (Selbst-)Zufiigungen

In SANS TOIT NI LOI bleiben die meisten zu Mona auf Abstand, als sihen sie dieses
namenlose Naturkind in seiner Lebensgestaltung und romantisch anmutendem
Freiheitsbediirfnis, welches Parallelen zur Hippiekultur der 70er aufweist, nicht als
ihresgleichen an. Irritation ist hiufig die Reaktion in der Konfrontation des Lebensentwurfs
dieser Anderen mit demjenigen der Anwohner, die sich an traditionellen Werten orientieren.
Vardas Protagonistin gibt sich mit irgendwelchen Behausungen und eben solchen sexuellen
Intermezzos zufrieden, als mangelnde es an konkreten Zukunftsvorstellungen. Scheinbar ohne
grofle Anspriiche an sich und ihre Umgebung, passt sich Mona den Gegebenheiten an. Hinter
diesem Verhalten mag Hoffnungslosigkeit oder Depression stehen. Sicher verbirgt sich
dahinter absolute Verweigerung: nicht zu arbeiten, sich nicht zu fiigen, sich nicht ein-
/unterordnen, letztlich keine gesellschaftliche Funktion zu erfiillen. Nachdem der Betrachter
sie als Vagabundin kennen gelernt hat, vermag er sich ihre Zeit vor dem Weggang nicht mehr
vorzustellen, als handle es sich um das Leben zweier Frauen. Im Vergleich ist z.B. auch das,
was Luigi in A VENDRE iiber France zu horen bekommt, lingst nicht mehr deckungsgleich
mit der Frau, die ihm schlieBlich ihren Korper anbietet. Landwirttochter, Hauswirtschafterin,
Dorfliebe und Wettkdmpferin sind, wie nach einer identitdren Hiautung, abgestreift, um eine
andere Frau mit anderem Erscheinungsbild und Eigenschaften in den Stddten auferhalb der
Provinz zu prisentieren. Bestehende Verhiltnisse sollen nicht beibehalten werden.

Die Vielzahl unterschiedlicher Frauen welche sich aus finanzieller Notwendigkeit in EN
AVOIR (OU PAS) vom Personalleiter zur Sekretirin berufen lassen mochten, riickt ins
Gedichtnis. Obwohl jede einzelne von ihnen im Grunde ein befriedigenderes Arbeitsfeld fiir
sich zu nennen weil} als diese Tétigkeit, schrauben sie ihre Anspriiche fiir das Greitbare
herunter ohne ihre Wiinsche zu beriicksichtigen. Diese diirfen nur von Ferne betrachtet

werden. Dieses Denken droht auch Alice zu vereinnahmen. Sie besinnt sich jedoch auf
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addquatere Moglichkeiten andernorts. Als Serviererin ist sie im Vergleich zur Arbeit als
Fischverarbeiterin oder Imbissverkduferin keinen anhaftenden Geriiche ausgesetzt.
Eine vergleichbare Entfremdung zeigt SAUVE QUI PEUX (LA VIE). Godard stellt dort u.a.
weibliche Lebensperspektiven dar und entwickelt gleichsam eine Sensibilitit fiir die Rolle der
Frau in einer Ménnergesellschaft. Zudem kommt es wie in EN AVOIR (OU PAS) und A
VENDRE zu sich negativ verstirkenden Arbeits- und Beziehungsstrukturen. Hierzu Protze:
,Die Geschichten verweisen auf Alltagsumstinde, die in der Mehrzahl frauenspezifisch sind. Die
Protagonistinnen fristen ein Dasein als Hausfrauen und Miitter, sie verdienen ihren
Lebensunterhalt in unterbezahlten und fremdbestimmten Dienstleistungsjobs, sie haben keine
Aufstiegschancen, sie fithlen sich durch die Zivilisation, die durch eine patriarchale
Gesellschaftsordnung gekennzeichnet ist, eingeengt, sie erleben ihre akademischen Tétigkeiten
von Monotonie und Zwingen bestimmt. Hinzu kommen Beziehungen zu gewalttétigen,
repressiven, besitzergreifenden oder einfach nur unaufmerksamen Ménnern, die durchweg nur an
ihrer eigenen Bediirfnisbefriedigung orientiert sind. Den Frauen bleiben unerfiillte und
unterdriickte Bediirfnisse, die sie zum Teil auf Reisen erst (wieder-) entdecken oder die sie hoffen,
auf Reisen einlosen zu konnen. [...] Sie eroberten sich in einer eng patriarchal organisierten

Gesellschaft — z.T. zeitlich begrenzte — Freirdume, in denen sie ihre eigenen Erfahrungen machten
und eine selbstbestimmte Lebensfithrung erprobten**’®

Dieser Sachverhalt erscheint insofern gravierend, da durch die Nutzung dieser weiblichen
Freirdume kein Nachteil oder Schaden fiir andere entsteht. Diese anderen, in der
Konfrontation eher minnlich, miissen im Gegenzug personliche Grenzen verschieben.*”’

Hat Mona in SANS TOIT NI LOI vom Sekretidrinnendasein zur Vagabundin eine dhnliche
Metamorphose durchlaufen? Danach erkundigt sich niemand. Statt dessen wird auch sie wie
in A VENDRE France mit anderen Frauen, vorzugsweise denjenigen aus dem fritheren
Umfeld, verglichen bzw. iiber diese definiert. Diese Form der Annidherung erweist sich als zu
unspezifisch fiir eine individuelle Frau, die in der Anonymitdt mehr vom Leben spiiren will.
Die (Sinn-)Suche tritt in SANS TOIT NI LOI hinter einem Fluchtmechanismus zuriick,
welcher gleichermalen das Geféhrliche, Vergebliche und Perspektivenlose dieser Expedition
ins Ungewisse darstellt. Vardas Protagonistin integriert nichts in ihren Erfahrungsschatz.*’®
Trotz unterschiedlicher Begegnungen und erfahrener Gewalt zeigt Mona keine Anderung in
ithrem Verhalten oder Wesen. Sie erscheint in ihrer Personlichkeit, bis auf die von ihr
gewihlte unkonventionelle Lebensweise, kaum wandelbar oder entwicklungsfihig: ihre Form
von Unbeweglichkeit. Ahnliches ist bei Massons Protagonistin in A VENDRE zu erkennen,
welche nicht, neben dem Verharren in Momenten eines gleichermallen Destruktion wie

Stagnation verheiBlenden Leerlaufs, von ihren bisherigen Maf3stiben lassen will. Auch France

476 Protze, Judith: Motivation und Entwicklung reisender Frauen im Spielfilm, unvertffent. Examensarbeit,
Universitit Oldenburg, 1994, S. 35/36.

7 Dieser Konflikt ist in Susan Streitfelds FEMALE PERVERSION (USA/1993) hauptsichlich ins Innere der
Protagonistin verlegt, die mit sich Kraftakte (auf dem Drahtseil) ausfiihrt, um ihre Position zwischen den an sie
heran getragen Erwartungen und den eigenen Anspriichen auf diesem beschwerlichen Weg zu ermitteln.
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hat sich in ihre Vorstellung eines funktionierenden Lebens versteift. Ein derartiger Alleingang
ist problematisch, gerade wenn Empfindungen kaum den Weg an die Oberfliche bahnen
konnen, so dass dies z.B. bei Masson insbesondere iiber Gefiihlsausbriiche geschieht.

Die Grenzen zwischen Einsamkeit und Freiheit sind bei Masson und Varda flieBend. Durch
Isolation sind beide Frauenfiguren nicht mehr gewohnt zu kooperieren: Neben dieser
Disposition fallen sie nach auflen hin allmihlich der Verwahrlosung anheim. Das Leben auf
der StraBle hinterldsst Spuren, auch Leere: keine Ziele, Bediirfnisse oder Sehnsucht mehr. Bei
Varda folgt darauf der Tod, wenn auf zu vieles oder alles verzichtet worden ist. In SANS
TOIT NI LOI ist alles sowohl von voriibergehender als auch von endgiiltiger Natur, so dass
Sinnlosigkeit das Geschehen zu iiberlagern droht. Die wahrgenommene Gefiihllosigkeit
summiert sich scheinbar mit den stetig sinkenden AuBentemperaturen, so dass die Kilte
schlieBlich allseits vorhanden scheint: in den Figuren, um diese herum. Ohne ,,Behausung*
gibt es fiir Mona nur die schutzlose Auslieferung an die (Witterungs-)Verhéltnisse: eine
andere Darstellung eines Soziogramms. Massons Protagonistin trifft mit gednderten
Ausgangskonditionen auf mehr ,,Verstindnis*“, wenn diese andere Bedingungen ins Extrem
fiihrt wie den Handel mit Geld und Sexualitit bzw. Gefiihlen.

So gesehen sind Massons Frauenfiguren einen Schritt weiter, da gerade die Protagonistinnen
in A VENDRE und LOVE ME zwar sehr verschieden, aber dennoch offensichtlich Macht
bzw. Gewalt ausiiben. Es gibt somit einen Bruch zwischen ménnlicher Titerseite und
weiblicher Opferschaft, die sich in die ménnliche Gewalt verstrickt. Masson erkundet somit in
ihren Filmen offenbar Auswege aus dieser Dichotomie. Thre Protagonistinnen ,.diirfen sich
dndern, ein Vorbehalt, welcher sie allerdings gleichsam wieder in den fiir sie vorgesehenen
Rahmen einordnet, sozusagen als Anpassung in den komplexen Prozess wechselseitiger
Bedingungen von patriarchaler Gewalt und weiblicher Verstrickung in diese Gewalt.*”” Dies
bedeutet jedoch in erster Linie, dass diese Figuren Malnahmen der Kontrolle und Disziplin
gegen ihre eigene Person richten. Destruktion und Autoaggression treten in unterschiedlichem
Ausmal} zutage480, bilden keine Alternative zur externen Beschneidung der Rechte und

Anspriiche.

“7% Protze, S. 21/22.

4 Briick, Brigitte/Kahlert, Heike/Kriill, Marianne/Milz, Helga/Osterland, Astrid/Wegehaupt-Schneider,
Ingeborg: Feministische Soziologie. Eine Einfithrung.

“0In A VENDRE ist es das Beschimpfen des Provence-Huhns, welches sich France bezeichnenderweise als
,Gefdhrten” gewdhlt hat. In LOVE ME ist es die llusion, die sich gegen Gabrielle und ihr reales Leben richtet.
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3.1.6. Ein Fazit: Masson als Teil der Regiegeneration(-en) der (Nouvelle) Nouvelle Vague
Einen wie zur Zeit der Nouvelle Vague beabsichtigten, neu herzustellenden Anschluss an die
gesellschaftliche Realitit gibt es so nicht mehr. Das Denken in postmodernen Strukturen ldsst
eine Vielzahl an Wirklichkeitskonzepten nebeneinander Bestand haben. Eine ausschlieBliche
Sichtweise iiberzeugt nicht mehr. Zudem sind Zensur und staatliche Kontrolle im
europdischen Raum  weitestgehend aufgehoben. Themenkomplexe, welche das

Geschlechterverhiltnis und die Rollenidentitit betreffen*®!

, treten 1im Zuge einer zu
registrierenden Individualisierung stirker in den Vordergrund der Erziaihlungen.482 Das
Interesse gilt den auf der Suche befindlichen Figuren, einerlei welche Herkunft und
Zukunftsperspektive sie haben. Speziell weibliche Lebensentwiirfe bilden dabei wie bei
Masson oder Varda das Zentrum der Betrachtung:

»deit den frithen 70ern gibt es immer wieder vereinzelte Road Movies, in denen sich weibliche

selbstbestimmte autonome Subjekte auf Reisen begeben. Frauen, die sich die Freiheit nehmen, aus

dem Alltag auszubrechen, die sich den ihnen gesellschaftlich auferlegten Zwingen widersetzen,

die geniigend Neugierde und Mut aufbringen, um neue Erfahrungen machen zu wollen, die es sich

erlauben allein, zu zweit oder zu mehreren zielmotiviert oder planlos durch die Gegend zu
fahren.«*®

Die Vorzeichen bzw. das Verstdndnis hat sich fiir diese Vorhaben geédndert (vgl. Kapitel 3.2.).
Nach dem Schritt ins 21. Jahrhundert ist wenig von der gerade noch aktuellen Nouvelle
Nouvelle Vague in der franzosischen Filmbranche oder im Medienumland zu erkennen (vgl.
Kapitelanfang). Auch diese Bewegung unterliegt dem sich wandelnden Zeitgeist, um z.B. zu
einem anderen, spiteren Zeitpunkt wieder Interesse zu erregen. Dennoch findet die (Nouvelle)
Nouvelle Vague in der gegenwértigen Gesellschaftssituation ihre addquate Verortung.

So kann konstatiert werden, dass die verschiedenen Bereiche der Nouvelle Vague immer
neben anderen sich unterschiedlich durchsetzenden Richtungen existent gewesen sind.
Unerheblich ist dabei, dass diese zeitweilig von einer Gruppendynamik iiber eine
verschwindend klein werdende Bewegung zum Einzelphianomen werden drohten. Dies ldsst
die Publicity um ein ,,neues/neuartiges Kino* und die Ankiindigung von Nouvelle Vague -
Tendenzen in den 90er Jahren in einem weniger spektakuldrem Licht erscheinen. Das
bestitigt auch die Namengebung, welche von temporirem Wesen mit wiederkehrenden,
bekannten Muster geprigt ist. Diese scheint sich in Abwandlung in periodischen Abstédnden in
Erinnerung zu rufen. Voriibergehend wird eine uniibersehbare Dimension erlangt, um darauf
von verschwindend geringer Beachtung =zu sein. Gleichermaen scheint diese

Wellenbewegung mit jedem Wiederaufkommen an Aussagewert zu verlieren, wenn ein

48l Vgl. Rausch, Rose-Yvonne: Identitit —ein Gestaltungsexperiment, Oldenburg, Univ., Diss., 1999.
82 Siehe Sentiirk: Postmoderne Tendenzen im Film, Dissertation, Universitit Erlangen — Niirnberg, 1998.
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weiteres Mal dieser (historische) Begriff vereinnahmt wird. Gewisse Formen sozial-
kulturellen Bewegung zeigen sich anhand von Filmbeispielen der letzten fiinf, zehn bzw. 20
Jahre, jedoch bleibt eine der ersten Welle entsprechende gesellschaftliche Wirkungswelle wie
in den 50/60ern aus. Entgegen einer Vereinheitlichung versucht man im Filmgeschift den
Geschmack des potentiellen Publikums zu treffen. Fehlende Einnahmen wiirden die
Weiterarbeit gefihrden.

Fiir Masson, welche mit ihrem Debiit EN AVOIR (OU PAS) mehrere Auszeichnungen
erhielt, ist dieser Zusammenhang gleichsam relevant. Der Erfolg begriindete sich nicht nur
durch die Schilderung der Arbeitsmarktsituation, sondern ebenfalls dadurch, wie Sexualitiit,
Liebe oder Beziehungen dargestellt werden. Der Betrachter kann im Vergleich zu A
VENDRE oder LOVE ME, welche radikaler individuelle und gesellschaftliche Strukturen

verkniipfen, eher einer sozialen Aussage im Sinne der Nouvelle Nouvelle Vague folgen.

3 Protze: Motivation und Entwicklung reisender Frauen im Spielfilm, S. 5/6.
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3.2. Verbindungslinien zu europiischen (Wellen-)Bewegungen der 80er/90er Jahre:

Unterschiedliche Ansitze spiegeln sich in der Inszenierung von Gesellschaft im Kino des
Sozialen wider. Massons Filme demonstrieren Haltungen zur gesellschaftlichen Gegenwart
der 90er Jahre. Wihrend in EN AVOIR (OU PAS) und A VENDRE die Inszenierung
insbesondere durch Authentizitdt gekennzeichnet ist, fiihrt LOVE ME mit dem Ansatz der
Psychoanalyse von einer AuBlen- zur Innenansicht. Gesellschaft reduziert sich auf eine
individuelle Lebenslage. Durch diese Abkehr von einer realistischen Darstellung und
Erzihlstruktur distanziert sich Masson u.a. von Filmbewegungen wie der (Nouvelle) Nouvelle

Vague oder Dogma-95.

3.2.1. Das Soziale im Film und seine Inszenierungsform/en

Das so genannte Kino des Sozialen*®* mit seinem gesellschaftspolitischen Anspruch hat trotz
oder gerade wegen seiner begrifflichen ,,Unschirfe* nach Visarius, Karpf und Kiesel u.a.
Hochkonjunktur, wenn z.B. wirtschaftliche Sicherheit und Leistung nicht eingelost
erscheinen, wie dies in Zeiten von Inflation oder Regression geschieht. Selbstverstindliches
und Gewisses drohen sich demzufolge im sozialen Nichts aufzulosen, welches einerseits von
gesellschaftlicher Ausgrenzung, anderseits von ,.freiwilligem* Selbstausschluss flankiert wird.
Das Individuum muss unter diesen Bedingungen nach einem anderen bzw. annehmbaren Platz
suchen. Erst die verbreitete Arbeitslosigkeit und ihre Folgeprobleme haben eine ,, Riickkehr
des Sozialen® in die Kinematographien Europas veranlasst. [...] Die ,,Wellen“ dieser

., Riickkehr des Sozialen im Film* erfassten die europdischen Kinematografien hochst

486

ungleichzeitig.”” Etwas seit langem zu Beobachtendes, Wiederkehrendes™®, welchem ein

unterschiedlicher Stellenwert zugeschrieben wird, kommt zum Ausdruck:

»Was passiert nach dem Ende der ,,Arbeitsgesellschaft mit den Menschen, die aufgrund der
Struktur des gegenwirtigen Arbeitsmarkts keine Chance zum ,,Erfolg” bekommen und nur noch
im Bewusstsein ihrer Uberfliissigkeit leben? Welche Konsequenzen hat es, wenn ,,Arbeit* als die
Sozialitdt entscheidender bestimmender Faktor verschwindet? [...] [Dlie Frage nach den
individuellen Konsequenzen, die sich aus dem Ende der Arbeitsgesellschaft ergeben, beschiftigt
jedenfalls auch den europiischen Spielfilm der ausgehenden neunziger Jahre. Das zeitgenossische
Kino kommt an der Tatsache, dass die Arbeit immer knapper wird, nicht vorbei — trotz aller
zwischen Dinosauriern und fernen Galaxien vagabundierenden eskapistischen Tendenzen. Das
Soziale als Thema im Spielfilm scheint ein eher sprodes und kinematographisch unattraktives
Thema zu sein. Dennoch konstatierte vor zwei Jahren die franzosische Filmpublizistik eine
Trendwende: Man sprach von einer ,,Riickkehr des Sozialen®, vor allem in den Debiits junger

4 Vgl Karpf, Ernst/Kiesel, Doron/Visarius,Karsten: Nicht kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im Film
(Arnoldshainer Filmgespriche Bd. 16), Marburg, 2000, S. 7. Hierzu z&hlt auch ein politisch engagiertes Kino.
“IEbd., S. 7 sowie 15.

6 ygl. Kapitel 3.1.
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Regisseurinnen und Regisseure. Ein Trend, der, wie sich zeigte, nicht auf Frankreich beschrinkt
blieb.**’

Auffallend ist, dass in den Filmen der 80/90er Jahre vergleichbare gesellschaftspolitische
Themen kursieren. Hierzu zéhlen u.a. die Bildung von Identit'ait/—en488, das Heranwachsen
sowie die Auswirkungen von Strukturwandel auf regionales Leben.*® Dargestellt werden
staatliche Institutionen und familidre Verhiltnisse. Das Profil einer Gesellschaft gibt
Riickschliisse auf das Leben des Einzelnen darin. Individuen, fiir eine Bevolkerungsgruppe
stehend, werden im Kino des Sozialen u.a. hervorgehoben, wenn es um eine spezifische
Lebenssituation geht. Als Medium nimmt es solidarisch Fiirsprache, entwickelt ein politisches
Gespiir. Dies vereinigt die Generation der Nouvelle Nouvelle Vague, als spiegele die

Heterogenitiit jener dsthetischen Ansdtze [...] die Zerkliiftung des ,,Sozialen selbst™™

wider.
Letitia Masson ldsst sich mit ihrer Trilogie diesem iibergeordneten (Themen-)Kreis zuordnen.
Ihre Arbeit sowie Beispiele, anhand derer Aspekte des europdischen Kinos am Ende des 20.
Jahrhunderts erliutert werden®', sollen in diesem iibergreifenden Kapitel thematisiert werden.
Insgesamt wird an die in Kapitel 3.1. aufgestellten Rahmenbedingungen angekniipft. Neben
gewissen Filmbewegungen gibt es gleichsam Regiefiihrende, die ihrem individuellen Konzept
folgen. Dies trifft z.B. auf Aki Kaurisméki zu, welcher in direktem Zusammenhang mit der
Regisseurin Masson gebracht werden kann. Dies gilt ebenso fiir die Verbindung zwischen

Masson und Dogma-95, insbesondere beziiglich der Projekte von Lars von Trier. Merkmale,

welche die sozial-kritische Filmtendenz umschreiben, lassen sich u.a. wie folgt skizzieren:

- Darstellung individueller Handlungsspielraume moglichst ohne Einnahme bzw. Vorgabe
gesellschaftlicher Rollenbilder,
- die aufgezeigten Verhiltnisse/Verdnderungen sind von den jeweiligen Individuen ausgehend,
- Verzicht auf die Aufstellung allgemeingiiltiger (Gesellschafts-)Thesen,
- Gegenwart, Alltag und Norm(-alitét) als Ausgangspunkte,
- Arbeiten mit Gegebenheiten (z.B. Ortsbindung) moglichst ohne FErgidnzung und
Extrakosten.*”

*7 Gronenborn, Klaus zu den Arnoldshainer Filmgesprichen: Die Riickkehr des Sozialen im Film, in: epd Film
8/98, 15. Jhrg., S. 12/13.

*8 Mit dem pluralisierenden Ansatz soll u.a. verdeutlicht werden, dass sich das Verstindnis von Identitiit
entgegen einem vereinheitlichenden, festen Konzept in Richtung einer offenen Personlichkeit erweitert und
verdndert hat. Vgl. Rausch, Yvonne-Rose: Identitit — ein Gestaltungsexperiment, Oldenburg, 1999.

¥ Siehe Karpf/Kiesel/Visarius. Vgl. zur Verinderung der Lebenssituation in den franzésischen Satellitenstidten
Dubet, Francois/Lapeyronnie, Didier: Im Aus der Vorstidte, S. 68/69. Die Autoren sprechen in diesem Kontext
von Armut als Massenphdnomen in einer dualen Gesellschaft und fithren die neuen Armen als eine in den 80ern
entstandene Kategorie an (ebd. S. 193).

0 Karpf/Kiesel/Visarius: Nicht kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im Film, S. 7.

“! Ein Gesamtiiberblick kann im Rahmen dieser Untersuchung nicht geleistet werden.

2 Vgl. SeeBlen, Georg: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®. Disparate Anmerkungen zu einem europiischen
Kino-Impuls, in: Karpf/Kiesel/Visarius: Nicht kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen, S. 9 — 24, S. 19.
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Es handelt sich um Beitriige gegen Ignoranz und fiir Toleranz, welche Auslinder-*°, Arbeits-
9% oder Gesundheitspolitik495 behandeln und sich gesellschaftlichen Tabus, Vorurteilen und

Missstinden zuwenden. Die national-politische Gesellschaftsstruktur ist dabei wesentlich:

,In jeder europdischen Kinematografie hat das Soziale einen anderen visuellen und dramatischen
Schliissel. [...] So haben die verschiedenen europdischen Kinematografien stets andere
Ansatzpunkte, die Probleme ihrer Gesellschaft zu beschreiben, zum einen ausgehend von den
unterschiedlichen Denktraditionen und Vorstellungswelten (Marxismus, Kirche, Humanismus)
und zum anderen von den nationalen Bildern der Konflikte, die sich iiber die ,,allgemeinen® Bilder
sozialer Ungleichheit gelegt haben.“*°

Es entwickelten sich verschiedene dsthetische Ausdrucksformen fiir den Zugang zu
gegenwdrtigen sozialen Problemen, von der Fortschreibung der Traditionen des

Arbeiterkinos vor allem im britischen Film bis zum Bruch mit realistischen Darstellungen.497

3.2.1.1. Im Spiegel der Gesellschaft:
Schauplitze der Selbstbehauptung im Kino des Sozialen
In den 80/90er Jahren geht die Tendenz'®®, soziale Aspekte in den Vordergrund zu stellen,
erneut von Britannien aus:
Auf den ersten Blick reihen sich die britischen Erfolgsproduktionen in die heimische Tradition von
Free Cinema und New British Cinema [...] Ganz grundlegend unterscheiden sie sich von dieser
Tradition jedoch in ihrer Auffassung des Politischen und damit auch des Sozialen. Im Free Cinema

und dem daraus hervorgegangenen New British Cinema sind Lebenssituation und
gesellschaftlicher Kommentar untrennbar verbunden.* **

Eine differenzierte Kinolandschaft mit unterschiedlichen Themenschwerpunkten zeigt sich.
Die Gemeinsamkeit besteht u.a. in der regionalen bzw. nationalen Zugehorigkeit der Figuren,
welche in ihrem sozialem Bezugsfeld dargestellt werden und vorwiegend zur so genannten

working-class zdhlen lassen. SeeBlen stellt einen Vergleich innerhalb Europas auf:

3 Siehe Jaques Doillons PETITS FRERES (F/1998) sowie Mathieu Kassovitz’ LA HAINE (F/1995).

4% Vgl. ROSETTA (F/BEL, 1998) von Luc und Jean-Pierre Dardenne sowie LA VIE REVEE DES ANGES von
Erick Zonca (F/1998).

5 S0 wird z.B. in Xavier Beauvois‘ N'OUBLIE PAS QUE TU VAS MOURIR (F/1996) oder Cyril Collards
LES NUITS FAUVES (F/1992) Aids thematisiert. Wihrend dies bei Beauvois nicht der Todesursache des
Protagonisten entspricht, handelt es sich bei Collard um personliche Betroffenheit. Masson hat mit dem Kurzfilm
VERTIGES DE L’AMOUR (F/1994) zur Kampagne 3000 SCENARIOS CONTRE UN VIRUS (1994)
beigetragen.

4% SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 18.

7 Karpf/Kiesel/Visarius: Nicht kleinzukriegen?, S. 7. Vgl. Niogret, Hubert (Prod.): ,,Ganz oder gar nicht* und
mehr — Das neue britische Kino; Dokumentation, La-Sept-Arte-France, 1998.

% vgl. Leweke, Anke: Die entschwundene Utopie. Zu den Filmen von Mike Leigh, in: Karpf/Kiesel/Visarius:
Nicht kleinzukriegen?, S. 73 — 84: So gliickte die Gratwanderung zwischen Kommerz und Engagement. Mit
einer klug kalkulierten Mischung aus melodramatischen Elementen, schrigen Typen und sozialkritischer
Stofrichtung gaben die britischen Exporte dem Mainstream der neunziger Jahre entscheidende Impulse. (S. 73).



121

~England zum Beispiel kennt eine ungebrochene Tradition des Arbeiterklasse-Kinos [...]
Umgekehrt gibt es in Frankreich eine Akzeptanz der intellektuellen Vermittlung sozialer
Probleme, die von der Linken bis in die katholische Kirche reicht. [...] ,,Das Soziale* ist im einen
Fall kein Widerspruch zum Erzdhl-Vergniigen, im anderen ist es kein Widerspruch zur
Reflexion.’® [...] Es ist [...] vor allem ein Kino der vergessenen Regionen, in denen die Tristesse
zum Bild geworden ist: dem Bild der Nicht-mehr-Industrielandschaft. Wenn der (Kino-)Ort der
sozialen Katastrophe in den siebziger Jahren die unterentwickelte Provinz war, so ist es nun die
deregulierte.“>"!

So verhilt es sich u.a. mit BRASSED OFF (Herman, GB/USA, 1996), in welchem der zum
Scheitern verurteilte Kampf gegen eine Grubenstillegung geschildert wird. Solidaritit soll die
WerkschlieBung und mit ihr die Arbeitslosigkeit abwenden. Wie in THE FULL MONTY
(Cattaneo, GB/1997) handelt es sich um Schicksale des Industriecabbaus. Herman,
gleichermaflen Regisseur und Drehbuchautor, sah sich bei BRASSED OFF durch die
Situation in den vom Bergbau abhingigen Regionen Britanniens inspiriert. In beiden Filmen
ist jeweils ein pseudo-authentischer Werbespot des Konzern der Handlung vorangestellt.

Das New British Cinema hebt das Interesse am britischen Alltags- und Gesellschaftsleben
hervor. Damit kniipften zeitgendssische Filmemacher an die Tradition und den Realismus des
Free Cinema an.’”’ Ein Hauptanliegen bestand in der Andeutung sozialer Zusammenhdinge,
die das Entstehen von Aggressionen und Frustrationen aus gesellschaftlicher Entfremdung
ableitete.”” So entstand Mitte des 20. Jahrhunderts eine Kinobewegung, die zeitgemiiBe wie
ideologische Realitit darzustellen gedachte. Vergleichbar mit der Nouvelle Vague waren die
Ansitze des Free Cinema wenig homogen. Allesamt lenkten sie den Blick auf eine
authentische Milieuzeichnung sozialer Randdistrikte sowie auf gesellschaftliche Aullenseiter.
Psychologische, ironische oder satirische Ziige untermauern gelegentlich den realistischen
Erzihlmodus ™, welcher groferen Stellenwert als die Verwirklichung eines eigenen Stils
besal (vgl. Autorenkino der Nouvelle Vague).” Anders als die Nouvelle Vague, welche sich

an Bazins Schriften orientierte, besal das Free Cinema wie Dogma-95 ein Manifest.>*

¥ Leweke, S. 73. Poppen: Trotz der dauernden Beeinflussung durch die realistische Tradition ist aber
beziiglich der Ausbildung von Filmstilen festzustellen, dass eher die ausgeprdgte Individualitit einzelner
Regisseure als ein irgendein iibergreifender Trend ins Auge fillt. (Der britische Film, S. 98).

3% SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 14.

' Ebd., S. 18. Vgl. Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne, 1. Aufl., Frankfurt.
a. M., 1986, S. 121.

502 Vgl. u.a. MAMMA DON’'T ALLOW (Reisz/Richardsons, GB/1956), THIS SPOTING LIFE (Anderson,
1963), SATURDAY NIGHT AND SUNDAY MORNING (Reisz, GB/1960), dem Schliisselwerk der
Bewegung, sowie KES (Loach, GB/1969). Die Regisseure gelangten wie diejenigen der Nouvelle Vague iiber die
Kritik zur Regie. Vgl. Gregor/Patalas: Geschichte des Films, S. 471 — 475 und Gregor: Geschichte des Films, S.
181 - 185, S. 183.

3% Ebd., S. 185 sowie Kapitel 3.1. Dort werden Filme wie z.B. LES 400 COUPS als Beispiel angefiihrt.

% Siehe Gregor: Geschichte des Films ab 1960, S. 186.

% Ebd., S. 182.

>0 Ebd.
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Vergleichbar mit der Nouvelle Vague besall das Free Cinema spezifische Presseorgane (z.B
Sight and Sound), um ihr Konzept bekannt zu machen.

Ken Loachs Arbeiten schlagen eine Briicke zwischen verschiedenen gesellschaftlich
orientierten Kinobewegungen.””’ Anfangs vermittelte er vor allem politische Standpunkte,

welche er spiter an Einzelschicksale kniipfte (vgl. LADY-BIRD, GB/1994).°® Seine Figuren

509

fallen durch die Maschen des biirokratischen Systems.” Loachs wie auch Mike Leighs

510 -
Diese

Darsteller tasten sich zumeist ohne fertiges Skript an die Rollen heran tasten.
Methode steht v.a. in der Tradition des Neorealismus, wihrend dsthetischer Mittel fiir eine
authentische Atmosphire zuriickgenommen werden.

Regisseure wie Stephen Frears (vgl. HERO, USA/1992) oder Bill Forsyth (vgl. LOCAL

HERO, GB/1982) verleihen ihren Geschichten einen regionalen Handlungsrahmen.5 H

Liegt
bei Loach das Augenmerk auf Solidaritét (vgl. RAINING STONES, GB/1993), so werden bei
Frears und Leigh individuelle Wege dargestellt. Leigh gestaltet politische Filme, indem seine
Figuren einen sozio-kulturellen Hintergrund erhalten.’'? Sie orientieren sich nicht an der
Norm, prisentieren eine soziale Hackordnung (vgl. NAKED, GB/1993 und CAREER GIRLS,
GB/1997). HIGH HOPES (GB/1988) kommt einer gesellschaftlichen Bestandsaufnahme
gleich, einer Chronik des Biirgertums am Ende der Thatcher-Ara. Surreale Perspektiven
jenseits von realistischer und dokumentarischer Darstellung prigen diese Werke, die sich auf
individuelle Erfahrungen berufen’"?, eine publikumswirksame Strategie, welche sich ebenfalls

514

im franzdsischen Kino erkennen lédsst.” . Dahinter verbirgt sich die Auffassung,

»dass eine Anlehnung an zeitgendssische Formen der Medienisthetik, wie man sie aus
gegenwirtigen Kinofilmen, Werbespots und Videoclips kennt, eine weitaus adidquatere Form der
Umsetzung darstellt, um Themen der Gegenwart zu vermitteln, als der eher unspektakulire Stil des
Jkonventionellen britischem sozialrealistischen Kinos.>!>

%7 ygl. KATHY COMES HOME (GB/1966), LAND AND FREEDOM (GB/1995, nach einem
Erfahrungsbericht Georg Orwells), WHICH SIDE ARE YOU ON? (GB/1984) und HIDDEN AGENDA
(GB/1990).

2% Siehe Niogret: ,,Ganz oder gar nicht und mehr — Das neue britische Kino.

% Vgl. MY NAME IS JOE (GB/1998) zum Thema Alkoholismus und BREAD AND ROSES (GB/E/F/D/CH,
2000) zur Position mexikanischer Einwanderer in den USA. Vgl. LA PROMESSE (Jean-Pierre und Luc
Dardenne, B/F, 1996) zu illegalen Geschiftspraktiken mit rechtlosen afrikanischen Immigranten.

510 §iehe Ranze, Michael: Ich mache Filme iiber Menschen, iiber die sonst niemand Filme macht. Gesprich mit
Mike Leigh, in: epd Film, 1/2003, 20. Jhrg., S. 35. Vgl. Niogret sowie Gansera, Rainer: All or Nothing. Wenig
Licht am Ende des Tunnels — Mike Leighs geschundene Helden, in: epd Film, 1/2003, S. 34.

!1'ygl. Frear’s THE SNAPPER (GB/1993) oder FISH & CHIPS (GB/1996) mit Arbeiterfamilien aus Dublin.

312 ygl. MEANTIME (GB/1983) oder SECRETS AND LIES (GB, 1996). Siehe Leweke: Die entschwundene
Utopie. Zu den Filmen von Mike Leigh, S. 73 — 84.

313 Siehe Poppen: Der britische Film der Neunziger, S. 105 — 107 zur Videoclip-Asthetik in TRAINSPOTTING.
1% ygl. ALASKA.DE. Zum Prinzip wird diese Technik u.a. in LOLA RENNT (Tykwer, D/1997) erhoben.

>3 Poppen: Der britische Film der Neunziger, S.112/113
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Diese Low-Buget-Produktionen gestalten die finanzielle Einschrinkung zum speziellen
Aushiéngeschild, grenzen sich &dsthetisch von kostspieligeren Filmen ab.’'® Hieraus erwichst
u.a. ein Markenzeichen (vgl. Nouvelle Vague, Free Cinema, oder Dogma-95). Mittels
Teamproduktion, ohne Anspruch auf eine Autorenschaft, werden diese Projekte realisiert.’"’
Diese Form des sozialen Kinos hat wenig von seiner Aussagekraft eingebiiflt, wie u.a.

Stephen Daldry’s BILLY ELLIOT - I WILL DANCE (GB/2000) veranschaulicht.

3.2.1.2. Im Zeichen der Solidaritit: Seiten-, Innen- und Auflienblicke im Gegenwartsfilm
Das soziale Kino versteht sich fern von Indoktrination oder konkretem politischen Ansatz als
Moglichkeit den anderen in seinen Bediirfnissen zu sehen. Auch als thematische Auslassung

ist eine Haltung unverkennbar. Einen Film, in dem ,,das Soziale“ [...] ausgeblendet ist, gibt es

518
r

in der Mainstream-Kultur nicht"® so SeeBllen. Jedoch spricht er dieser die Fdihigkeit [...] die

. 2519
Augen davor zu verschlieffen™” zu:

,Die triviale Mythologie ersetzt sehr einfach ,,Arbeit durch ,Karriere”. Arbeit ist entweder die
Planung von Konkurrenz-Intrigen oder eine erhebend sinnlose Angelegenheit, der man in unserer
Serienwelt am besten durch Sabotage begegnet. Wenn ,das Soziale* den gesellschaftlich
bestimmten Anteil in der sichtbaren Biografie eines Menschen meint, so miisste ein Kino des
Sozialen also vor allem davon erzdhlen, wie das Soziale verschwindet: Es verschwindet nicht nur
als das Fiirsorgliche, sondern auch als das sinnstiftende Gegeniiber des einzelnen. Handelt der
,.klassische Film des Sozialen von der Grausamkeit der Gesellschaft und von der Passion des
einzelnen in ihr, wie im Neorealismus, so handelt der Film des Sozialen in unseren Tagen vor
allem von der Gleichgiiltigkeit. [...] Es zeigt sich als Suche nach dem mit dem gesellschaftlichen
,»oinn“ sich entziehenden Stoff, nach dem wenigstens einmal nicht hemmungslos ver- und
missbrauchten Bild.<**

Der Blick von unten als Kino der Arbeiterbewegung ist nicht mehr zeitgemil, verliert an

Priasenz:

,Die Ausgegrenzten erkennen sich in der Vorstellungswelt der Arbeiterbewegung iiberhaupt nicht
wieder. Vollig anders orientiert, wenden sie sich in erster Linie gegen Rassismus, gegen
Ausgrenzung in der Schule, gegen ihre Randexistenz. [...] Die Arbeiterbewegung war eine soziale
Bewegung, weil sie die Verteidigung wirtschaftlicher und beruflicher Interessen mit allgemeinen
Gesellschaftsentwiirfen und Utopien zu verbinden verstand.**'

Fiir den deutschen Gegenwartsfilm bemerkt SeeBlen z.B., da vom Blick von der Seite, von
einem cineastischen Innen/Auflen-Blick in gleichem Maf3e die Errettung des Sozialen erwartet

werden.”*? Im britischen oder franzosischen Kino geschieht dies mit anderer Disposition.™

316 Sjehe Poppen; S. 113/114.

17 vgl. SHALLOW GRAVE (GB/1994, Regie: Danny Boyle, Produzent: Andrew Mac Donald, Szenarist John
Hodge).

518 SeeBlen, Georg: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 9.

> Ebd., S. 12.

" Ebd., S. 10/11.

>2! Dubet/Lapeyronnie: Im Aus der Vorstidte, S. 24 sowie S. 66. Vgl. ebd. S. 106

>2 SeeBlen, S. 14.
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Ein Problem mit der Wahrnehmung bzw. mit Blickmustern im iibertragenden Sinne haben
auch Massons Figuren, die scheinbar unterschiedlicher Auffassung sind, aber zumeist relativ

dhnliche Uberzeugungen vertreten.”**

In den Filmen wechseln die Ansichten, aber es handelt
sich nie um diejenige ,,von unten* oder ,,von oben*, wie von der Kamera suggeriert. Es ist
weniger die Perspektive des Betrachters, als diejenige des filmischen Gegeniibers, welches
seine subjektive Position einnimmt. Uber einen objektiven bzw. gesellschaftlichen
Standpunkt sagt dies nur bedingt etwas aus. Vermittelt wird eine Perspektive, in der das
einzelne Schicksal nicht mehr den ,,Schliissel“ zum Verstindnis der Gesellschaft bildet.”>

So denken die Protagonisten in A VENDRE beziiglich der Geschlechterrollen in
polarisierenden Strukturen. Diejenigen in EN AVOIR (OU PAS) weisen ebenfalls diese
Tendenz auf, versuchen sich aber davon zu Il6sen, sich unabhingig zu bewegen, um
Individuelles beim anderen zu entdecken. Die Protagonisten in LOVE ME hingegen
verkorpern ein klassisches, regressives Rollenbild, das durch die Konstellation ,,Idol/Groupie*
sowie ,reifer-viterlicher Mann/kindlich-naive Frau* geprigt wird. In der Begegnung mit dem
Seemann drohen sich diese Klischees zu wiederholen, indem die Sehnsucht nach einer
Vaterfigur und dem Fernweh erneut in einem ,,Mannsbild* zusammenlaufen. Mehr als eine
Projektion kann es nicht sein. Die Spielregeln werden jedoch groftenteils von den
Protagonistinnen vorgegeben, auch wenn diese passiv wirken. Nicht immer ist offensichtlich,
wer wen vor dem Leben bzw. in letzter Konsequenz vor sich selbst ,,schiitzt*.

Dass sich Massons Figuren mit Emanzipation schwer tun, 148t sich auf ihr jeweiliges
Selbstbild zuriickfithren, welches partnerschaftlich, familidr oder beruflich Halt erhofft. Die
Zugehorigkeit zu bestimmten Bevélkerungsgruppen (z.B. national) ist relativ belanglos.””
Gleichwohl sind die Protagonisten in A VENDRE und EN AVOIR (OU PAS) Mittler

zwischen den Kulturen, wihrend der American way of life scheinbar alles 'L'lberlalgert.527

3.2.1.3. Soziale Randbezirke im Kino der 80/90er: Der franzosische Film und die
Banlieues
In den 90er Jahren sind gleichsam zahlreiche franzdsische Filme mit regionalem Bezug zu

ordern, die sich vorzugsweise mit dem Alltagsleben der GroBstiddter, eigens denjenigen

> Ebd., S. 15 - 17.

32 ygl. Kapitel 4.1. zu den Protagonisten und Protagonistinnen als sich erginzende Pendants.

325 SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 19.

32 S0 zeigen z.B. TRAINSPOTTING (Boyle, GB/1995), THE FULL MONTY (Cattaneos, USA/GB, 1997),
BRASSED OFF (Herman, GB/USA, 1996), BILLY ELLIOT (GB/2000) oder LA VIE REVEE DES ANGES
(Zonca, F/1998) regionale und infrastrukturelle Probleme. Wihrend z.B. MY BEAUTIFUL LAUNDRETTE
(Frears, GB/1985), PETITS FRERES (Doillon, F/1998) oder LA HAINE (Kassovitz, F/1995) Rassismus und
Faschismus thematisieren.
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zwischen dem zwanzigsten und dreiBigstem Lebensjahr, beschiftigen.’”® Ein vielseitiges
Themenspektrum an Lebenswirklichkeit wird auf der Leinwand zusammengefiihrt.
Regisseure wie Jaques Doillon (PETITS FRERES, F/1998) oder Erick Zonca (LA VIE
REVEE DES ANGES, F/1998)™* zeigen gravierende Konsequenzen fiir ihre Figuren auf.

Beide stehen im Zeichen bzw. Anspruch der (Nouvelle) Nouvelle Vague, lassen sich
konzeptionell dem jungen sozial engagierten Kino zuordnen. Filmen wie LA VIE REVEE DES
ANGES oder A VENDRE ist iiber sozialen Realismus hinaus ein Hunger nach Authentizitdt
gemeinsam. Das geht soweit, daf8 Rollen bevorzugt mit Laiendarstellern besetzt werden.”’
Die Handlung findet nicht in Paris oder Lyon, der gegenwirtig favorisierten Stadt fiir

1

Aufnahmen, sondern in Industriestidten™' oder der Peripherie von Paris statt. Entgrenzte

Lebens- und Wohnformen treten in den Vordergrund der Inszenierung:
,Peripherie und das Zentrum standen sich einst als moralische und soziale Widerspriiche
gegeniiber [...]; nun gibt es dieses Zentrum nicht mehr. Paris und Berlin sind nicht weniger
verlorene Provinz als die vergessenen Agrar- und Industrielandschaften. So vermischen sich auch

Bildsprachen; Road Movie und Ghetto-Film, verkniipfen sich Lakonie und Hysterie,
Verlangsamung und Beschleunigung.“***

Diese Verschiebung ist einerseits ein Verlust an Eindeutigkeit, andererseits eine
gesellschaftliche Offnung, zumindest semi-permeabel. Speziell die Plattenbauten der politisch
vernachlédssigten und Kriminalitét fordernden Banlieues nehmen eine wichtige Rolle ein:
,Die Banlieu wird dabei nicht nur zeichenhaft auf eine Chiffre fiir soziale Ghettoisierung und
juvenile Gewaltausbriiche verkiirzt, sondern vielschichtig dargestellt: So finden sich asoziale

Milieus von Kleinkriminellen ebenso wie die historisch gewachsenen Arbeiterviertel der
zerfallenden Industrielandschaft Nordfrankreichs, der die materielle Basis entzogen wurde.*>*

Die Filme streben mit ihrer Inszenierung nicht das Niveau von Reality-TV an. Die gezeigte
Umgebung gibt bereits Anlass zur Problematisierung. Beziiglich der Banlieues, welche
aufgrund ihrer visuellen Priasenz an dieser Stelle nicht iibergangen werden konnen, sieht diese

wie folgt aus:

327 ygl. Kapitel 4.2.

52 Warum diese Lebensphase und Altersgruppe immer wieder im Zentrum des Interesses steht, wird in Kapitel
4.1. erldutert. Beck erkldrt diesen Aspekt im Kontext der lebensphasenspezifische Problemkumulationen, welche
privat und institutionell besonderer Planungen und Abstimmungen bediirfen. (Risikogesellschaft, S. 217). Cedric
Kahns CHACUN CHERCHE SON CHAT (F/1997) kann hier u.a. als Filmbeispiel angefiihrt werden.

2 LA VIE REVEE DES ANGES handelt von zwei jungen Frauen, welche in Lille aufeinandertreffen,
Freundschaft schlieBen, zusammenwohnen. In wirtschaftlicher und emotionaler Hinsicht scheitern sie. Traume
werden im Keim erstickt. Von der Liebe enttduscht, begeht die eine Suizid. Die andere beugt sich den
Bedingungen, nimmt den Platz der toten Freundin in der Textilfabrik ein.

330 Weber, Thomas: Zwischen Globalisierung und nationalspezifischer Sozialkritik, S. 284.

31 S0 beginnt EN AVOIR (OU PAS) in Boulogne-sur-Mer, neben der Fischindustrie saisonbedingt ein
Anziehungspunkt fiir Touristen. Le Havre in LOVE ME oder Roisny in A VENDRE zeichnen sich u.a. durch
riesige Hafen- bzw. Flugplatzanlagen aus.

332 SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 18.



126

,Unbehagliche Neuigkeiten aus diesen zuvor gern ausgeblendeten Gegenden dringen zunehmend
per Fernseher in alle Wohnstuben: Spektakulidre Ausbriiche von Gewalt, brennende Autos,
Supermirkte und Schulen weisen auf die profunde Malaise hin, die sich an der Peripherie
zusammengebraut hat. Nachrichtenmagazine befassen sich in letzter Zeit regelmidBig mit dem
,Pulverfall Banlieu®. Und sogar das Kino hat begonnen, sich auf die Verhiltnisse in den ,,Cités®,
den ghettoartigen Grof3siedlungen, einzulassen, etwa mit Filmen wie La Haine (Der Hass) von
Mathieu Kassovitz. Diese ,,Cités“ liegen an den Ridndern der Ridnder und scheinen iibers Land
verstreute Zeitbomben zu sein.[...] Dort wo der Baugrund billig war, wuchsen die neuen ,,Cités*
empor. Frei von sozialen Phantasien, operierte man ganz pragmatisch im Hier und Jetzt. In
Baukasten-Manier wurden Massenplidne aufgestellt, Blocks und Riegel im Raum verteilt,
Wohnmaschinen hochgezogen.****

Kassovitz’ Film LA HAINE zeigt die ,,Innenansicht”, welche keiner Medieniibertragung
bedarf, aber medial gebrochen erscheint. Die Figuren befinden sich im ,,Auge des Sturms®,
sind im Zentrum der Ereignisse ungefragt ,Hauptdarsteller.™ Liers beschreibt die
Entwicklung und Verianderung dieser Randgebiete folgendermalen:

,»Tatsdchlich erfiillten die neuen Siedlungen anfangs auch noch einigermallen ihren Zweck als

Schlafstddte fiir Arbeitnehmermassen. Es dauerte aber nicht lange, da sahen die ,,Cités* fiir deren

Bau moglichst billige Materialien benutzt worden waren, recht angestoen und schibig aus. Und
bald schon édnderte sich das Profil der Bewohner. Wer es sich leisten konnte, wanderte ab in
bessere Gegenden und zog in ein Eigenheim. Armere, kinderreiche Mieter riickten nach, hiufig
Immigrantenfamilien nordafrikanischer Herkunft. Als sich mit der Krise der siebziger Jahre die
Arbeitslosigkeit ausbreitete, wurden die ,,Cités“ in einem fatalen Konzentrationsprozess zu
Sammelbecken der sozial Schwachen und Chancenlosen, samt der zugehorigen Phidnomene:
Schulversagen, Bandenbildung, Kleinkriminalitit und Drogendelikte.”

Diesen Teufelskreis prisentieren die Filme, welche die Banlieues als soziale Bezugspunkte
setzen. Die Wohnsituation prigt das Miteinander sowie das Leben des Einzelnen, der sich
nicht auBerhalb seines Milieus stellen kann. Wie das Bild von organisierten Gruppen im
Umbkreis von Arbeitskonflikten verblafst, treten die sozialen Probleme vorrangig als
Stadtprobleme in Erscheinung. [...] Die Stadt ist jedoch nicht so sehr die Ursache dieser
vielfiiltigen Probleme; sie konzentriert sie nur an bestimmten Orten.””’ LA HAINE (F/1995)
prasentiert z.B. 24 Stunden (Zeitanzeige und Slowmotion) aus dem Leben der Immigranten,
Neonazis oder Kriminellen. Schauplatz ist eine der beriichtigten Pariser Vorstadte wie z.B.
Clichy-sous-Bois, in der sich u.a. der Protest der Besitzlosen auf den Konsum(-zwang)
bezieht. Das bedeutet fiir viele ein Leben auf Pump bzw. Bewihrung. Gewalt und
Rassismus*® bestimmen das Leben:
,,Bei vielen Jugendlichen braute sich ein Gemisch aus Wut und Hoffnungslosigkeit zusammen. Die

daraus resultierende Gewalt richtet sich oftmals gegen die eigene Umgebung [...] Und es kommt
periodisch zu Stralenschlachten mit dem vermeintlichen Hauptfeind, der Polizei, die sich in

333 Weber, S. 284. Vgl. Dubet/Lapeyronnie, S. 103 zur hoffnungs- und trostlosen Lebensweise der galére.

334 Liehr, Giinter (Bartels, Till Hg.): Anders reisen. Paris, Reinbek bei Hamburg, Ausgabe Juni 1997, S. 138/139.
333 ygl. Dubet/Lapeyronni, S. 107 und S. 162/163 zur Berichterstattung und Gewaltinszenierung in den Medien.
336 Bbd., S. 139. Vgl. Dubet/Lapeyronni, S.62 - 65 sowie S. 195 zum Anspruch und zur Realitit der Wohnstidte.
> Dubet/Lapeyronni, S. 24. Zu den Gesellschaftsstrukturen vgl. S. 43/44 sowie S. 100 zu sozialen Gegensitzen.
>% Siehe ebd. S. 143/144, S. 150 sowie S. 160.
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manchen Siedlungen wie in Feindesland fiihlt und auffithrt. In der Umgebung solcher
,Problemsiedlungen erreicht der Stimmenanteil der rechtsextremen Front National
Spitzenwerte.[...] Bilden sich im Umfeld von Paris ,,Amerikanische Verhiltnisse* heraus?*°*

Diese soziographischen Beschreibungen sind bei Regisseuren wie Doillon und Kassovitz
quasi der (Spreng-)Stoff ihrer Filme. Fiir Authentizitit sorgen in LA HAINE u.a.
Schwarzweifbilder von StraBenkrawallen und Vandalismus. Das Vorwort verweist auf den
Ernst der Lage: Dieser Film ist denen gewidmet, die wihrend seiner Herstellung gestorben
sind. Dargestellt werden Eskalation und Chaos, staatliche (Gegen-)Gewalt und die Macht
demonstrierenden Patrouillen auf feindlichem Territorium. Unruhen entstehen regelmdpflig als
Antwort der Jugendlichen auf die , Provokation“ der Polizei, welche das Symbol von
Rassismus und Missachtung ist. [...] Alle Gefiihle von Ausgrenzung und Unterdriickung

. C e . 540
verdichten sich in dieser Konfrontation.

,Bs gibt nichts mehr, was die heftigen Gefiihle von Ungerechtigkeit und Beherrschtsein in
geordnete Bahnen lenken und organisieren konnte. ,,Wut*“ wird zum Handlungsmotiv. [...] Sie
schlieBt den Hass auf das eigene Umfeld ein. [...] Die Wut ist ziellos und gegenwirtig. [...] Wut hat
eine Tendenz zum Aufstand, seit die Regulierungsmechanismen des Arbeitermilieus und die
Vorstellung verschwunden sind, dass es um einen zentralen gesellschaftlichen Konflikt geht [...],
deshalb ist das Verhalten der Jugendlichen nicht kalkulierbar. [...] Entsprechend widerspriichlich
ist auch ihr Verhalten.«**!

Diese Form der Gewaltspirale setzt sich in LA HAINE in Gang. Eine verlorene Dienstwaffe
erweist sich als Zeitbombe. Innerhalb eines Tages kommt es zur ZerreiBprobe. Vom Tod eines
Jugendlichen beim Polizeieinsatz gegen Randalierer berichten die Fernsehnachrichten. Die
Kamera begleitet eine kleine, durch die Ereignisse irritierte Gruppe, unter ihnen der neue
Waffenbesitzer. Dieser will sich beweisen, den Mirtyrer spielen. Fanatische Ziige zerren am
Gruppenzusammenhalt der Figuren. Kassovitz fingt u.a. mit einer Ubersicht verschaffenden
Kameraaufsicht bei entgegen wirkender Bildverwacklung den Blickwinkel ein, der zeigt, wie
unmittelbar in kollektive Gefiihle umgeschlagene perséonliche Uberzeugungen ein Ersatz fiir

* sein konnen. Ein Ausweg erscheint fiir die Beteiligten immer

politisches Denken °
unwahrscheinlicher. Kurz darauf wird einer der Protagonisten versehentlich erschossen. Die
Sinnlosigkeit des in solchen Strukturen gefangenen Daseins tritt in der an ménnlichen Figuren

und deren Vorbildern ausgerichteten Lebenswirklichkeit zutage (vgl. PETITS FRERES).

33 Liehr, S. 139 und 141. Diese Vergleichsmoglichkeit thematisieren auch Dubet/Lapeyronnie (ebd. S. 225/226).
30 Dubet/Lapeyronnie, S. 165/166. Siehe ebd. S. 144 — 147 und S. 166 - 168 zur Rolle der Polizei im Konflikt.
Vgl. Warning, Georg: ,,Wir gegen die“. Ein ai-Bericht belegt die De-facto-Straflosigkeit fiir Gewaltmissbrauch
durch franzosische Polizisten, in: ai journal, 07-08/05, S. 30/31.

>*! Dubet/Lapeyronnie, S. 113 bzw. S. 115. Vgl. zur strukturellen Lebensbedingung S. 122/123 und S. 168/169.
*2 Ebd., S. 40. Zu fehlenden Identifikationsangeboten als Konfliktpotential siche ebd. S. 51 und S. 161/162.
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3.2.1.4. Die Suche nach einer neuen Jugendkultur

Vergleichbar mit LA HAINE wird in LA VIE REVEE DES ANGES LA VIE und PETITS
FRERES ohne Sozialromantik ein authentisches Milieu gezeichnet. So liegt der Ausgangsort
des Doillon-Films u.a. im Pariser Vorort ,,Belleville®, einem Teil der so genannten Banlieue.
Diese Gegend negiert menschliche Bediirfnisse.”* In einer solchen Lebenswelt zihlen allein
Stdrke, Durchsetzungsvermogen, Ehrgefiihl und der Mut, Paroli zu bieten und nicht klein
beizugeben. Wobei unter , Ehre“ oder , Stdirke* nicht Kollektivtugenden, sondern die

. . 544
Tugenden des einzelnen im Dschungel verstanden werden.

Dort leben vorwiegend
Immigranten aus unterschiedlichen Herkunftslindern sowie sozial Benachteiligte.”*> Doillon
stellt die Jugendkultur u.a. mittels HipHop, Codes, Ritualen und Marken dar.’*® Soziale
Parameter treten in PETITS FRERES vor der individuellen Zeichnung der Figuren zuriick.”’
Der Erfahrungszusammenhang im Aus der Vorstddte ist nicht in sich geschlossen. [...] Trotz
der Armut hat sich keine Kultur der Armut herauskristallisiert, denn die Wiinsche [...] richten
sich auf die gleichen Ziele wie iiberall: Arbeit, Auto, Eigenheim.548

ROSETTA (F/BEL, 1998) von Luc und Jean-Pierre Dardenne zeigt wie PETITS FRERES
eine junge Frau unter problematischen Lebensbedingungen. Gleich zu Beginn wird diese
beim Verlust ihrer Fabrikarbeit nach Ablauf der Probezeit gezeigt: eine Parallele zur Situation
von Massons Protagonistin in EN AVOIR (OU PAS), welche ebenso inhaltlich vorangestellt
ist. Die jugendliche Protagonistin der Dardennes reagiert jedoch vollig anders als Alice. Thr
Aufbdumen fiir ihr vermeintliches Anrecht auf Arbeit hilft nichts. Trotz lautstarkem Protest
und Korpereinsatz muss sie den ihr erst kiirzlich zugewiesenen Platz raumen.

Dieser Film weist wie LA HAINE und PETITS FRERES dokumentarische Ziige auf,
wihrend er Rosettas tdglichen Wegstrecken beiwohnt. Sie pendelt zwischen zwei Welten,

einerseits symbolisiert durch die dem Dreck trotzenden Gummistiefel, andererseits durch

StraBenschuhwerk fiir die Stadt. Immer passt sie sich moglichst schnell ihrer jeweiligen

3 Vgl. Kassovitz* LA HAINE, Doyles TRAINSPOTTING, Luhrmanns ROMEO AND JULIA (USA/1996);
Clarks KIDS (USA/1998). Auch Loachs SWEET SIXTEEN (GB/D/E, 2002) beschreibt das Aufwachsen im
Drogen- und Kriminellenmilieu fern elterlicher Fiirsorge oder schulischer bzw. beruflicher Zukunftsaussichten.
¥ Dubet/Lapeyronnie, S. 113.

> Ebd. Vgl. S. 143/144 zum Konflikt dieser beiden Bevélkerungsgruppen und zur Auspriigung von Rassismus.
%6 Vgl. Dubet/Lapeyronnie. Als wesentlichen Aspekt bezichen sich die Autoren auf die Gleichzeitigkeit von
sozialer Ausgrenzung und relativ starker kultureller Einbindung (ebd. S. 25/26 sowie S. 133/134).

7 Die Protagonistin in PETITS FRERES fliichtet aus unhaltbaren Familienverhiltnissen, um in einem anderen
Distrikt bei Bekannten vorerst unterzukommen. Schnell findet sie bei Gleichaltrigen Anschluss. Diese stehlen
jedoch ihren Kampfhund. Kindheit ist kein Spiel. Die Heranwachsenden arbeiten mit den Mitteln der
Erwachsenen, die keine Vorbilder sind. Rasch gilt es in einer an patriarchalisch Mustern orientierten Subkultur
erwachsen zu werden. Die jiingere Schwester muss indes vor Ubergriffen des Stiefvaters geschiitzt werden, bis
er angezeigt und aus dem Haushalt entfernt wird. Letztlich begibt sich die Protagonistin in ein Jugendheim.

38 Dubet/Lapeyronnie, S. 108 sowie S. 110. Vgl. ebd. S. 118: Eine Subkultur ist ein kulturell-normatives System,
eine Gesamtheit von Verhaltens- und Wiedererkennungsregeln von ausreichender Stabilitdt und
Eigengesetzlichkeit, um das Verhalten der Handelnden zu organisieren und zu strukturieren.
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Umgebung an. In der einen, d.h. aulerhalb ihrer behelfsmafig eingerichteten Wagenkolonie,
einer Einrichtung gegen ein geringes Entgeld, werden Arbeitsplitze vergeben und Waren zum
Kauf angeboten. Die Heranwachsende ist gezwungen, immer wieder in die Armut und zur
alkoholkranken Mutter zuriickzukehren, die ,,saubere Welt, vor welcher sie ihre Herkunft
verbirgt, drauBen vor der Umziunung zuriickzulassen. Rosetta fiihrt ein Doppelleben.”*
SeeBlen sieht in diesem Versteckspiel das ganze Ausmal} gesellschaftlicher Missstinde. Die
Scham der Protagonistin ist fiir ithn Ausdruck unhaltbarer sozialer Umstinde, ein
Armutszeugnis fiir die Gesellschaft jenseits des Wagenplatzes sowie vor und hinter der
Kamera. Es ist ein Zeichen fiir fehlendes Klassen-, Widerstands- sowie Selbstbewusstsein™.
Klassenbewusstsein wdre vielmehr als normativer und Erkenntnisrahmen zu verstehen, der es
den Handelnden erlaubt, ihre Lage, also die gesellschaftlichen Verhdltnisse ihrer Zeit, zu
deuten und der ihnen nahelegt, kollektiv zu handeln.”’

Die heranwachsende Rosetta iibernimmt fiir die Mutter die Verantwortung, wéhrend fiir ihre
eigene Entwicklung kein Spielraum bleibt. Sie droht daran zu zerbrechen, zumal die Mutter
ihre Interessen durchkreuzt. Ein junger Mann ldsst sich nicht von Rosettas Egoismus
abschrecken, obwohl sie ihn um seinen Arbeitsplatz gebracht hat, den er mit ihr teilen wollte.
Ahnlich wie in LA HAINE oder PETITS FRERES kann die Protagonistin in ROSETTA nicht
nahtlos in eine ,,andere Welt”“ oder soziale Dimension iiberwechseln. An dem fiir sie
vorgesehenen Platz will sie nicht bleiben. AuBerhalb dieser Stitte ist kein Platz fiir sie.
Verwachsen mit ihrem Milieu, sucht sie nach Moglichkeiten in ihrer herkdmmlichen
Umgebung. Die Strukturprobleme haben sich verinnerlicht, greifen tief in die Personlichkeit,
lassen sich nicht allein durch das Herbeifithren duflerer Veridnderungen beheben, sondern
bediirfen einer langfristigen Korrektur- bzw. Angleichungsphase. Regisseure wie die Briider
Dardenne versuchen individuelle Auswege aufzuzeigen. Fremde Initiativen vermogen nicht
die soziale Prigung der Figuren zu tangieren. Durch Selbsthilfe und Solidaritdt kann eine
Verbesserung der Lebensverhiltnisse herbeigefiihrt werden. Am Ende ist scheinbar jemand
gefunden, der Toleranz und Tragkraft fiir zwei besitzt. Dies bedeutet ungleich viel fiir die an
ihre Belastbarkeitsgrenze StoBende, die sich bisher ohne Riickhalt durchgeschlagen hat.>
Dieser Sachverhalt stellt u.a. eine gewisse Ubereinstimmung zu ALASKA.DE (BRD, 2000)
von Esther Gronenborn, einer Videoclip-Regisseurin, dar. In ihrem Debiit muss sich die

jugendliche Protagonistin ebenfalls vorzugsweise allein behaupten. Auch diese hastet wie die

3 Vgl. Dubet/Lapeyronnie, S. 217 — 219 zum Spannungsverhiltnis zwischen Armut und Aufstieg, hier
gleichbedeutend mit Ausstieg und Wohnsitzwechsel.

230 Vgl. SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 16/17.

! Dubet/Lapeyronnie, S. 112.

32 Dies spielt hingegen z.B. bei Leighs oder Loachs Figuren stets eine relevante und hoffnungsvolle Rolle.
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Protagonistin in PETITS FRERES oder ROSETTA zwischen den verhirteten sozialen
Fronten hin und her. In der grauen Welt der Plattensiedlungen Berlin-Hohenschonhausens
muss erst einiges geschehen, bis man sie in den bestehenden Gruppenverhiltnissen akzeptiert.
Immer wieder greift neben den Sozialarbeitern die Polizei bei Konflikten ein.” An der
Gesamtsituation &dndert dies nichts. Mittels Videotechnik werden nach eigenen
GesetzmiBigkeiten Montage, Musik, Zeit und unterschiedliches Filmmaterial eingesetzt.554

Wiihrend Gronenborns Arbeitstitel KLEINE SCHWESTER mit Doillons PETITS FRERES
zu korrespondieren scheint, kann ihr Film aufgrund seiner Asthetik u.a. mit Kassovitz® LA

HAINE in Verbindung gesetzt werden™®:

eine Ubertragung franzosischer Verhiltnisse auf
deutsche in kleinerem MaBstab. Inhaltliche Parallelen sind z.B. der in der Hand der
Jugendlichen tddliche Waffenbesitz/—gebrauch. Der Unterschied zwischen Opfer und Tiiter ist
hier fliefend, da die Jugendlichen beide Rollen abwechselnd spielen.”’ Gronenborn arbeitet
u.a. mit Laiendarstellern.””® Das Ergebnis ist ein realistischer wie individueller Blick®®, so
dass sich ALASKA.DE zwischen Dokumentarfilm und Dogma-95 ansiedeln lasst.

Das Thema dieser und vergleichbarer Filme ist stets die fehlende Zukunftsperspektive
Heranwachsender, die entweder dem gesellschaftlichen Schonraum ,,Schule® entwachsen
bzw. entronnen sind oder ins Erwachsenen- bzw. Erwerbsleben ,,geworfen* werden. Vor
allem Jugendliche beschreiben das Leben in den Siedlungen als zusammenhanglos, kaputt
und anarchisch [...], dass sie jenseits des eigenen kleinen Freundeskreises keine festen Regeln

o 60
und Prinzipien mehr wahrnehmen.’

Da keine Chancengleichheit besteht, werden Strategien
entworfen. SeeBlen sieht darin das eindimensionale Aufgreifen einer Jugendbewegung,
welches nur oberfldachliche Strukturen erfasst: Das soziale Problem im franzosischen Film
scheint sich an Jugendlichen festzumachen, die (vergeblich) versuchen, einen Platz in der
Gesellschaft  zu  finden.®  Gesellschaftliche ~ Reibungsflichen, individuelle und

generationsiibergreifende Haltungen erscheinen hingegen wesentlich vielgestaltiger.

53 Dies ist u.a. eine Parallele zu LA HAINE und PETITS FRERES. Hier verstirken sich die Faktoren. Vgl
Dubet/Lapeyronnie, S. 203 - 205 zur Rolle dieser beiden Instanzen bei der Aufrechterhaltung der Verhiltnisse.
>>* Siehe unter Kiirzel B.H./dock: Premieren von ,, Alaska.de*, in: filmecho/Filmwoche, 4/2001, 55. Jhrg., S. 6.
535 Vgl. unter Kiirzel dock: Portrit: Esther Gronenborn, in: filmecho/Filmwoche, 3/2001, 55. Jhrg., S. 31.

5% Siehe unter Kiirzel B.H./dock: Premiere von ,, Alaska.de “, in: filmecho/Filmwoche, 4/2001, S. 6.

7 Dubet/Lapeyronnie, S. 104. Erick Zoncas LE PETIT VOLEUR (F/1998) stellt diese Strukturen im Marseiller
Bandenmilieu dar, das gesellschaftliche Hierarchien zwischen Klein- bzw. GroBkriminellen widerspiegelt. Vgl.
LE FILS (Jean-Pierre und Luc Dardenne, F/BEL, 2002) iiber einen straffélligen Jugendlichen, der vom Vater
seines Opfers in einer sozialen Werkstattseinrichtung bei der Berufsausbildung und sozialen Reintegration
betreut wird. In L’ENFANT (F/BEL, 2005) zeigen dieselben Regisseure einen jungen verantwortungslosen
Vater, der ohne Mitwissen seiner Freundin das gemeinsame Kind verkauft, um so Geld fiir sich zu beschaffen.
:z Vgl. unter Kiirzel dock: Portrit: Esther Gronenborn, in: filmecho/Filmwoche, 3/2001, S. 31.

7 Ebd.

%% Dubet/Lapeyronnie, S. 104. Siehe S. 105 zur Isolation und Gesetzlosigkeit in den unwirtlichen Vorstidten.

*! SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 15/16.
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Regisseure wie die Briider Dardenne, Zonca, Doillon oder Kassovitz zeigen
Gesellschaftsstrukturen. Die Verbindung zwischen dem Dargestellten und der Lebenswelt der
Filmschaffenden zeigte sich u.a. bei der Nouvelle Vague. Einerseits gibt es Unterschiede im
Schwerpunkt und der Typenzeichnung, andererseits methodische Annidherungen (vgl.
Dogma). Die Beispiele zeigen, dass diese Filmbewegung gerade in der Jugendkultur ihr
Ausdruckspotential findet. In diesem Kontext finden z.B. Coming of Age - Filme nur bedingt
Eingang562, wenn das Augenmerk auf der Ungewissheit der weitgehend offenen

Lebenskonzepte liegt.

3.2.2. Postmoderne Figurenkonzepte: Die Inszenierung von Identitit(en)
Individuen und ihre Einzelschicksale treten am Ende des 20. Jahrhunderts in der Darstellung
in den Vordergrund (vgl. Neorealismus), wiahrend historische oder politische

Zusammenhinge zu einem Background verschmelzen.

,Dieses Wertsystem der Individualisierung enthélt zugleich auch Ansitze einer neuen Ethik, die
auf dem Prinzip der ,,Pflichten gegeniiber sich selbst” beruht. [...] Diese neuen Wertorientierungen
werden daher auch leicht als Ausdruck von Egoismus und Narzissmus (miss-)verstanden. Damit
wird jedoch der Kern des Neuen, der hier hervorbricht, verkannt. Dieser richtet sich auf
Selbstaufkldrung und Selbstbefreiung als eigentitigen, lebenspraktischen Prozess; dies schlieB3t die
Suche nach neuen Sozialbindungen in Familie, Arbeit und Politik mit ein. [...] Allgemein
formuliert also in der erlebbaren Gefidhrdung selbstbewusst wahrgenommener, expansiv
ausgelegter privater Handlungs- und Entscheidungsrdume der Funken, an dem sich heute (anders

als in klassenkulturell bestimmten Lebenswelten) die sozialen Konflikte und Bewegungen

.. 563
entziinden.

Die Verinnerlichung gesellschaftlicher Werte und Rollenanforderungen wirkt sich bis in das
Private aus, so dass die herkommliche Trennung beider Sphiren nicht mehr aufrechterhalten
werden kann.’® Dies entspricht u.a. der Tatsache, dass Gemeinschaften und
Bevolkerungsgruppen nicht mehr als einheitlich, gleichformig betrachtet werden. Jeder ordnet
sich im Sinne einer in Verdnderung begriffenen Patchwork-Identitdt verschiedenen Rollen
und ,,Wirkkreisen* 720 >% Aus dem, was heute das , Leben‘ ist, ldisst sich kein narrativ
geschlossener, filmisch umgesetzter ,, Bildungsroman“ mehr komponieren.566 Der Versuch, so

etwas wie eine , realistische“ Abbildung unserer Gesellschaft’®” auf die Leinwand zu bannen,

%2 vgl. die in Kapitel 4.1. mit spezifischen Lebensumstinden hervorgehobenen ,twentysomething® und
,.thirtysomething* gemeint, welche Masson explizit anhand ihrer weiblichen Protagonistinnen thematisiert.

363 Beck: Risikogesellschaft, S. 157.

364 Vgl. die Protagonistinnen aus Massons EN AVOIR (OU PAS) und Kaurismiikis DAS MADCHEN AUS
DER STREICHHOLZFABRIK, welche als Teil eines Arbeitsprozesses dargestellt werden. Kaurismékis Figur
kann ihren angestammten, zugewiesenen Platz nicht verlassen, bleibt somit in den verhidngnisvollen Strukturen,
wihrend Massons Figur rechtzeitig ausbricht, einen eigenen Standpunkt entwickelt.

35 Sjehe Rausch: Identitit —ein Gestaltungsexperiment, Oldenburg, Univ., Diss., 1999.

% Gronenborn, Klaus: Die Riickkehr des Sozialen im Film, in: epd Film 8/98, 15. Jhrg., S. 13.

7 SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 10.
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erscheint somit vermessen. Dies gilt insgesamt fiir den Anspruch die ,,Wahrheit” der
gesellschaftlichen Beziehungen, der Arbeit, der Politik, der Sexualitdit, die Beziehungen von
Gewinnen und Verlieren, von Korruption oder Ausschluss, ausgerechnet dadurch zu

erfahren5 68, dass man im ,,Schonraum des Kinos‘ Platz nimmt:

,»Wenn wir also vom Kino verlangen, es habe sich, statt der Traumerfiillungen und der Klischees,
wieder dem anzunghern, was sich auf Grund der Beziehungen von Geld und Macht in dieser
Gesellschaft tatsidchlich ereignet, und mehr noch, darin eine moralische Position zu finden und
dabei zugleich alle Fallen von Ideologie zu vermeiden, dann miissen wird uns wohl im klaren
dariiber sein, in welcher Situation dies geschieht, nimlich in einer der beinahe unendlichen
Spiegelung des Trivialen und Gewohnten in den Medien, der Vermischung von erster und zweiter
Realitit, der Verlorenheit vieler Biographien in den Welten der Soap Operas und der Talks Shows,
der Musikantenstadel und der Ziehung der Lottozahlen. %

Die aufgezeigte Relation vermag unter Umstinden die Verdnderung, Entwicklung und
Dynamik der Trilogie Massons erkliren. Es wire moglich, dass Masson zu einer
vergleichbaren Erkenntnis gelangt ist und ihr ein naturalistisch-sozialkritischer Ansatz nicht
mehr angemessen erschien und von daher die Symbolebene mehr in den Vordergrund der

Darstellung gelangte. Seeflen beschreibt ferner eine Aussparung in der Wahrnehmung:

,unter welchen Bedingungen konnten wir dazu veranlasst werden, die FErkenntnis, das
Bewusstsein, die Kritik der Gesellschaft nicht in unserer alltiglichen Lebenspraxis, sondern im
Kino zu suchen? Am ehesten wohl dann, wenn die Kommunikation iiber die Lebensbedingungen
in dieser Lebenspraxis selbst nicht mehr vorkommt. [...] Dies ist die Chance des Kinos: das, was in
der Konstruktion der sozialen Wirklichkeit unsichtbar geworden ist, wieder sichtbar zu machen.
[...] In der Zeit der Globalisierung zeigt dieses [Mainstream]Kino das andere, die Migration, als
,hormales* Schicksal. Es handelt also zugleich von Grenzen und von Grenziiberschreitungen. [...]
so scheint nun das Soziale sich gerade als Vertreibung das Menschen aus dem Bild, als die
Schwierigkeit, einen Platz zu finden, zu zeigen.*”°

Liebesbeziehung, Partner- oder Freundschaft sind die Bereiche, auf die sich z.B. das
Geschehen bei Masson ,,beschr'ainkt“.571 Bei Masson zeigt sich Kommunikation anhand
unterschiedlicher Film- und Figurenkonzepte. Die Bewegung wird zur Hilfsgeste in Reich-,
Ruf- oder Sichtweite, um der latenten Vereinzelung entgegenzuwirken. In A VENDRE und
LOVE ME ist eine derartige Geste zwischen den Protagonisten entscheidend. Mit
zukunftsweisender Botschaft tritt u.a. der gelduterte Protagonist am Ende von A VENDRE
akustisch in Erscheinung, wenn er telefonisch erreichbar bleibt/ist/wird und letztlich auf
diesem Wege lebenswichtige Préisenz fiir die Protagonistin erlangt. Am Ausgang von LOVE
ME ist es die sich im Gesicht des Seemanns (wider-)spiegelnde Wiedersehensfreude. Dieser

572

16st nunmehr endgiiltig Lennox als Protagonist ab. Solche ,,Momente*’’~ verleihen entgegen

%8 Ebd., S. 9/10.

% Ebd., S. 10.

S0 Ebd., S. 11/12.

"' ygl. Gronenborn, Klaus: Die Riickkehr des Sozialen im Film, in: epd Film 8/98, 15. Jhrg., S. 12/13.
72 Beide Ausgangssequenzen werden in Kapitel 4.3. analysiert, miteinander in Bezug gesetzt.



133

einem sich abzeichnenden Abstieg Auftrieb, erleichtern die Schwere des in die irregeleiteten
Daseins, wie u.a. der ,,.Schwebezustand* in LOVE ME zeigt. Sie stehen in ihrer menschlichen
GroBe fiir ein Gesellschaftsbild, welches sich der Darstellung entzieht. Es entstehen figurative

Puzzleteile mit Indiziencharakter. Dieser wird folgerichtig in formaler Hinsicht erkennbar:

,Die filmische Kodierung des Sozialen lisst sich angesichts der zunehmenden Fragmentarisierung
heutiger Erwerbsbiographien und der Medialisierung der Lebenswelt lingst nicht mehr in einer
geschlossen linearen Narration vermitteln. Das Bild der beschiddigten Lebensldufe einer
Generation jenseits der Arbeitsgesellschaft zeigt sich im &sthetisch avancierten Gegenwartskino
als Montage von Partikeln, prisentiert abgerissene Erzédhlfaden, durchwirkt mit Elementen der
Ironie und der Farce. Laetitia Masson En avoir (ou pas) entwickelt keine ,,Geschichte® mehr,
sondern montiert ,,Geschichten®, die in offenen Ridumen entfaltet werden.«”

Somit wird gleichsam auf inhaltlicher Ebene den in verschiedene Richtungen verlaufenden
gesellschaftlichen  Freisetzungsprozessen (z.B. der Pluralisierung, Globalisierung)
einhergehend mit Formen der Dekonstruktion (z.B. der Enttraditionalisierung, -strukturierung,
-normierung) Rechnung getragen. Diese erfordern einen addquaten Sinnhorizont, welcher je
nach Anwendungsart und Aussagedimension neu mit Bedeutung gefiillt werden muf3. Beck
legt eine dreifache , Individualisierung® mit den Momenten der Herauslosung (bzw.
Freisetzung), Stabilititsverlust und Wiedereinbindung dar.’’® Fehlende Integration oder
Entfremdung konnen u.a. Reaktionen auf die hiermit verbundenen Anforderungen sein.
Massons Filme zeigen verschiedene Strategien der Lebensbewiltigung. Entscheidend ist, wie
die Figuren mit Gefiihlen wie z.B. Desillusion, Frustration oder Leere umzugehen vermégen.

Fiir den einzelnen bedeutet dies die Er6ffnung von Wahlmoglichkeiten, welche ihren eigenen
Zwang wie z.B. den zur Selbstorganisation, -eingliederung, -entfaltung und —verantwortung
sowie zur Selbstverarbeitung, Selbstplanung und Selbstherstellung von Biographie

75

ausiiben.’” In allen Dimensionen der Biographie brechen Wahlmébglichkeiten und

Wahlzwinge auf. [...] Gleichzeitig entstehen neue Abhdngigkeiten. Diese verweisen auf

576 ..
Lebensformen miissen entworfen

immanente Widerspriiche im Individualisierungsprozess.
werden, wenn konventionell vorgegebene Muster wie Rahmengestaltungen und verldssliche

Markierungen entfallen.””’

573 Gronenborn: Die Riickkehr des Sozialen im Film, S. 13.

7 Beck, S. 206.

S5 Ebd., S. 218. Beck weist auf die neuen Formen des personlichen Risikos sowie der ,, Schuldzuweisung “ hin.
*7° Beck, S. 190 sowie S. 211.

57 Vgl. Senett, Richard: Der flexible Mensch. Die Kultur des neuen Kapitalismus, Berlin, 1998. Der US-
amerikanische Soziologe schildert anhand von Fallbeispielen die Reaktionen auf gesellschaftliche
Anforderungen wie z.B. die Bereitschaft zur groBtmoglichen Verdnderung und Anpassung. Die Folgen sind u.a.
Verunsicherung, Angste sowie dramatische Briiche in den Biographien. Einerseits vermeiden diese Individuen
vergleichsweise konventionelle Lebenskonzepte und sind weniger traditionell in ihren Anschauungen.
Andererseits schaffen sie es nicht, fiir sich sinnvolle Sicherheiten auszubilden, die ihnen das Leben erleichterten
und Orientierung gében. Massons Protagonisten sind in ihren Lebensentwiirfen vor dhnliche Probleme gestellt.
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Sich aufhebende Grenzen sowie gesellschaftliche Widerspriiche erfordern die Entwicklung
einer eigenstindigen Personlichkeit. Allgemein zugédngliche Sozialsysteme und
Beziechungsgeflechte, zusammengefasst unter dem Begriff ,,Netzwerk®’®, brauchen ein
offenes Identititskonzept. Entscheidungen fallen auf den einzelnen zuriick, der seinen eigenen
Standpunkt innerhalb der Vielfalt von Angeboten finden muss. Die Moglichkeit der
Nichtentscheidung wird der Tendenz nach unmaoglich. [...] Die Privatsphdre ist nicht das, was
sie zu sein scheint: eine gegen die Umwelt abgegrenzte Sphdre. Sie ist die ins private
gewendete und hineinreichende Auflenseite von Verhdiltnissen und Entscheidungen.” Ein so
genannter ,,Riickzug ins Private kann von daher nicht stattfinden bzw. funktionieren.
Unterschiedliche gesellschafts- und zukunftstaugliche Orientierungsangebote wirken ,,von
auBen* als mogliches Identifikationspotential, wihrend ein tragfiahiges Personlichkeitskonzept
unabdingbar ist. Insofern zeigen Massons Filme auch, wie man zu einer mit solchen
Strukturen  kompatiblen = Personlichkeit  gelangen  kann.  Ohne  ausreichende
Auseinandersetzung hingegen bleibt das Leben oberfldchlich und regressiv, wie LOVE ME

veranschaulicht.

3.2.2.1. Lebensintensitit zwischen Liebes- und Todessehnsucht

Eine Vielzahl der Figuren stellt in den 80/90er Jahren Einzelgédnger bzw. Individualisten dar.

,Individualisierung bedeutet in diesem Sinne, dass die Biographie der Menschen aus
vorgegebenen Fixierungen herausgelost, offen, entscheidungsunabhingig und als Aufgabe in das
Handeln jedes einzelnen gelegt wird. Die Anteile der prinzipiellen entscheidungsverschlossenen
Lebensmoglichkeiten nehmen ab, und die Anteile der entscheidungsoffenen, selbst herzustellenden
Biographie nehmen zu. [...] Biographien werden , selbstreflexiv®,; sozial vorgegebene wird in
selbst hergestellte und herzustellende Biographie transformiert. [...] Gefordert ist ein aktives
Handlungsmodell des Alltags, das das Ich zum Zentrum hat.*>*

Diese konnen nicht unabhingig von den sie umgebenden Lebenskonzepten bestehen™', in
welche sie einbezogen werden (miissen), wie gleichsam die auf ihre psychische Disposition
zuriickgeworfenen Protagonistinnen Massons in A VENDRE oder LOVE ME
veranschaulichen. Beck konstatiert eine Individualisierung sozialer Risiken:
»In der Konsequenz schlagen gesellschaftliche Probleme unmittelbar um in psychische
Dispositionen: in personliches Ungeniigen, Schuldgefiihle, Angste, Konflikte und Neurosen. Es

entsteht — paradox — eine neue Unmittelbarkeit von Individuum und Gesellschaft. [...]
,Individualisierung® - [...] muss als Anfang eines neuen Modus der Vergesellschaftung gedacht

378 Siehe Rausch: Identitit —ein Gestaltungsexperiment, S. 30 zum Schliisselbegriff des Netzwerks.

37 Beck, S. 190 sowie S. 214. Vgl. ebd., S. 215.

*0Ebd., S. 216/217.

38! Siehe SANS TOI NI LOI (Varda, F/1985) und SUE - EINE FRAU IN NEW YORK (Kollek, USA/1997).
Beide zeigen die Desintegration der Protagonistinnen, welche bezeichnenderweise, ohne Gewaltanwendung, den
Kiltetod erleiden. Vgl. ferner SAUVE QUI PEUX (LA VIE) (Godard, F/BRD/CH/O, 1980) in Kapitel 3.1. Der
Protagonist gerit unter die Réder: ein Ende mit Symbolcharakter. Siehe weiter NAKED (Leigh, GB/1993)
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werden, als eine Art ,,Gestaltwandel* oder ,.kategorialer Wandel im Verhiltnis von Individuum

und Gesellschaft.***
Ein vereinheitlichender Blick auf die Figuren entféllt, obwohl auch diese anhand
ibereinstimmender Merkmale zu bestimmten Prototypen zusammengefasst werden konnen.
Diese unterscheiden sich allerdings von klassischen Figurenkonzepten. So kénnen sich z.B.
verschiedene Anteile einer Figur auf mehrere Personen in der Darstellung erstrecken wie u.a.
in LOVE ME (vgl. Finchers FIGHT CLUB, USA/1999). Ein einheitliches Personlichkeitsbild
ist somit nicht mehr ohne weiteres zu erkennen bzw. existent. Dieses Prinzip ldsst sich
insgesamt auf Massons Figuren anwenden, die in gewisser Hinsicht zwar in Kategorien
passen, jedoch andererseits fiir sich den Status eines Individuums beanspruchen kénnen. Als
postmoderne Figuren lassen sich beide scheinbar kontrastierenden Konzepte in einer Identitét
vereinbaren. Zu der nach aufBlen hin sichtbaren Suchbewegung verhilt sich der nach innen
verlegte Vorgang der eigenen Orientierung komplementdr. So handelt es sich u.a. um
Lebensintensitit, welche sich mittels Bewegung einen Weg zu bahnen beginnt:

,Die Frage, die sich das Kino mit seinen Mitteln stellt, ist die einer Suche. [...] So ist die

Perspektive die eines Menschen, der einen Platz in der Gesellschaft sucht und sie dabei erfihrt, am

eigenen Leib. Das Kino kann nur eine Hoffnung vermitteln: die Bewegung. Der Kreis schlieBt sich

von denen, die ihren Platz verloren haben, zu jenen, die ihn noch nicht gefunden haben, denen er
verweigert wird. <

Somit gibt es in zahlreichen Filmbeitrdgen eine Doppelung des Bewegungsmoments. Nicht
nur die Bild-/Schnittfolge wird schneller, sondern auch die Figuren selbst. Diese vermogen
bisweilen nicht mehr aus dem Lauf der Geschichte auszusteigen wie z.B. Tykwers LOLA
RENNT (D/1997) in seinen Erzidhlschleifen suggeriert. Beck spricht in diesem Sinne vom
Labyrinth der Selbstverunsicherung, Selbstbefragung und Selbstvergewisserung.”®* Es handelt
sich um Protagonisten, die nicht mehr durch einen sozialen Ort definiert werden, sondern

durch ihre Bewegungen.585

Die Figuren sind unterwegs, auch wenn sie den eigentlichen
Bestimmungsort, die  Zielrichtung  nicht angeben  konnen  (z.B.  Dresens
NACHTGESTALTEN, D/1998). Dies ist letztlich auch nicht entscheidend, wihrend die
Bewegung allméhlich Klarheit hervorzurufen vermag (vgl. A VENDRE). Auch Massons
Protagonistinnen folgen einem &dufleren Bewegungsanlass, welcher sie als individueller

,chrittmacher* an ihre psychischen und/oder physischen Grenzen fiihrt. Diese erdffnen als

personliche Nahtstellen neue Erfahrungen, lassen Entwicklungen zu.

%82 Beck: Risikogesellschaft, S. 158 sowie S. 205.

83 SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 17. Siehe Beck: Risikogesellschaft, S. 156.
% Ebd.

385 SeeBlen, S. 19.
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Massons Protagonistinnen mangelt es vor Ort an Zukunftsperspektiven. Arbeit verleiht zwar
Struktur, nimmt aber einen anderen Stellenwert ein als z.B. in den Filmen Kaurismikis,
bestimmt nicht das Wesen ihrer Protagonistinnen. Der Kern ihrer Personlichkeit wird dadurch

nicht definiert.’®

Wenn es notwendig erscheint, gehen diese Frauenfiguren spezielle Wege,
seien diese mit besonderem Einsatz ihres Korpers bzw. ihrer Sexualitit (vgl. A VENDRE).
oder in Form von Traumpfaden (vgl. LOVE ME). Selten gehen sie den Weg zur
Arbeitsvermittlung, eine Gemeinsamkeit zu Kaurismikis Figuren, welche mehr auf
Selbsthilfe als auf staatliche Behorden vertrauen.”®’

Bis auf EN AVOIR (OU PAS) geht es nicht um eine regionale Verschlechterung des
Arbeitsmarktes wie in zahlreichen britischen Filmen der 80/90er Jahre (s.0.). Zwar gehen
Massons Frauenfiguren einer Tétigkeit nach, finden sich jedoch darin kaum wieder. Sie
suchen nach etwas Anderem oder bleiben relativ tatenlos wie in LOVE ME im ,,noman’s
land. Gabrielle fristet ihr Leben in der Enge des Wohnmobils. Das zweidimensionale
»Angesicht Lennox’ sowie der Aufenthalt vor der Fotowand ,,Graceland* bieten keine reale

Moglichkeit zur Identifikation.”®

Die Nédhe zum abgebildeten Fotohintergrund projektiert
Gabrielle wie in einer Fotomontage ins Bild hinein. Mit solchen Papierwelten gibt sie sich aus
Angst vor der nicht fixierten und sich in Veridnderung begriffenen Wirklichkeit zufrieden.

In A VENDRE findet sich z.B. France am ,,Puls der Zeit* ohne daran teilzuhaben. Anders als
bei Massons Protagonistin, die weder einen Ansprechpartner noch eine Unterkunft
geschweige denn eine Geldquelle in New York in Aussicht hat, sind z.B. in Claire Dénis**®
KEEP IT FOR YOURSELF (Schwarzweif, USA/1990) in Bezug auf den Aufenthalt einige
Koordinaten festgelegt. Auch Dénis zeigt New York City aus der Perspektive einer Franzosin.
Diese wartet an ihrem Bestimmungsort, der Wohnung ihres Freundes, welcher jedoch keine
Beziehungsabsichten besitzt. Derweil macht ihre Protagonistin die Bekanntschaft mit einem
Dieb, der letztlich derjenige ist, welcher trotz Verstindigungsbarriere fiir sie etwas empfindet.
Am Ende steht ein Neubeginn an der Seite eines anderen Mannes als Moglichkeit bzw.
Wahrscheinlichkeit. Der Weg iiber den Grof3en Teich scheint somit nicht umsonst gewesen zu

sein. Anders als in A VENDRE ist vorerst nicht an Umkehr zu denken. Gleichwohl bleibt bei

Dénis alles Provisorium, wie die Wahl der Bleibe oder die Anniherung verdeutlicht.

% v o], Kapitel 4.1.

%7 Vgl. Poppen, Heike: Der britische Film der Neunziger — eine Analyse von Danny Boyles TRAINSPOTTING,
unverdffentlichte Examensarbeit, Universitit Oldenburg, 1999.

% ygl. Sequenz 35 und 69.

%% Dénis assistierte u.a. bei Wenders und Jarmusch, lisst sich im engen Sinne nicht mehr zur jungen Generation
franzosischer Regisseure zdhlen. Seit den 80ern setzt sie eigene Konzepte um. Vgl. Hoheisel unter:
www.popspirit.de/snap/bild/cinema/html (17.04.01).
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3.2.2.2. Der Preis der Freiheit: Konsequenzen weiblicher Rebellion

Gerade zu Beginn des 21. Jahrhunderts nimmt sich eine Anzahl Frauenfiguren der Missstinde
der ,,men’s world“ an und wirkt gewissermaflen kompensatorisch weiblicher Ohnmacht in
Form von Women-Empowerment entgegen.”” Die Eigenschaften und Reaktionsmuster der
Protagonistinnen sind weitgehend sozial definiert und ein Resultat ihrer Erfahrungen mit dem

anderen Geschlecht.>”!

Diese Beispiele stellen nachhaltig gesellschaftliche Grenzen in Frage,
bieten jedoch keine positiven Angebote zur Identifikation. Solidaritt erfiillt bis zum gewissen
Grad ihren Zweck. Die Realitit bleibt indes auf der Strecke, kann den Ereignissen weder bei
Virginie Despentes noch bei Catherine Breillat Folge leisten. In diesen Beitrigen zum
Geschlechterdiskurs zeigt sich offenkundig eine Parallele zum Aufkommen der
Muskelmédnner der 80/90er Jahre, welche anstelle eines gesellschaftlich geschwichten

Minnlichkeitsbildes  getreten sind.>?

Handlungsspektren finden nur bedingt ihre
gesellschaftliche Ubertragung, lassen aber als mediale Wunschbilder aufhorchen. Sie
vermogen den Blick auf reale Verhiltnisse zu triiben, Bewegungen vorzutdauschen.

So stellt u.a. Winterbottom in BUTTERFLY KISS (1994/GB) das Verhiltnis der
Geschlechter oder gleichgeschlechtliche Beziehungen radikal in den Vordergrund. Das
Hauptanliegen seiner Protagonistinnen ist, méinnlich geprigte gesellschaftliche Normalitit zu
iiberwinden. Konsequent wird der Weg in die Illegalitit und Brutalitit gewéhlt, welche
ansonsten eher ménnlichen Straftitern vorbehalten ist. Die dargestellte Kompromisslosigkeit
lasst Parallelen zu Despentes BAISE-MOI (F/2000), Breillats ROMANCE (F/1998) sowie zu
A MA SOEUR (F/2000) erkennen.”” Diese Regisseurinnen wagen sich in ihrer Inszenierung
von Sexualitit, Korperlichkeit und Weiblichkeit insgesamt weit vor.”>*

Nach THELMA UND LUISE (Ridley Scott, USA/1991) scheinen fiir Frauen, die das Leben

auf der StraBe favorisieren und alle Bindungen 16sen™”, duBere Formen der Begrenzung

30 Siche Everschor, Franz: Frauen schlagen zuriick. Wie sich Hollywood dem Thema ,,Women-Empowerment*
nihert, in: film-dienst, 14/02, 55. Jhrg., S. 48/49. Filmbeispiele der 90er und der Gegenwart werden thematisiert.
! Dies will z.B. in EN AVOIR (OU PAS) und A VENDRE die Protagonistinnen von seiner Auffassung, auch
mit rabiaten Mitteln, iiberzeugen. In LOVE ME dringt dieses Anliegen indes kaum bis zur Protagonistin durch.
32 Siehe Brunotte, Ulrike: Rambo, Terminator und Co. Rituale der Minnlichkeit und die Initiation in die
Katastrophe, in: Frauen und Film, Thema: Krieg & Kino, Heft 61, Mirz 2000, Frankfurt a. M., S. 5 — 21.

%3 Breillat ist im Gegensatz zur vorwiegend schriftstellerisch titigen Despentes (¥1969) im Filmgeschift kein
Neuling mehr. Diese hat ihren Roman BAISE-MOI gemeinsam mit der Regisseurin Coralie Trinh Thi adaptiert.
Vgl. Joyard, Olivier: X, le retour, in: Cahiers du Cinéma, n° 548, juillet-aofit 2000, actualité, p. 16/17.

% So weist u.a. das Debiit HARDCORE (GR/2004) von Dennis Iliadis inhaltliche Parallelen zu BAISE-MOI
auf. Seine Protagonistinnen bewegen sich im Prostituiertenmilieu, aus dem sie auszubrechen versuchen.
Grenziiberschreitungen wie z.B. Mord bestimmen hierbei ihr Leben.

%5 Siehe Protze: Motivation und Entwicklung reisender Frauen im Spielfilm, unveroffentl. Examensarbeit,
Universitdt Oldenburg, 1994 und Henschel, Angelika: ,,Frauen unterwegs — Frauen in Bewegung?!“, in:
Henschel (Hg.): Schaulust. Frauen betrachten Frauenbilder im Film, Bad Segeberg, 1989, S. 85 ff. sowie Soyka,
Amelie: Raum und Geschlecht. Frauen im Road Movie der 90er Jahre (Studien zum Theater, Film und
Fernsehen, Bd. 37), Wien/Frankfurt a. M., 2002.
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groftenteils ihrer Bedeutung enthoben. Weibliche Befreiungsakte werden nur partiell vom
gesellschaftlichen Umfeld in die Schranken gewiesen, wie z.B. Frances Prostitution in A
VENDRE vor Augen fiihrt. Scotts oder Despentes Frauenfiguren konnen sich nicht mehr neu
ausrichten, wihrend Massons Protagonistinnen, weder Tod bringend noch Waffengewalt
anwendend, ,,vergeben* werden kann. Sie bleiben bereits wihrend ihres Unterwegsseins im
Vergleich zu Scotts, Vardas oder Despentes Protagonistinnen relativ verschont: keine
Vergewaltigung oder Uberfille. Thre minnlichen Verfolger tragen zwar eine Waffe, richten
diese aber nicht oder nur ,,zum Schutze* gegen sie.>s

Die Moglichkeit zur Riickkehr bleibt in A VENDRE wie LOVE ME wie eine imaginire
Hintertiir im Bewusstsein der Handelnden offen. Sie kann jederzeit fiir einen Riickzug genutzt
werden. Die Wegstrecke wird quasi ungeschehen gemacht, wenn sich der Protagonist in der
Not als Retter erweist. Ahnlich verhilt es sich z.B. mit Patrice Chéreaus INTIMITY (F/2001).
Das unbefriedigende Eheleben wird keineswegs, hierzu wird von der Protagonistin Position
bezogen, durch ein weniger stetes ausgetauscht. Der Freiraum des aullerehelichen
Doppellebens féllt schlieBlich seiner internen Labilitdit zum Opfer. Die familidre
Verantwortung steht gegeniiber der in erster Linie physischen Bindung auB3er Konkurrenz.
Vardas SANS TOIT NI LOI, Scotts THELMA UND LUISE oder Despentes BAISE-MOI
(F/2000) sind Beispiele fiir den todlichen Ausgang eines Emanzipationsversuchs, der u.a. in
der Verweigerung oder Ablehnung der weiblichen Geschlechterrolle besteht. Diese
Frauenfiguren zieht es dorthin, wo niemand sie erwartet oder kennt: eine ,Reise” ohne
Vergangenheit. Das hier gleichermaBlen in Frage gestellte médnnliche Rollenbild 16st auf der
,Gegenseite” Irritation aus. Dies wird nicht so einfach hingekommen, sondern I6st
Sanktionen aus: eine Form der Gegenbewegung.597 Das Verhalten in THELMA UND LUISE
und BAISE-MOI ist eine Reaktion auf gewalttitige I"Jbergriffe.598 Wihrend Scotts
Protagonistinnen eher durch duflerer Bedringnis geleitet werden, wenden die von Despentes
willkiirlich Waffengewalt an.

Bei Vardas SANS TOIT NI LOI (F/1985) oder Scotts THELMA UND LUISE erscheint bzw.
ist eine Umkehr in ein ,,geschiitztes Privatleben ausgeschlossen.”® Der eingeschlagene Weg

wird bis zum Ende, mit dem Tod der Protagonistinnen gleichbedeutend, beschritten.

% S0 zieht Luigi in A VENDRE eine Pistole gegeniiber seiner Ex-Frau. In LOVE ME bringt Carbonne per
Waffe Lennox dazu, bei Gabrielles ,,Uberfuhrung“ behilflich zu sein. Der traumatisierte Personlichkeitsteil
Gabrielles wird von Carbonne, in der Funktion des in ihrem Sinne handelnden Psychiaters, erschossen.

7 Diese Bewegung kann sich u.a. in Form von Verfolgung manifestieren, wiec A VENDRE und LOVE ME
zeigen. Massons Protagonistinnen haben sich im eigentlichem Sinne nicht strafbar gemacht, werden aber
dennoch vom Privatdetektiv oder vom zu allem entschlossenen Psychiater verfolgt und in die Enge getrieben.

% vgl. Protze: Motivation und Entwicklung reisender Frauen im Spielfilm, S. 146/147.

3% vgl. Kapitel 3.1.
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Uniiberwindbar sind die Hindernisse. Es ist zu spét fiir eine Richtungsidnderung im
tibertragendem Sinne. In SANS TOIT NI LOI handelt es sich z.B. gleichnishaft um einen
Knochenbruch aufgrund eines {iibersehenen Grabens, der zum unausweichlichen
Erfrierungstod fiihrt. In THELMA UND LUISE ist es z.B. ein ,freiwillig® iiber das Ziel
hinaus geschossenes Auto, das fiir so vieles an Hoffnungen und Bediirfnissen steht. Die
Lebensstrale ist abrupt an ihr nicht beschildertes, ungesichertes Ende gelangt. Utopia, hier in
Gestalt Mexikos, erdffnet sich nicht vor dem geistigen Auge. So gelangen sie nicht ans Ziel,
welches z.B. Massons Protagonistin in LOVE ME mit Hilfe von Traumschwingen erreicht,
obschon sie in Le Harve nur den Schiffen in der Ferne nachblickt.

Derart riskante Suchbewegungen animieren kaum zur Nachahmung, verweisen nicht auf die
Eroberung von Neuland. Thre Spuren verlieren sich in Vergeblichkeit. Das hei3t z.B. konkret
im Sand iiber einem Abgrund (THELMA UND LUISE) oder auf einem in symbolischer
Hinsicht unwegbaren Gelinde (SANS TOIT NI LOI). Diese Road-Movies®” beschreiben
existenzielle Endpunkte. Die Protagonistinnen lassen sich keine andere Wahl, um
glaubwiirdig zu bleiben.®”! Ahnlich verhilt es sich in BAISE-MOI (F/2000). Despentes
verwendet formal-dsthetisch neben Rotfilter gleichsam Originalszenen von Pornofilmen.
Genitalien, insbesondere ménnliche, werden ins Blickfeld geriickt. Dies ist insofern von
Bedeutung, da es auf symbolischer Ebene um die Auflehnung gegen die Dominanz des
minnlichen Geschlechtes geht. Gezeigt werden signifikante Ausschnitte aus dem Leben der
beiden Protagonistinnen. Lediglich die Erfahrung der Vergewaltigung bildet eine
Gemeinsamkeit. Die eine ldsst ein versehentlich todlicher Schuss, den diese zur Verteidigung
ihres Ehrgefiihls quasi als ,,Argumentationshilfe* abgegeben hatte, zur ,,anderen Seite der
Macht“®*?> wechseln. Beide miissen sich nicht 16sen wie z.B. THELMA UND LUISE, welche

. e . . .. . 160
»ihren* Minnern zu verstehen geben miissen, dass eine Riickkehr ausgeschlossen sind. 3

69 Vgl. Henschel: ,Frauen unterwegs — Frauen in Bewegung?!“, S. 85 ff sowie Protze: Motivation und
Entwicklung reisender Frauen im Spielfilm.

! Radikale Selbstbestimmung wird z.B. in Xavier Beauvois‘ N'OUBLIE PAS QUE TU VAS MOURIR
(F/1996) dargestellt. Der Tod, welcher durch HIV Koérper wie Personlichkeit bedroht, wird vom Protagonisten
als Legiondr im Jugoslawien-Krieg ,herbeigefiihrt™. Er forciert sein Leben und beschleunigt gleichzeitig sein
Ableben, um Kontrolle zu erlangen bzw. seinem Leben Eigendynamik zu verleihen.

%92 Vergleichbares wird u.a. in Marleen Gorris DIE STILLE UM CHRISTINE M. (NL/1981) dargestellt. Dies
geschieht anhand eines Prizedenzfalles. Ein gewaltsam zu Tode gekommener Geschiftsmann sowie die
Friedfertigkeit” der Titerinnen stellen ein gesellschaftliches Rétsel dar, wihrend die Vorgeschichte der
Gewaltentladung dem Betrachter bereits bekannt ist. Entgegengesetzt verhdlt es sich in DIE
KLAVIERSPIELERIN (Michael Haneke, A/F,2001). Als Lehrkraft eines Konservatoriums spielt die
Protagonistin ihre Macht und Gewalt aus. Privat kann sie sexuelle Hingabe und Liebe nur als Erniedrigung
erleben bzw. quilerischen Akt erdulden. Sie liefert sich somit dem Protagonisten aus, ihrem Schiiler, welches
dieser zur Demiitigung nutzt. Mit seinen Misshandlungen bewegt er sich aber auf3erhalb ihrer Spielregeln.

3 Vgl. Breillats End-/Anfangspunkt in ROMANCE (F/1998). Die Protagonistin schickt den riicksichtslosen
Kindesvater zum Zeitpunkt der Geburt per Explosion ins Jenseits. um mit sich und der Welt ins Lot zu gelangen.
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Sexualitdt inszenieren die Protagonistinnen in BAISE-MOI als weibliche Selbstdarstellung
Mittels ihres Korpers manipulieren sie Ménner, die sich von der Mischung aus Unschuld und
Durchtriebenheit angezogen fithlen. Daraus ergibt sich ein Spiel mit der ménnlichen
Verfiigbarkeit: eine Umkehrung der Verhiltnisse. Sexualitét ist hier nichts weiter als ein Akt
der Selbstspiegelung vor dem Kraft- und Korpereinsatz, welcher im getéteten Mann zur
manifestierten Aussageform gerinnt. Kurzfristig nehmen sie eine weibliche Rolle ein,
kommen entsprechenden Erwartungen nach. Je mehr sie den ,,Gegner* bekdmpfen, der sich
vorwiegend auf symbolischer Ordnungsebene aufhilt und sich nicht unmittelbar
personifizieren ldsst, desto mehr sind sie vom Gefiihl der Stirke bzw. Allmacht erfiillt.
Den Frauenfiguren in BAISE-MOI, iiber die Inszenierung drastisch veranschaulicht, ist mit
THELMA UND LUISE gemein, dass sie sich trotz zuspitzender Situation in ihre Richtung
fortbewegen, bis zum Aufersten gehen. Scotts Protagonistinnen wihlen gemeinsam den
Freitod, ohne andere mit in den Tod zu nehmen. Sie schlieen quasi mit sich und der Welt
Frieden. Despentes Protagonistinnen hingegen sohnen sich nicht aus. Nach dem Tod bzw. der
Festnahme kiindigt sich Lebenslang fiir die Uberlebende an. Weingarten zum Kontext:

»In den frilhen achtziger Jahren hat in den amerikanischen Medien eine bemerkenswerte

Entwicklung begonnen, die sich bis in die gegenwirtige Produktion fortsetzt. Zum ersten Mal

nehmen Frauen fiir sich Macht in Anspruch, die durch bestimmte Attribute (Waffen, etc.), aber

auch durch bestimmte narrative Strategien als phallisch gekennzeichnet ist: Es sind - im

Sprachgebrauch der psychoanalytischen Filmtheorie — Phallische Frauen. [...] Verstanden werden

soll die Phallische Frau nicht im Sinne einer Reprisentationstheorie als Abbild einer realen

Auspragung von Weiblichkeit. Vielmehr geht die vorliegende Arbeit davon aus, dass die Frau im

Kino ein ideologisches Konstrukt ist, das mithilfe bestimmter Attribute von ,,Weiblichkeit im

filmischen Text kodiert wird und das innerhalb des filmischen Diskursgeflechts bestimmte

narrative Funktionen erfiillt — Funktionen, die dem Erhalt und der Perpetuierung patriarchialer
Ideologie dienen.“*™

Wenige Tabus konnen am Ende des 20. Jahrhunderts noch gebrochen werden. Doch genau an
dieser filmischen Schnittstelle fiigt sich scheinbar ein alt bekanntes, sehr komplexes,
verachtenswertes sowie fiir Minner ins Verderben fiihrendes Frauenbild. Bis auf weiteres ist
es in den Kopfen der ,,Betroffenen* (vgl. A VENDRE), oder ,,heimlichen Mitwisser* prisent:

das der Femme Fatale®®

oder der so genannten phallischen Frau nach Wcting311‘ten.606 Bei der
Femme Fatale handelt es sich in erster Linie um ein ménnlich geprigtes Frauenbild. Dieses
konnen sich durchaus Betrachterinnen zu eigen machen, indem sie eine andere als die

vorgegebene Lesart auf den filmischen Text anzuwenden wissen. Weingarten:

6% Weingarten, Susanne: Die Riickkehr der phallischen Frau im Hollywood-Kino der achtziger Jahre (Aufsiitze
zu Film und Fernsehen, Bd. 15), Coppengrave, 1995, S.1/2.

605 Vgl. Pohle, Bettina: Kunstwerk Frau: Inszenierungen von Weiblichkeit in der Moderne, Frankfurt a. M.,
1998, Kapitel 2: ,,Achtung vor dem Raubtier. Ddmonisierte Weiblichkeit und Kampf um die Herrschaft, S. 67 —
108.

896 yol. Weingarten: Die Riickkehr der phallischen Frau, S. 1- 3 zum Begriff sowie seiner Attributierung.
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,Das besondere Interesse dieser Arbeit gilt dabei der Frage, inwieweit die Phallische Frau,
verstanden als spezifisches filmisches Konstrukt von Weiblichkeit, als Projektion patriarchaler
Ideologie zu verstehen ist und inwieweit sie dennoch in einer subversiven Lesart von
Zuschauerinnen als positive Identifikationsfigur rezipiert und reappropriiert werden kann.“*”’

BAISE-MOI geht insgesamt in der ,,weiblichen Abhértung® gegen ,,midnnlichen Missbrauch*
erheblich weiter. Der Film ist ein weiblicher Rachezug, eine Signalrot gehaltene Spur gegen
jegliche ménnliche Inbesitznahme. Die sich liebenden Frauen verschonen als Einheit nur ihr
eigenes Geschlecht. Der gesellschaftliche Ist-Zustand soll demontiert werden, wenn nicht
allgemeingiiltig, so als end-/giiltige Markierung fiir das Individuum. Die von Despentes
inszenierte Auffassung einer Geschlechterpolitik, welche die Grenze zum Fanatismus
iiberschreitet, endet im gewaltsamem Niederstrecken der Protagonistinnen mit legalen
Mitteln. Die Uberlebende wird mit sexistischen Beschimpfungen bezeichnenderweise von
Ordnungshiitern sichergestellt. Unter minnlich geprigter Obhut und Staats-/Befehlsgewalt
werden die Verhiltnisse wieder hergestellt. Breillat hélt hingegen in ROMANCE (F/1998)
einen anderen Ausgang/-weg fern gesellschaftlicher oder Personen gebundener Strafe bereit.
Thre Protagonistin schwingt sich unter Wehen zur Herrscherin der Geschicke auf, besiegelt
das Schicksal des Kindesvater mit einer Explosion. Das allen Liebes- oder Familiengefiihlen

entgegenstehende Abrechnungsszenario ldsst eine monstrose Miitterlichkeit zuriick.

3.2.3. Masson und Kaurismiki - Soziale Kilte oder gemeinsam gegen den Blues

Wie aus verschiedenen Stellen dieser Untersuchung hervorgeht, lassen sich insbesondere
zwischen den Filmen Aki Kaurismékis und Massons inhaltliche oder/und formale Beziige
herstellen. Dies ergibt z.B. die vergleichende Analyse zwischen der Einfiihrung der
Protagonistin  in EN AVOIR (OU PAS) und DAS MADCHEN AUS DER
STREICHHOLZFABRIK (SF/1989).°® Weitere Verkniipfungen sollen nun hinsichtlich
Kaurismikis so genannter TRILOGIE DER VERLIERER® bzw. TRILOGIE DER
PROLETARIER®" aufgezeigt werden, zu welcher neben dem oben angefiihrten Beispiel
ARIEL (SF/1988) und SCHATTEN IM PARADIES (SF/1986) zihlen.®"

Massons Protagonisten konnen sich wie diejenigen Kaurismikis weder einfach mit

Bedingungen oder mit jemandem arrangieren noch bei irgendwem aufgehoben fiihlen. Zudem

%7 Ebd.

698 v/ g]. Kapitel 4.1. unter der Uberschrift EN AVOIR (OU PAS): Das Midchen aus der Fischfabrik.

809 Siehe zur Begriffswahl Pfeifer, Irmhild: Die filméasthetischen Ideen Aki Kaurismikis in seiner
ZArbeitertrilogie”, unverdffentl. Examensarbeit, Universitdt Oldenburg, 1993, S.5.

510 1 diesem Kontext ist u.a. von ,,AuBenseiter-Balladen die Rede. Vgl. Rohr, Alexander: Die finnischen
Filmbriider Kaurismiki, Mika und Aki, Dokumentation (Reihe: Filmform), SF/1994.



142

erscheint es in beiden Filmwelten beschwerlich, auf personliche Verlisslichkeit, auf
individuelle Akzeptanz oder auf ein liebenswiirdiges Gegeniiber zu stoBen, speziell wenn
andere Vorstellungen mit den eigenen kollidieren. Hier werden die Verzweiflung und
Sehnsucht nach Liebe u.a. durch innere Leere oder Alkohol getilgt. So bleibt z.B. das
Bediirfnis nach Liebe und Anlehnung der Protagonistin in DAS MADCHEN AUS DER
STREICHHOLZFABRIK sowie sie bei Tanzveranstaltungen ,unaufgefordert. Die
Protagonisten in SCHATTEN IM Paradies leiden gleichfalls an Einsamkeit und
Kontaktarmut, wihrend sie in der Grof3stadt ihren Alltagsverrichtungen nachgehen. Die
Figuren haben Schwierigkeiten etwas miteinander anzufangen und zueinander zu stehen, sei
es aus Unsicherheit, Misstrauen oder Angst vor Enttduschung. Sie fiirchten beim Partner ins
Abseits zu geraten, obwohl sie Freude empfinden, zu teilen und sich anzuvertrauen. Am Ende,
quasi als Erkenntnis, wagen Kaurismikis Protagonisten sowohl einen partnerschaftlichen als
auch beruflichen Neuanfang in ihrer Gesellschaftsschicht. So ergeht es den Protagonisten in
ARIEL, deren Zusammensein durch widrige duflere Umstdnde vereitelt wird. Sie brechen
beide aus dem ,,Blues* in der GrofBstadt Helsinki wortwortlich aus, um sich nach Mexiko in
eine ungewisse Zukunft per Frachter iibersetzten zu lassen.

Dies entspricht der Vorstellung Massons, nach der sich allein iiber die Konfrontation mit dem

Unbekannten und Andersartigen Akzeptanz einzustellen vermag.®'?

Ihre Filme propagieren
die Offnung gegeniiber anderen und ihren Wiinschen. Um Einwiinde zu verlieren, muf das
Gegeniiber erst als ,,iiberschaubar* begriffen werden. Dies funktioniert wiederum nur iiber
den bewussten Kontakt, welches schon so viel wie Entgegenkommen bedeutet. So kommt es
z.B. in allen Filmen Massons, trotz ,,anfinglichem Widerwillen, zur Annéherung zwischen
den Protagonisten. Diese sind quasi in der Zuneigung zum anderen und im Unmut gegen sich
miteinander verschmolzen. Kaurismikis Figuren erscheinen durch ihre spérlichen
Ausdrucksformen zuriickgenommen.®””> Sie haben sich in Bezug auf ihre Person und ihr
Umfeld, trotz des Ausbleibens groBerer Taten, gegen ungleich Schwereres zu behaupten.®'
Den in Verzweiflung sowie in Sprachlosigkeit verharrenden Protagonisten werden nur

bedingt Sehnsiichte, sei es nach einem besseren Leben, nach Arbeit oder Liebe, erfiillt. Bis

dahin miissen sie sich mit weniger zufrieden geben.

! Ein Vergleich zwischen der Arbeit Kaurismikis und Massons findet in Kapitel 3.2. sowie in Kapitel 4.1. statt.
612 Vgl. Jean Luc Brunets Interview, iiber: http://cplanete.com/cinema/itw_laetitia_masson (25.02.2000).

%13 Siehe ebd. Dies trifft gleichermaBen auf Kaurismiikis Regieanweisung zu.

%% Hier ldsst sich u.a. eine Prigung durch den italienischen Neorealismus und den frithen franzésischen Film
erkennen. So weist z.B. Kaurismikis Debiit, der Gangsterfilm CRIME AND PUNISHMENT/SCHULD UND
SUHNE (SF/1983) Anlehnungen an die Nouvelle-Vague auf. In WOLKEN ZIEHEN VORUBER sind u.a. Zitate
(z.B. von Jarmusch Episodenfilms NIGHT ON EARTH, USA/1991) eingefiigt, wie dies im Rahmen der
Nouvelle Vague geschehen ist. Vgl. Rohr.
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In WOLKEN ZIEHEN VORUBER/KAUAS PILVET KARKAAVAT (SF/D/F/1996) weicht
die Gleichgiiltigkeitms, nachdem die einst iiber ein Arbeitsverhéltnis verbundenen Figuren ins
gesellschaftliche und finanzielle Abseits geraten, einem sozialen Biindnis. Dies findet seine
Manifestation in der Er6ffnung des Restaurants mit dem Symbol trichtigen Namen ,,Arbeit®,
einem gemeinniitzigen Wirtschaftsbetrieb, welcher die arbeitende Bevolkerung vor Ort
verkostigen soll. Dies ist kein einfaches Unterfangen, bietet aber dem bei einigen
offensichtlich einsetzenden (Selbst-)Ruin Einhalt (z.B. durch Schulden oder Alkohol).
Kaurismikis Figuren schaffen sich eine Existenzgrundlage sowie neuen Lebenssinn/-mut,
behaupten sich gegeniiber der temporiren Not, indem sie u.a. den (Eigen-)Bedarf sichern:
eine soziale Botschaft von Reichweite.’'® Solidaritit bzw. familisrer Zusammenhalt helfen
dem einzelnen mehr als eigenniitzige Strategien (vgl. Loach oder Leigh).

Dies funktioniert in WOLKEN ZIEHEN VORUBER erst, als die individuelle Erfahrung mit
Ablehnung und Isolation nicht mehr Privatangelegenheit ist. Diese Gefiihle diirfen nun an die
Oberfliache treten, werden in ihrer politischen Dimension ohne falsche Scham gezeigt. Stolz,
der sich nichts vergeben will und auch nichts zu vergeben hat, muss dafiir erst als fruchtlos
und destruktiv erkannt werden. Konkurrenz und Vereinzelung offenbaren sich als kurzsichtige
Bewiltigungskonzepte personlicher Problemfelder wie z.B. Arbeitslosigkeit. Diese
untergraben und ldhmen langfristig gemeinschaftliche Losungsstrategien. WOLKEN
ZIEHEN VORUBER demonstriert, dass es einen Ausweg aus dem ins Private verlagerte
Debakel mittels gruppenorientierter Ansitze gibt. Das geteilte Ungliick und Risiko erweist
sich fiir alle Beteiligten als tragbar.®”’” Gemeinsamkeit und Kommunikation sind in den Filmen

Kaurismaikis die stirkenden Elemente, welche Neues entstehen lassen.®'®

3.2.3.1. Der Umgang mit Gemiitslagen— Figuren mit reguliertem Gefiihlshaushalt
Massons Protagonisten haben &hnliche Bediirfnisse wie Kaurismikis, gehen aber mit
individuellen (Miss-)Geschicken anders damit um, z.B. weniger lethargisch. Massons Figuren

erzielen eher personliche Erfolge, handeln weniger im Sinne einer Gemeinschaft:

815 yorwiegend bringen bei Kaurismiki Lieder individuelle Stimmungen zum Ausdruck.

016 ygl. Kiihn, Heike: Die Wiederkehr der Farbe Rot. Aki Kaurismikis Filme, in: Karpf/Kiesel/Visarius: Nicht
kleinzukriegen?, S. 159 — 167.

817 Kiihn: Die Wiederkehr der Farbe Rot. Aki Kaurismikis Filme, S. 166.

®% Dieses einigende Moment fehlt z.B. in EN AVOIR (OU PAS) den Anwirterinnen auf den Sekretirinnenjob.
Der Personalleiter spielt zwar die Kandidatinnen nicht gegeneinander aus, dringt aber weit in den personlichen
Privatbereich der Frauen vor, wenn er z.B. mit Sehnsucht und Lebenszielen ,,arbeitet”, um die Geeignete fiir
seine Firma auszuwihlen. Dazu schreibt Ulrich Beck in seinem Werk ,Risikogesellschaft”: Das
Klassenschicksal hat sich in seine kleinste Einheit — in ,,voriibergehende Lebensabschnitte” — aufgesplittert,
durchlochert Biographien, taucht hier und dort auf [...] Massenhaftigkeit und Vereinzelung des ,,Schicksals“
[...] Lohnarbeiterrisiken schaffen dagegen aus sich heraus keine Gemeinsamkeiten. (ebd., S. 147 und S. 155)
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,»Gelungene Stilisierungen des Sozialen verfestigen sich nicht durch von auflen herangetragene
Zuschreibungen ideologisch. Die Akteure in &sthetisch eigenstindigen Filmbildern erscheinen
weder als bloBe Opfer des ,Terrors der Okonomie®, als ,,Unternommene®, noch einfach als
souverine ,,Unternehmer ihrer selbst”, die unreflektiert dem Modernisierungsimperativ ,,Lebe dein
eigenes Leben* folgen. [...] Gleichwohl lésst er [En avoir (ou pas)] sich [...] als eine Art Dokument
iber eine Generation lesen, die lernen muss(te), undramatisch und pragmatisch mit Begrenzungen
umzugehen und vom Leben, von der Gesellschaft, vom Staat nicht mehr die Erfiillungen grofer
Utopien zu erwarten. Resignativ wire die Botschaft des Films, wenn er es nicht unternihme, der
sozialen Gleichgiiltigkeit, der Entsolidarisierung und der grassierenden Verunsicherung in der
rauen gesellschaftlichen Wirklichkeit zaghaft, mit der stillen Hoffnung auf Liebe
entgegenzutreten.“*"”

Bei Masson ,geniigt“ es, eine mogliche Zweisamkeit im vorgefassten Ziel(abschnitt)
einflieBen zu lassen. Lediglich der Alleingang bedeutet auch fiir Massons Figuren
grundsitzliches Scheitern hinsichtlich gegenwirtiger oder zukiinftiger Idealvorstellungen.
Kaurismikis Figuren bleibt diese Maoglichkeit zur Selbstverwirklichung weitgehend
verschlossen. Somit erscheinen die Ausgédnge weniger gefillig bzw. geglittet. Auch seine
Protagonisten vermogen sich nicht aufgrund mangelnder Kommunikation und Bereitschaft
zur Verdnderung hinreichend in ihre Umgebung zu integrieren. Sie sind im Vergleich zu
Massons Protagonisten und speziell zu den Protagonistinnen weniger flexibel. Andererseits
treten im Laufe der Trilogie Dia- bzw. Monologe hinter Musiktexten zuriick, welches bei
Kaurismiki und seinen bisweilen stumm wirkenden Figuren ins Extrem gefiihrt ist.0%
Explizit WOLKEN ZIEHEN VORUBER signalisiert dem Betrachter, dass sich der Blick auf
die Zwangslage eines anderen in personliche Betroffenheit umkehren kann:

Arbeitslosigkeit ist in ihrer Verteilung als lebensphasenspezifisches Einzelschicksal kein Klassen-

oder Randgruppenschicksal mehr, sondern generalisiert und normalisiert worden. [...] Die

Gegensitze sozialer Ungleichheit tauchen als Gegensitze zwischen Lebensabschnitten innerhalb

einer Biographie wieder auf. [...] Der Hinweis auf die ,,gesellschaftliche Bedingtheit™ bleibt

Hinweis, ihm entspricht kein Lebenszusammenhang. Die Zahlen und das Leben driften

auseinander. [...] Sie sind die Art, wie die Spuren protokolliert werden, die das kollektive

Vereinzelte hinterlisst. [...] Die Zahlen werden zur Ersatzwirklichkeit einer sozialen Wirklichkeit,
die sich selbst nicht mehr kennt. ¢!

Dies vermittelt gleichermallen EN AVOIR (OU PAS), wenn erkennbar wird, dass nicht

einmal Aus-/Bildung ausreichenden Schutz vor Arbeitslosigkeit bietetm, sondern dass es sich

sowie Middel, Reinhard: ,.Die Arbeit, die Liebe, das Geld...“ ZU HABEN (ODER NICHT) von Laetitia Masson,
in: Karpf/Kiesel/Visarius, S. 137 — 147.

' Ebd., S. 138 sowie S. 146.

29 In TATJANA (SF/1994, Schwarzwei) gibt es z.B. mehr Musik als Sprechtext. Die Protagonisten leben,
indem sie u.a. das amerikanische Lebensgefiihl der 60er auf Finnland iibertragen, als ,,Helsinki-Rocker*. Beide
sowie ihre Begleiterinnen konnen wegen besagter Sprachlosigkeit nur iiber Umwege zueinanderfinden. Wie im
klassischen Roadmovie gestaltet sich die Suche nach einem erfiillteren Leben: unterwegs im Auto mit Rock’n
Roll. Wortkarg geht es auch in DAS LEBEN DER BOHEME (SF/1992, SchwarzweiB) zu. Dialoge sind durch
ungelenkes Sprechen charakterisiert. Die Protagonisten wirken als nostalgische Typen in der Gegenwart
deplaziert, bewegen sich als ,,Kunst schaffende* Clochards am Rand der Gesellschaft.

621 Beck: Risikogesellschaft, S. 148/149

22 Bhd., S. 130. Dies thematisieren Alice und ihrer Mutter im Gesprich. Der Traumberuf ,,Sdngerin“ muss unter
diesen Bedingungen versagt bleiben (vgl. Sequenz 13). Wohin das bedingungslose Festhalten an Lebenstraumen
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um eine gesellschaftliche ,,Schieflage* handelt, dessen Losung dem einzelnen nur bedingt
zukommt.®” So spielt Massons Protagonistin lange Zeit eine Doppelrolle, um die auf sie
gerichteten Erwartungen in Bezug auf Arbeit und/oder Familie scheinbar zu befriedigen.®**
Beck registriert in diesem Sinne das Zusammentreffen von Arbeitslosigkeit mit einer
historisch verordneten, soziokulturellen Erprobungsphase, in der die Lebenslauflinien
briichig und neu ,,er-lebt* (im aktiven Wortsinn) werden miissen.’> So ldsst sich erklaren,
warum Alice gleichzeitig mit ihrem Dasein in der Fabrik dasjenige an der Seite ihres
Freundes aufkiindigt. Beides bedingt sich, vereitelt einen Neuanfang. Beck zum Kontext:

Das Hin und Her zwischen ,.eigenem Leben™ und ,,Dasein fiir andere” mit neuem Bewusstsein

zeigt die Unentschiedenheit des weiblichen Individualisierungsprozesses. [...] So werden die

Frauen durch den Widerspruch zwischen Freisetzung und Riickbindung an die alten Zuweisungen

in den weiblichen Lebenszusammenhang hin- und hergerissen. Dies spiegelt sich auch in ihrem
Bewusstsein und Verhalten. %%

Dadurch, dass Alice keine Zugestindnisse mehr macht, weder gegeniiber sich noch den
,Lieben daheim®, resultiert ein neues Selbstbild. Die Eigenstdndigkeit der mdnnlichen und
weiblichen Einzelbiographie?” behauptet sich in diesem Fall. Fiir die Mutter oder den Freund,
dem von Alice keine Redezeit mehr eingerdumt wird, mag dies in der sich verschlechternden
Wirtschaftslage und unsicheren Lebenssituation unangemessen sein. Ahnlich wie
Kaurismikis Figuren in WOLKEN ZIEHEN VORUBER, die an ihrer auferlegten Untiitigkeit
und personlichen Unféahigkeit leiden, tritt Massons Protagonistin im entscheidenden
Augenblick aus ihrer Rolle heraus, wird aktiv. Sie mochte dabei lieber ,,unerkannt* bleiben,
wie der Fortgang aus der Wohnung des Freundes zeigt (EN AVOIR (OU PAS), Sequenz 11).

Kaurismikis Figuren zeigen im Allgemeinen wenig Emotionen und verlieren selten die
Beherrschung. Gefiihlsentladung #duflert sich allerdings in radikalem Verhalten wie der
Gewaltanwendung, deren Sanktionen im Vorfeld nicht realistisch eingeschitzt werden. Solche
Taten sind, insbesondere fiir eine Anzahl Kaurismékis Protagonistinnen, ein befreiendes

628

Moment, welches etwaige Folgen in den Schatten stellt.”™ Das Leben ist gegen sie

gewalttitig geworden. Diese Willkiir machen sich die Figuren zu eigen.®”” Massons Figuren

fiihren kann, zeigt LOVE ME. Nicht die Versagung oder die partielle Erfiillung fiihren hier in die psychische
Krise, sondern das Ausblenden der Lebensrealitét und —situation insgesamt lidsst Gabrielle scheitern.

623 yg]. Beck: Risikogesellschaft, S.

4 Ebd., S. 129.

623 Beck, S. 153.

2°Ebd. S. 172 sowie S. 184.

%27 Beck, S. 188.

628 So spielt sich z.B. Iris in DAS MADCHEN AUS DER STREICHHOLZFABRIK zur Schicksalsgéttin auf,
die gleich mehreren den Garaus bereitet bzw. zubereitet. Die Protagonistin in SCHATTEN IM PARADIES
stiehlt nach ihrer Kiindigung die Ladenkasse. Ihr Freund, der die Tat ungeschehen machen mochte, wird fiir den
Téter bzw. Komplizen gehalten, der den Raub vertuschen will.

629 ygl. SCHATTEN IM PARADIES sowie MANN OHNE VERGANGENHEIT (SF/D/F, 2002).
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lassen hingegen teilweise den Verlust der Kontrolle zu. So lédsst sich z.B. Alice trotz
geduBerter ,,logischer Einwinde auf eine Beziehung mit Bruno ein, den sie im Wortwechsel
als wenig vielversprechend hinsichtlich ihrer/seiner Zukunft bezeichnet hat. Die beiden
Protagonisten in A VENDRE versuchen durch Disziplin und Maliregelung, welche auch dem
Gefiihlshaushalt iibergeordnet sein soll, ihr aus der Bahn geratenes Leben in den Griff oder
vielmehr in eine feste Umklammerung zu bekommen. Dieses dem gegenwirtigen Erleben
entgegenstehende Konzept ist zum Scheitern verurteilt. Die Protagonistin in LOVE ME und
thr Idol, mehr Traumgebilde als real existierender Mensch, leben vorwiegend in
Rauschzustinden, welchen sie sich hingeben. Hierzu gehort der Konsum sowie die
Abhingigkeit von verschiedenen Suchtmitteln, welche sich wie ein Filter iiber das
Wahrgenommene legen. Die scheinbar freiwillig ,,gewihlten* Strukturen lassen grundsitzlich
an der Selbstbestimmung dieser Figuren zweifeln.

Die Affinitit zur Betdubung lédsst sich gleichsam bei Kaurismékis Figuren erkennen, die
vorzugsweise zum Alkohol greifen, um quasi mittels ,,Sprechwasser* ihrem Arger Luft zu
verschaffen (vgl. SCHATTEN IM PARADIES). DAS MADCHEN AUS DER
STREICHHOLZFABRIK macht sich hingegen den Konsum anderer zu eigen, wie das
Verteilen und Beimengen von Rattengift zeigt. Kiihn spricht in diesem Kontext vom Exzess
des Schweigens, in welchem der Fernseher den Glauben an die menschliche
Kommunikationsfihigkeit aufrecht hiilt.%° Generell verhalten sich Kaurismikis Figuren

zuriickhaltend. Kiihn sieht darin eine soziale Komponente von politischer Reichweite:

,In Kaurismikis Finnland versteht man: Das Reden selbst ist eine Herausforderung, eine
Unverschamtheit, auf die man besser vorbereitet sein sollte. Das Reden, das Misstrauen erweckt,
weil es den GroBverdienern leichter féllt als den kleinen Leuten, die sie gerade entlassen, verbindet
sich in der ,,Proletarischen Trilogie®“ mit dem Motiv, das typisch werden sollte fiir die stille Art
und Weise, in der Aki Kaurismiki einen sehr speziellen existenzialistischen Kommunismus unter
Beweis stellte. Das Recht auf Arbeit, beziehungsweise die Schwierigkeiten, es fiir sich geltend zu
machen, kniipft zwischen den Figuren der ,,Proletarischen Trilogie* Familienbande. !

Wihrenddessen lassen sich Massons minnliche Protagonisten in EN AVOIR (OU PAS) und
A VENDRE eher siidlichen Gefilden bzw. einem anderen Kulturkreis zuordnen632, welchem
ein anderer Umgang mit Gefiihlsregungen sowie mehr Aufgeschlossenheit zugewiesen
werden. Entgegen zu halten ist, dass die Protagonisten unverkennbar Zeichen der kulturellen
Assimilation aufweisen. Herkunftsstidte wie z.B. Genua in A VENDRE haben wihrend

Luigis Abwesenheit Veridnderungen durchlaufen, so dass er Schwierigkeiten hat, sich in

839 o], Kiihn, S. 160.
! Ebd., S. 162/163.
%32 §iehe Bruno mit seinen nordafrikanischen Wurzeln und Aufenthalten im Viertel.
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seiner neuen alten Umgebung und Gesellschaft zurechtzufinden. Dies wird dadurch verstérkt,

. . . . . . 633
dass sein Erwartungshorizont ein anderer gewesen zu sein scheint.

3.2.3.2. Umkehrverhiiltnisse bei Masson und Kaurismiki:

Von der Verlierer- zur Sonnenseite des Lebens — zwischen Opfer- und Titerrolle

In SCHATTEN IM PARADIES erscheint das Leben der Protagonisten, bevor und nachdem
sie sich kennen lernen, wie ausgewechselt, obwohl lediglich eine Komponente, der/die
Geliebte, hinzugefiigt worden ist, um so etwas wie Lebensfreude teilen zu konnen.
Vergleichbares erlebt u.a. Kaurismékis Protagonist, quasi ein ,,Opfer* der Haftentlassung, in
VERTRAG MIT EINEM KILLER (SF/S, 1990, Farbe). Auch er findet in der neu erworbenen
Freiheit keinen Anschluss. Ohne eine angemessene Reaktion zu zeigen, prasseln
Schicksalsschlige auf den mittlerweile Suizidgefihrdeten ein, dessen Scheitern an der
Lebenswirklichkeit unausweichlich ist. Das missliebige Dasein erhélt eine Wendung durch
die Vertragsbindung an den auf die eigene Person angesetzten Killer. Das Leben erhilt wieder
Sinn durch die Liebe zu einer Frau. So miissen sie die Flucht zu zweit antreten, wihrend der
iiber Nebensichliches geplaudert wird. Kaurismikis Figuren wissen es nicht anders. Letztlich
sind die Protagonisten bereit, gemeinsam einen Neuanfang (vgl. SCHATTEN IM
PARADIES) zu wagen. Eine partnerschaftlichen oder/und beruflichen Basis ist gegeben.

So brechen die Protagonisten z.B. in ARIEL (SF/1988), in eine ungewisse Zukunft auf.
Gleich zu Beginn der Handlung wird der Protagonist quasi aus seinem urspriinglichen Leben
sentlassen®. Sein Werk steht vor der SchlieBung. Damit versiegt nicht nur die Olférderung,
sondern seine Geldquelle. Er begibt sich samt Ersparnisse aus der Eindde fort, dorthin, wo er
gebraucht werden konnte. Aufgrund fehlender Menschenkenntnis und offensichtlicher
Naivitdt wird Taisto als erstes, noch nicht in der GroBstadt Helsinki angelangt, ausgeraubt.
Alsdann schligt er sich als Hilfsarbeiter durch: keine Legalitit, keine Arbeitsrechte und stets
Entlassung in die Unverbindlichkeit. Der Abstieg ist nicht weit. Eine Obdachlosenunterkunft
dient als Auffangstation, um das Schlimmste abzuwenden. Wihrend des ,,Blues* lernt er seine
,.bessere Hilfte“ kennen. Diese, eine Alleinerziehende, arbeitet als Zimmer-, Putzfrau,
Politesse, im Imbiss und in der Fleischfabrik. Zu allem Ubel droht Taisto eine Haftstrafe. Er
hat sich zur Wehr gesetzt. Nun soll er zur Rechenschaft gezogen werden, wechselt von der
Opfer- zur Titerrolle und umgekehrt. Dieser Wechsel von der passiven zur aktiven Seite ldsst

sich hiufig in Kaurismikis Filmen beobachten. Die stoische Haltung der Figuren wihrt bis zu

833 S0 stellt z.B. Masson ihre Figuren nicht in ethnisch getrennten Verhiltnissen dar, wie dies u.a. in Kassovitz*
LA HAINE oder Doillons PETITS FRERES geschieht, deren Handlung in die Trabantenstadte verlegt ist. Der
Konflikt, durch Desintegration oder -orientierung ausgelost, ist bei Masson in den Figuren angelegt.
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einem gewissen Punkt, dem personlichen Grenzbereich. Alles kann nur besser werden als die

Vergangenheit.63 4

Dem Mut zur Heirat folgt derjenige zum Ausbruch sowie zum Bankraub,
um sich die Uberfahrt mit der Ariel nach Mexiko zu finanzieren.

Bis zu diesem Schritt ertragen Figuren Kaurismékis ihr Schicksal. Solange pflegen sie ihren
Verrichtungen als Miillmann, Supermarktkassiererin (vgl. SCHATTEN IM PARADIES)
nachzugehen. Schlichtheit durchdringt bis dahin alles. Dies ist u.a. eine Parallele zum Dasein
der Protagonisten in EN AVOIR (OU PAS), in welchem bereits ein von der Abfindung

gekauftes Kleid mit Blumendruck Farbe ins Alltagseinerlei bringt.(’35

Massons Figuren
bleiben groBtenteils von Schicksalsschldgen verschont. Eine Ausnahme bilden u.a. Frances
ins Bewusstsein gedrungene Verliererrolle im sportlichen und partnerschaftlichen
Wettbewerb in A VENDRE. Hier haben sich gewisse negative Erfahrungen zum Zeitpunkt
der eigentlichen Handlung bereits derart summiert, dass eine Kehrtwendung unausweichlich
erscheint. So ergeht es auch Alice in EN AVOIR (OU PAS) nach ihrer Kiindigung.

Vergleichbar mit Massons Figuren in EN AVOIR (OU PAS) haben die Protagonisten in
SCHATTEN IM PARADIES enorme Probleme zueinanderzufinden. Daraus resultiert u.a. ein
von Missmut und Misstrauen geprigter Umgang. Argwohnisch taxiert man den/die andere(n)

nach moglichen Anspriichen, um nach kurzer Erkundung wieder auf eigenes Terrain

zuriickzufallen. Middel zu diesem Aspekt in EN AVOIR (OU PAS):

»Was in der Zeitspanne von Brunos Schlaf als Seelenverwandtschaft ungleicher Protagonisten
didmmert, wird im Wachzustand zur umstidndlichen, dem Scheitern stets nahen Suche nach
Anniherung. [...] So, wenn Bruno vorderhand unwirsch und abwehrend reagiert, als Alice ihn an
der Hotelbar das erste mal anspricht. Thr Begehren lenkt ihn offensichtlich von dem seinen ab. [...]
Das Leben, seine Triume und seine kleinen Fluchten indes spielen fiir die beiden nicht in
abgeschatteten Hotelrdumen, sondern auf Straen und Plitzen, in Kneipen und im Fuf3ballstadion.
In [...] einem wahrhaften Vexierbild von Fremdheit im Vertrauten, finden sich die Emotionen
unter begeisterten Zuschauern beim Fuflball, von dem Alice noch weniger versteht als Bruno von
ihren stillen Sehnsiichten. Schmal bleibt die Gratwanderung zwischen ersten Kiissen in der
Stadionkneipe und der Eruption von Brunos sexuellem Verlangen in der Ménnertoilette. Die
Spannung, die der Film aus unvermittelt aufeinanderfolgenden Hinwendungen und Riickziigen
seiner Protagonisten bezieht, lockert sich, nachdem Alice aus dem Hotel auszieht,“®%

Das gegeniiber (Arbeits-)Freunden iibliche Gebaren bestimmt anfangs die von Zweisamkeit
Entwohnten. Lange Zeit schweigen sie iiber ihre Gefiihle, anstelle sich im Gesprich
auszutauschen. Interesse und Unsicherheit gegeniiber dem anderen Geschlecht wird nur dem
engsten Vertrauten erzdhlt, der sich mit der Lebenssituation auskennt. Dies kann u.a. als

Zeichen dafiir gesehen werden, dass es den Figuren nur partiell gelingt sich zu 6ffnen. In EN

% Dies ist u.a. die Aussage von Massons Beziechungskonzept. LOVE ME bildet eine Ausnahme. Hier sind
scheinbar keine psychisch stirkenden bzw. gesund erhaltenden oder realistische Beziehungen moglich.

63 ygl. Iris* Versuch in DAS MADCHEN AUS DER STREICHHOLZFABRIK das triste Dasein zu vergessen.
836 Middel, Reinhard: ,,Die Arbeit, die Liebe, das Geld...“ ZU HABEN (ODER NICHT), S. 143/144.
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AVOIR (OU PAS) geht es Brunos Freund scheinbar um ein Vielfaches besser, wenn dieser
von erfolgversprechenden Frauen- und Geldpartien zu berichten weil3. Dies bestétigt Bruno,
der sich in allem Zuspruch und Riickhalt erhofft, nach einem misslungenen
Anniherungsversuch nur in seinem personlichen Versagen.®”’ Wie Bruno in der Hotelbar bei
Alice befiirchtet, ein ,,Mann fiir eine Nacht“ zu sein, so machen auch Kaurismikis
Protagonisten in SCHATTEN IM PARADIES negative Erfahrungen zu schaffen. Beide
stechen lange Zeit trotz Gefiihl nicht zueinander, halten die Beziehung geheim. Bei
Enttduschung verlieren sie schnell Interesse und Geduld, neigen insgesamt zur Resignation.
Beim Uberwinden sozialer Grenzen tun sie sich schwer, verletzen einander, indem der eigene
Partner vor anderen ins (soziale) Abseits gestellt wird."®® Ob der potentielle Partner ,,gut
genug* ist, oder ob sich noch ein Besserer finden liee (z.B. der Arbeitgeber), mit welchem
sich der Alltag komfortabler gestalten lieRe, blockiert das Empfinden fiireinander. Mangelnde
Entschlossenheit sowie Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem eigenen Leben treten ebenso in der
Wertschitzung des anderen zutage. Letztlich merken alle diese Figuren, dass auch bei ihnen
Alice entriistete Feststellung in EN AVOIR (OU PAS) zutreffend ist: Sie sind Arbeiter. Sehen
sie sich doch an: Sie sehen aus wie ich (mit dem Ausdruck der Verbluffung).(’39

Keine(r) ist bei Masson oder Kaurismiki besser als der vermeintlich gesellschaftlich weniger
Erachtete. Trotzdem hilt dieses Denken auch bei Kaurismékis Figuren, obwohl sie es besser
wissen miissten, immer wieder Einzug. Dennoch bleiben sie lieber in den eigenen,
bescheidenen Reihen, sozusagen in ihrer ,,sozialen Kaste®, als gesellschaftlich aufzustreben.
Wirtschaftliche und personliche Missstinde schweilen zusammen. Desgleichen spielen in
dieser Gesellschaft [...], die von sozialen Verfallsprozessen begleitet wird, wieder solch
elementare Werte wie ,, Korperlichkeit* und ,, Liebe* eine Rolle.*** Das Motto lautet Slittle
Potatos“ wie der Protagonist in SCHATTEN IM PARADIES bei der ,,Kreuzfahrt nach
Tallin seiner Freundin kundtut. Der Wunsch sich beruflich selbstindig zu machen, scheitert
indes, verliert an Bedeutung gegeniiber Werten wie z.B. Toleranz oder Liebenswiirdigkeit.
Diese miissen bei Kaurismiki erst hinter dem wenig geschitzten Arbeitskittel entdeckt

werden. Diese Erkenntnis ist das gemeinsame Gliick. Massons Figuren sind anders verortet:

7 ygl. Sequenz 46 — 48.

638 Gronenborn, Klaus: Die Riickkehr des Sozialen im Film, S. 13. Gronenborn setzt Kaurismikis Film mit
Beckers NACHTGESTALTEN in Bezug und kommt zu dem Ergebnis: Hier geht es lingst nicht mehr — wie
noch in Wolken ziehen voriiber — um das scheiternde oder gegliickte Aushandeln der Anerkennungsbedingungen
von Arbeit innerhalb der sozialen Hierarchie von ,,Oben* und , Unten“. Diese Struktur ist durch die neue
soziale Topographie des , Drinnen* und , Draufien* ersetzt. Auflerhalb der Ordnung des Konsums und der
Unterhaltung kommen die Protagonisten in Beckers Film, die allesamt , Drauflen”, das heiflt jenseits der
traditionellen Wertewelt der Arbeitsgesellschaft situiert sind, nicht mehr vor.“ Die gesellschaftliche Teilnahme
bzw. der Ausschluss findet fern eines Klassenbewusstseins statt. Vgl. Dubet/Lapeyronnie, S. 228/229

599 ygl. Sequenz 67.
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,Dabei erscheinen ihre Protagonisten nie wie in einer Portraitzeichnung des sozialrealistischen
Kinos als eindeutig zuzuordnende, klar gerahmte Charaktere. Konturiert wird statt dessen das
Zerbrechliche, der ungesicherte Status und das Passagere an der Existenz der Figuren. [...] Indem
der Film seine Hauptfiguren, in deutlichem Unterschied etwas zu den meisten ,,Helden® in den
Sozialdramen des britischen Kinos, in soziale Rdume eintreten ldsst, ohne sie Halt finden zu
lassen, erscheinen sie uns eigentiimlich schwebend, fiir den Augenblick immer wieder wie befreit
von den Fesseln ihrer Herkunft. [...] Immer wieder begegnen uns gerade in ihrer [Alices] Figur
Attribute einer Identitiit jenseits von Mentalititen wie Status und Sicherheit.***!

Die Vergangenheit mit ihrer fehlenden Struktur und Ursachenzuweisung wird von einer

nahezu offen angelegten Zukunft ohne konkrete Vorstellungen abgelost.

3.2.4. Verbindungen zwischen Dogma-95 und (Nouvelle) Nouvelle Vague

Massons Filme weisen Beziige zu Dogma, durch das Manifest eine Ausnahme in der Filmwelt
des ,,anything goes®, auf. Die Gruppe um den Initiator von Trier besitzt durchaus Parallelen
zur Nouvelle Vague. Nur verwendet kaum jemand hinsichtlich des eher im Skandinavischen
verhafteten Kreises, trotz Regiearbeiten aus den Niederlanden oder Frankreich642, diesen
Begriff, welcher mehr dem frankophonen Raum zugeschrieben wird und somit nationale
Begrenzung erfihrt.

Dogma-Filme wie DAS FEST®* von Thomas Vinterberg (DK/1998) und IDIOTEN®* (Trier,
DK/1998) thematisieren gesellschaftliche Grenzbereiche, welche innerhalb der Familie oder
dem Verstidndnis von Normalitit und Behinderung bzw. Krankheit angesiedelt sind. Bereits
im Vorfeld galten die an Dogma-95°" orientierten Filmkonzepte als Innovation, bevor auch
diese Abinderungen bedurften, wie u.a. Lone Scherfigs ITALIENISCH FUR ANFANGER
(DK/2000) oder Annette K. Oelsens KLEINE MISSGESCHICKE (DK/2002) verdeutlichen.

646

Dem puristischen Regelwerk Dogma-95, als Opposition zum Mainstream gedacht™™, gelang

es z.B. nicht, den Urheber aus dem Werk zu ,,entfernen*. Vorsitzliche Uberschreitungen des

640 Gronenborn,: Die Riickkehr des Sozialen im Film, in: epd Film 8/98, S. 13.

! Middel: ,,Die Arbeit, die Liebe, das Geld..., S. 145.

42 S0 ist z.B. Jean-Marc Barrs LOVERS (F/1999) der erste nichtddnische Film von Dogma-95.

3 DAS FEST thematisiert Kindesmissbrauch. Das Tabu sorgt bei einer Familienfeier fiir Brisanz, als einer der
Sohne von seiner Kindheit spricht. Anlass ist der Suizid der Schwester. Der Protagonist trifft mit seiner
Veroffentlichung auf wenig Gegenliebe. Man versucht ihn zum Schweigen zu bringen, von der Feierlichkeit
ausschlieBen. Am Liebsten wiirden sie ihn und das Geheimnis beseitigen, aber die Mauer des Wegsehens wird
briichig. Letztlich wird das Oberhaupt aus ihrer Mitte entfernt und der Familienbund wieder tragfahig.

% Die Protagonisten erkunden die Grenzen gesellschaftlicher Normalitit. Schauspiel und Realitit werden
ununterscheidbar. Die ,,verriickten” eigenen Anteile lassen sich nicht der Ratio unterordnen. Das Projekt muss
aufgrund seiner Auswirkungen beendet werden. Nicht alle werden in ein ,,normales Umfeld entlassen.
IDIOTEN zeigt, dass therapeutische Konzepte und der unter Umstdnden von ihnen ausgehende ,,Terror in Form
gesellschaftlicher Sanktionen und Anpassungszwinge nahe beieinander liegen kénnen (vgl. BREAKING THE
WAVES). Vgl. Forst: Im Laboratorium des Doktor Lars von Trier, Dokumentation, 1998.

 Siehe unter: www.dogma.de (11.01.2001).

6 Dogma-95 beinhaltet zehn Gebote, anhand derer dem Kino wieder zu seiner urspriinglichen Unschuld
verholfen werden soll. Vgl. Berthelius/Villetrad: Lars von Trier — Ein Portrait, 2000.
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von Trier und Vinterberg abgefassten Manifestes schafften kreative Freirdume fiir Mitglieder
wie z.B. Kristian Levring und Séren Kragh-Jakobson.

Von Trier hat bereits in BREAKING THE WAVES (DK/GB, 1996) sowohl inhaltlich als
auch formal-idsthetisch Aspekte von Dogma-95 verwirklicht, indem er z.B. mit der
Handkamera, unterschiedlicher Tiefenschirfe sowie AuBlenaufnahmen gearbeitet hat. Trotz
gelegentlicher Reillschwenks zum ,,Einfangen* des Kameraobjektes, sind Bildverwacklungen
relativ ,,sparsam‘ eingesetzt. Der Betrachter soll das Dargestellte moglichst ohne Distanz
,,miterleben“.647 Dies ist allerdings nicht wie beim BLAIR-WITCH-PROJEKT
(Myrick/Sanchez, USA/1999) zum Prinzip erhoben worden, in welchem Bewegung und
Néhe/Nahaufnahme wenig miteinander ,,korrespondieren“.648

In BREAKING THE WAVES zieht sich die im Zentrum stehende Liebesgeschichte anhand
eines Themenkataloges entlang. Trier nimmt z.B. Kapiteltrennungen vor, welche in ihrer
Kiinstlichkeit Assoziationen zu Biihnen- oder Panoramabilder hervorrufen.®® Trier bricht die
[llusion des Naturgetreuen, Authentisch-Abbildhaften auf, ldsst u.a. an diesen filmischen
Schnittstellen Emotion einflieBen. Die Uberschriften thematisieren das Zusammen- bzw.
Getrenntsein der Protagonisten: Eine fiktive Lovestory prisentiert sich als Teil des ,,real
life“. Anfianglich verweisen diese Expositionen noch darauf, dass die Welt (scheinbar) in
Ordnung ist, wihrend allméhlich auf der Zeichenebene das Gegenteil Einzug hilt.
BREAKING THE WAVES ist kein Dogma-Film, aufgrund seiner Machart aber

. . 650
richtungsweisend.

Exkurs: von Triers Gold-Herzchen-Trilogie
In BREAKING THE WAVES ist die Inszenierung adédquat fiir ein regressiv sowie ikonenhaft
anmutendes Frauenportrait. Zu diesem konnte sich gleichsam die Protagonistin Selma des

Musicals DANCERS IN THE DARK (DK/USA, 2000) in ihrer Opferbereitschaft gesellen,

%47 Siehe Beier, Lars-Olav: Respektvolle Nihe, pulsierende Lebendigkeit. Die bewegende Kamera in Breaking
the Waves, in: Priimm, Karl/Bierhoff, Silke/Kornich, Matthias (Hg.): Kamerastile im aktuellen Film. Berichte
und Analysen, Marburg, 3. Aufl., 2002, S. 139 — 148, speziell S. S. 141 — 145. Vgl. Miiller, Robby: Der naive
Blick. Zur Kameraarbeit in Breaking the Waves, ebd. S. 149 — 160, S. 150 und S. 156 - 158 zur
Kameraperspektive sowie Parplies, Heike: Unbefangenheit und artistisches Kalkiil. Zum visuellen Konzept von
Breaking the Waves, ebd. S. 161 —174, S. 161/162 sowie S. 166.

¥ In STRANGE DAYS (USA/1995) von Kathryn Bigelow z.B. macht die Bild-Zerriittung insofern Sinn, als
dass sie fiir die verwendete SQUID-Technologie steht, den ,,nacherlebten Erinnerungsbildern entsprechend

9 Vgl. Parplies: Unbefangenheit und artistisches Kalkiil, S. 171 — 173. Diese Inszenierung findet in
DOGVILLE (DK/F/S/N/D/NL, 2003) und MANDERLAY (DK/USA, 2004) ihre Fortfithrung, welche, vergélie
man die Kamera, Strukturen eines Biihnenstiicks ausweist.

650 Experimentelle Formen wie in von Triers Trilogie (THE ELEMENT OF CRIME (1984)/EPIDEMIC
(1987)/EUROPA (1991)) sind ,.herkdmmlichen* Strukturen sowie dem dokumentarischen Videostil gewichen.
Vgl. Forst, Achim: Im Laboratorium des Doktor Lars von Trier (Reihe: Zuriick zur Magie des Kinos),
Dokumentation, 1998 sowie ders.: Breaking the dreams: das Kino des Lars von Trier, Marburg, 1998.
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! Einerseits sind diese

welche ebenso Ubermenschliches bereitwillig auf sich nimmt.*
Frauenfiguren sehr gefiihlsbeladen und abhiingig. Andererseits schopfen sie gerade daraus
ihre ungeheure Stdrke. Selma ist als Protagonistin der 50/60er Jahre des 20. Jahrhunderts z.B.
nicht nur eine nostalgische Figur, sondern wichst wie Bess in BREAKING THE WAVES
tiber ihre , . kleine Welt* und Zeit hinaus.%?

653 - . . .
, in den Wahnsinn bzw. die Phantasie

In beiden Filmen laufen die Protagonistinnen Gefahr
abzugleiten. Die Grenze zwischen Spiel und Realitét 10st sich zusehends auf. Was fiir Bess in
BREAKING THE WAVES die ,,Zwiesprache® mit einer moralische Instanz sowie das
Vertrauen auf eine gottliche Vaterfigur bedeuten, ist in DANCERS IN THE DARK die
Musik. Man bevormundet sie, bemichtigt sich ihrer mit psychischer oder/und physischer
Gewalt, sei diese juristisch wie in DANCERS IN THE DARK oder religiés wie in
BREAKING THE WAVES.®* Beide Protagonistinnen vollenden ihre Lebensaufgabe,
wihrend nahestehende Figuren der Freisetzung eines kleinen Wunders beipflichten konnen.
Sie bewiltigen Widerstinde, seien diese gesellschaftlicher, klerikaler, pekuniérer,
medizinischer oder gesetzlicher Natur. In ihrer Spiritualitit gleichen sie derjenigen der
Vorbilder Triers: Ingmar Bergman, Andrej Tarkowskij und Theodor Dreyer. So entsteht ein
mirchenhaftes Glaubensbekenntnis, eingelost durch das Opfer der Protagonistin, einerlei, ob
dieses durch (Selbst-)Zerfleischung oder eine Hinrichtungsmaschinerie, die nichts dem Zufall
uiberlésst, herbeigefiihrt wird.

In dieser Hinsicht erreichen beide den Status der Heiligen, ein unzeitgemiBes Frauenbild.®
Dies gilt insbesondere in seiner Brechung mit der ,,ddmonisierenden Verleumdung® als

lasterhafte Hure oder kaltbliitige Morderin, welche im Zusammenhang mit patriarchalen

Institutionen wie Kirche und Staat in Erscheinung treten. Die Protagonistinnen trifft die ganze

1 Beide Filme gehoren zur so genannten Gold-Herzchen-Trilogie, deren Quelle Triers Faszination am
gleichnamigen Kindermérchen ist, in welchem ein Maidchen alles Menschenmdogliche tut, um Gutes zu
bewirken. Parallelen zu Triers Vorbild Carl-Theodor Dreyer und seinen Frauenfiguren, insbesondere zu
derjenigen der Jeanne d’ Arc lassen sich erkennen. Vgl. Berthelius, Marie/Villetrad, Xavier: Lars von Trier — Ein
Portrait —,,Reflets dans un coeur d’or*, 2000. DOGVILLE (DK/S/N/NL/F/D, 2003) ist der erste Teil der U,S & A
- Trilogie, in welchem die Protagonistin zur grausamen Richerin wird. Vgl. Kohler, Margret: Rache und
Vergebung. Gesprach mit Lars von Trier tiber ,,Dogville”, in: film-dienst 22/03,1 56. Jhrg., S. 18. Die Filme
MANDERLAY (DK/USA, 2004) sowie WASHINGTON (in Planung) folgen in diesem Kontext.

852 yg]. Beier: Respektvolle Nihe, pulsierende Lebendigkeit, S. 144 sowie Frohling: Hysterie und Katharsis —
Lars von Triers’ Filmmelodram ,.Breaking the Waves®, S. 4.

%53 Sinnbildlich schwindet Selma das Augenlicht. Sie muss sich andere Orientierungspunkte als Sehende suchen.

% v gl. Parplies: Unbefangenheit und artistisches Kalkiil, S. 167

%3 Dreyer ist mit LA PASSION DE JEANNE D’ARC (F, 1927/28) fiir alle genannten Regisseure zum Leitbild
geworden. Siehe Knabel, Klaudia: Ein Mythos im Prozef3. Von der Heiligen zur Superwoman: Jeanne d’Arc im
Film, in: Tiirschmann, Jorg/Paatz, Annette (Hg.): Medienbilder, Hamburg, 2001, S. 143 — 156.

636 Vgl. Lenssen, Claudia: Blaue Augen, blauer Fleck. Kino im Wandel von der Diva zum Girlie, Berlin, 1997
sowie Frohling: Hysterie und Katharsis — Lars von Triers’ Filmmelodram ,,Breaking the Waves®, S. 13/14.
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Hirte der Rechtsauslegung, fiir die sie das ewig Fremde, Andere und Weibliche verkorpern.®”’
Sie geraten durch die an sie heran getragenen gesellschaftlichen Gegensitze in Verbindung zu
selbstzerstorerischen Wesensziigen in Bedriingnis.*”® So vergewaltigt sich Bess in einem
sexuellen Amoklauf quasi selbst, wihrend Selma fern eigener Bediirfnissen und unter
lebensgefihrlichen Bedingungen ein iibermenschliches Arbeitspensum bewiltigt. Wihrend
Bess um Liebesgunst/—dienst buhlt, ist Selma ein Neutrum.
In BREAKING THE WAVES bezweifelt man Bess’ Geisteszustand. Das Krankheitsbild
gleicht dem der Hysterie im 19. Jahrhundert, eine ,,Modeerscheinung®, welches eines
spezifischen gesellschaftlichen Umfeldes bedarf, um als Abweichung wahrgenommen zu
werden.”’ Selma hingegen wird in DANCERS IN THE DARK als schuldfiihig eingestuft.
Habgier begriindet vor Gericht ihr Handeln. Beide Filme thematisieren jeweils die Zu- bzw.
Nichtzugehorigkeit zur Gemeinschaft, sei diese religios oder staatlich, welche zur
Verurteilung der stigmatisierten Protagonistinnen fiihrt. Gegen die Institutionen, an welche sie
sich trotz allem gebunden fiihlen, begehren sie nicht auf. Ihnen bleibt die Selbstlduterung.
In BREAKING THE WAVES triigt z.B. die Videobearbeitung und Ubertragung auf 35 mm
zur Authentizitit bei.’® Auf der Leinwand ruft dies eine grobkornige Bildauflosung hervor.
Somit sind durchaus methodische Parallelen zur Nouvelle Vague, insbesondere zum cinéma
vérité zu erkennen. Die Asthetik der programmatischen Dogma-Filme stellt die inhaltliche
Aussage bisweilen in den Schatten. Gegeniiberstellend bemerkt Seef3len:

Die , Riickkehr des Sozialen im Film* ist, unter anderem, Inhalt fiir die Form eines bewusst

,,armen Kinos®. Nur auf den ersten Blick erstaunlich ist dabei, dass keiner d_@r nach den ,,Dogma‘-

Prinzipien entstandenen Filme bislang Teil dieser Bewegung ist. [...] Die Offnung des Blicks fiir

den sozialen Konflikt kann sich zum Beispiel unter keinen Umstidnden auf die ,.experimentelle*

Situation und den Reportage-Stil der ,,Dogma‘“-Filme einlassen, ohne sich an ihnen zu
frivolisieren.®®!

In BREAKING THE WAVES sind der Einsatz verschiedener Inszenierungsformen sowie die
ruckartigen Schnittfolgen das Besondere. Diese spezifische Form der Blicklenkung ist z.B.

bei den Autorenfilmen vorzufinden (vgl. Godard). Erstaunlich ist allerdings

%7 Vgl. Pohle, Bettina: Kunstwerk Frau: Inszenierungen von Weiblichkeit in der Moderne, Frankfurt a. M.,
1998, Kapitel 2, Damonisierte Weiblichkeit und Kampf um die Herrschaft, S. 67 — 108.

% Brohling, S. 13/14, S. 32 sowie S. 41. Die Gegensiitzlichkeit in A VENDRE findet hier ihre Entsprechung.
Sexuelle Unschuld und Lasterhaftigkeit stehen sich in der gesellschaftlichen Wertung entgegen, wihrend beide
Seiten von den Protagonistinnen in A VENDRE und BREAKING THE WAVES vereinbaren lassen. In LOVE
ME stimmen hingegen Sinn- und Korperlichkeit nicht mit der Personlichkeit Gabrielles iiberein.

59 Siehe Frohling: Hysterie und Katharsis, Kapitel 2.2., S. 78 — 108.

%0 Siehe Goock, Michael: Fotografie und Authentizitit. Bemerkungen zu Breaking the Waves, in: Priimm,
Karl/Bierhoff, Silke/K&rnich, Matthias (Hg.): Kamerastile im aktuellen Film. Berichte und Analysen, Marburg,
3. Aufl,, 2002, S. 131 — 138, S. 136 — 138 sowie Beier: Respektvolle Nihe, S. 147; Robby Miiller, S. 151.
Parplies: Unbefangenheit und artistisches Kalkiil. S. 162 — 166, S. 168/169.

61 SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 19.
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»dass von Trier in einer Zeit des ,,schonen Scheins“, der Massenproduktion von Filmen in
Hochglanzbildern und einer Tendenz der ,,Oberflachenisthetisierung® in allen gesellschaftlichen
Bereichen, einen scheinbar vollig unkonventionellen Film machte, der auf den ersten Blick
schockierend unisthetisch wirkt. [...][und somit] eine Kehrtwende in bezug auf den Umgang mit
filmsprachlichen Konventionen anzuzeigen, der Rezeptionsgewohnheiten der ZuschauerInnen
hinterfragt und vielleicht auch verindert.***

Mittlerweile haben hinsichtlich der Dogma-Filme Gewohnungs- und
Anpassungsmechanismen beim Rezipienten eingesetzt. Fiir das Filmergebnis ist das Dogma-
Konzept, da wahlweise umgangen, bedingt relevant. Das , Dabeisein* allein ist nicht
entscheidend, schon gar nicht das ,,Nicht-Wegsehen-Wollen“. Die ,,sozialen* Bewegungen in
den verschiedenen europdischen Ldindern ergeben eine charakteristische, sich paradox
gleichbleibende ,, Figur*."” Vielgestaltige Prisentationen, so genannte ,,Gesichter” des
Sozialen oder Authentischen konnen solchen  Angleichungen entgegenwirken.
Wihrenddessen arbeiten Werbe-Spots, Musikclips, Reality-Shows oder Daily-Soaps mit den
in erster Linie fiir Authentizitit stehenden dokumentarischen Mitteln.®**

In der Gegeniiberstellung wird deutlich, dass sich Nouvelle Vague und Dogma iiber eine
oberfldchliche Angleichung formaler Kriterien durchaus zusammenfiihren lassen, obwohl sie
in ihrer Konzeption in Opposition zueinander stehen. Dies gilt gleichermallen fiir Dogma und
Nouvelle Nouvelle Vague. Viele Regisseure von Dogma-95 haben sich nicht ausschlieBlich
dem Manifest verschrieben, stellen sich nur voriibergehend in den Dienst.*®

Ein Regisseur wie Jean-Marc Barr hat z.B. im Sinne von Dogma®® seine so genannte
Freetrilogie®” zum Themenkreis Love-Sex-Spirit mit den Filmen LOVERS (F/1999), TOO
MUCH FLESH (USA/2001) sowie BEING LIGHT (IND/2004) realisiert.’® Barr ist wie

66 .
® Kein

Kassovitz in LA HAINE gleichermaBlen Regisseur, Autor, Produzent und Darsteller.
ausgefeilter Dreh- und Produktionsplan liegt zugrunde. Diese Punkte verweisen u.a. auf die
(Nouvelle) Nouvelle Vague. In Verbindung zu Dogma-95 ergibt sich eine ungewohnliche und

widerspriichliche Kombination, fiir Barr eine unproblematische Zusammenfiihrung im

%2 FErohling, S. 1/2. Die Anfiihrungszeichen beziehen sich auf Welsch, Wolfgang (Hg.): Die Aktualitit des
Asthetischen, Miinchen, 1993. Vgl. Beier: Respektvolle Nihe, S. 142 und S. 145.
663 SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 20.

664 .
Vgl. Kapitel 3.1.
665 y/g]. Behrens, Volker: Erfolg in Wellen. Der dinische Film mit und ohne Dogma, in: epd Film 4/2003, S. 8/9.

Einer der Dogma-95 zuwiderlaufenden Filme ist z.B. Vinterbergs IT’S ALL ABOUT LOVE (DK/GB/I, 2001).

666Vgl. in Kapitel 3.1. Dort werden die unterschiedlichen Projekte aufgelistet.

%7 Siehe zur Information des Filmverleih unter www.arsenal-film.de.

668 Vgl. Wydra: Wie einst bei der Nouvelle Vague. Der franzésische Dogma-Regisseur, Autor, Schauspieler und
Produzent Jean-Marc Barr zu seinem Film TOO MUCH FLESH, in: filmecho/filmwoche, 16/2001, 55. Jhrg., S.
45. Der letzte Film dieser Trilogie befand sich zum Zeitpunkt der Untersuchung noch in der Planungsphase.

% Barr, durch von Trier inspiriert, war in dessen Filmen Darsteller bzw. hat diesen als Beobachter beigewohnt.
So spielte Barr u.a. in EUROPA (1990), BREAKING THE WAVES (1996), DANCER IN THE DARK (2000),
DOGVILLE (2003) und MANDERLAY (2004) mit.
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Rahmen des Autorenkinos.”” Kriterien der Nouvelle Vague und von Dogma vereinen sich hier

671
t.

unter dem Aspekt der wirtschaftlichen Unabhingigkeit und kreativen Selbstédndigkei

3.2.5. Massons Position im zeitgenossischen franzosischen sozialkritischen Kino
Speziell die in diesem Kapitel hervorgehobenen Filme werden in ihrer Vielzahl durch das
Kriterium ,,Authentizitit” bestimmt. Bei Masson geht es nicht um formale Dogmen (vgl.
symbolische Farbwahl oder Einsatz von Musik/Gerduschen). Gerade A VENDRE und LOVE
ME weisen kiinstliche Inszenierungsformen auf (vgl. 3.2.6.), welche z.B. in EN AVOIR (OU
PAS) kaum vorzufinden sind. Massons erfolgreicher Einstieg mit EN AVOIR (OU PAS) als
Newcomerin ins franzosische und europdische Filmgeschift in den 90ern liel auf weitere(n)
Erfolg(e) schlieBen, z.B. in Form des Nachfolgefilms A VENDRE. Dieser war nicht wie EN
AVOIR (OU PAS) unbestritten. Beziiglich A VENDRE gingen die Ansichten bereits
auseinander, hatte Masson doch ihre Protagonistin gegen gesellschaftliche ,,Missstinde*
wortwortlich anrennen lassen. Der Film erregte Aufsehen aufgrund seiner z.T. extremen
Aussagen (vgl. Kapitel 4). LOVE ME traf indes auf weitgehendes Unverstidndnis. SeeBlen
duBert sich zum Verstidndniswandel angesichts der Inszenierung individueller Lebensrealitit:
,Die Suche nach der neuen Perspektive, nach dem Verschwinden der transzendentalen
Sichtweisen, dem Marxismus und der christlichen Teilhabe, ist vielleicht so etwas wie eine
Verinnerlichung, deren erstes Ziel es ist, den dargestellten Personen ihren Subjekt-Status
zuriickzugeben. Was daraus zu entwickeln sein mag, ist eine Transformation des historischen
Materialismus einerseits und andererseits eine Art des negativen Religiosen, insbesondere in einer
Reihe von franzosischen Filmen. Das Kino musste erkennen, dass es fiir die Darstellung konkreter
gesellschaftlicher Wirklichkeit keinen ,,Ort mehr gibt, kein ,,Milieu®, und damit nicht mehr eine

Poesie der Gegenwelten, in denen wir in den Filmen vordem ,heimisch® werden konnten. Die
soziale Wirklichkeit ist die Bewegung selbst, die Reise, die Flucht, die Suche.* 672

Ein GrofBteil der Betrachter schien sich im weiterentwickelten bzw. Richtung dndernden Werk
Massons nicht wiederzuerkennen oder der Inszenierung folgen zu konnen. Die
Publikumsnéhe, nach der sich insgesamt die Regisseurin wenig ausgerichtet hat, ist unldngst
aufgehoben. Dabei ist gerade in A VENDRE und in LOVE ME der Betrachter kaum
wegzudenken, sondern in die Handlung eingebunden. Kaum hétte man erwarten konnen, dass
eine Regisseurin wie Masson sowohl thematisch als auch formal bei ihrem Debiit stehen
bliebe. Vielleicht wire eine Festlegung auf ein Genre oder einen Stil Erfolg versprechender
gewesen. Aber kommerzielle Aspekte veranlassen Masson scheinbar nicht, an Bewihrtes

anzukniipfen. Trotz thematischer Ubereinstimmungen (vgl. Kapitel 2) scheint es ihr vielmehr

670 Siehe Wydra.
7! Ebd.
672 Seelen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*. Kino-Impuls, S. 21.
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darum zu gehen, dhnliche Figurentypen auf unterschiedliche Weise darzustellen und mittels
verschiedener Ansitze auf die Leinwand zu bringen. Dies trifft scheinbar gleichfalls fiir
Massons vierten Film LA REPENTIE (F/2001) zu, der zahlreiche Parallelen zur
vorangegangenen Trilogie aufweist, insbesondere zu LOVE ME.

So sind z.B. die Thematik und die Figuren in LA REPENTIE &hnlich wie in LOVE ME

angeleg'[.673

Neben der Selbstsuche und —orientierung sind die Ziellosigkeit und die Flucht
wesentliche Motive. So fehlen z.B. Riickbeziige im Bewusstsein der Protagonistin, die an
ihrem unerfiillten Leben sowie an Unzuldnglichkeiten zugrunde zu gehen droht. Teile der
Personlichkeit und Biographie bleiben verborgen: ein Spiel mit der Identitit. Wie Gabrielle
fliichtet sie vor ihrer Vergangenheit und vor dem Leben, zieht sie sich in eine Traumwelt und
somit aus der Verantwortung zuriick. Sie muss sich Freirdume erarbeiten, sich gegen
,widrige* Umstidnde behaupten, weiterentwickeln, d.h. grundsitzlich ihr Leben dndern wie
alle Protagonistinnen Massons. Der Weg dieser Figur steht wie die Landschaft und die Musik
fiir ihr Innenleben. SchlieBlich erreicht sie ihr Ziel und gewinnt an Stabilitdt. Wie in der
Trilogie geschieht dies vornehmlich durch die Liebe und die Akzeptanz ihrer Selbst. Auch
hier gestaltet sich die Begegnung mit dem gleichgesinnten Protagonisten spannungsvoll.

Ein entscheidender Unterschied ist allerdings, dass die Regisseurin mit LA REPENTIE den
Drehbuchvorschlag eines Produzenten, die Adaption einer Literaturvorlage, in ihr
Regiekonzept tibernommen hat. Bisher war Masson Autorenfilmerin im Sinne der (Nouvelle)
Nouvelle Vague stets Urheberin ihrer Erzdhlungen gewesen. Dieser Film ist hingegen eine
Auftragsarbeit, mit der sie einerseits einen Kontrakt erfiillte und andererseits im Filmgeschéft
prasent blieb. Zwar hat Masson mit Isabelle Adjani eine andere Hauptdarstellerin gewéhlt, es
wirken jedoch ebenfalls Akteure ihres vorherigen Teams in den Nebenrollen mit.

Wie in LA REPENTIE problematisiert Masson auch in POURQUOI (PAS) LE BRESIL?
(F/2004), ihrem vorerst letzten Film und ebenfalls eine Low-Budget-Produktion, die Adaption
einer Literaturverfilmung. Die Hauptdarstellerin verkorpert gleich zwei Protagonistinnen,
sowohl die Autorin Christine Angebot als auch die Regisseurin Latitia Masson, um die
Wechselwirkungen und Ubergiinge zwischen literarischer Vorlage und Verfilmung

674

darzustellen.””™ Der Betrachter wohnt folglich der Entstehung eines Films bei, wihrend

673 Vgl. unter www.ecrannoir.fr/films/02/repentie (15.11.2004), www.arpselection.com/ent-repentie.htm
(01.06.2002), www.nouvelobs.com./articles (01.06.2002), Frodon, Jean-Michel: ,La Repentie*: le retour rituel
d’Isabelle Adjani, star en quéte d’identité, in: Le Monde, 31.05.2002, unter: www.lemonde.fr/article (01.06.02)
sowie www.fluctuat.net/cinema/chroniques02/repentie.htm (01.06.02).

674 Vgl. Kilb, Andreas: Filmfestival Locarno: von jenseits des Horizonts, unter: www.faz.net (19.12.2004),
http://cinema.telerama.fr (06.11.2004), WWW.commeaucinema.com/news. (06.11.2004),
www.cinemovies.fr/fiche-info (06.11.2004) sowie www.cinemotions.com/modules/Films/fiche/11421/Pourquoi
(06.11.2004).
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Masson mit ihrer dem Werk eingeschriebenen Anwesenheit spielt. Diese Doppelrollen
existieren quasi vor und hinter der Kamera: eine weitere Form der inszenierten
Selbstbefragung mit wechselnden Realititsebenen und verschachtelter Figurenkonstellation.
Wie bereits in A VENDRE konzipiert sowie in LOVE ME und LA REPENTIE wesentlich
fortgefiihrt, erhélt der Betrachter iiber die Perspektive der Hauptfigur Zugang zum Geschehen.
Diese eignet sich das (Regie-)Konzept soweit an, dass Fiktion und Wirklichkeit als ideale
Version in einem Werk zusammenflieBen. Masson hat somit zwar inhaltliche Aspekte der
Trilogie in ihren beiden Folgefilmen weitergefiihrt, sich aber formal-dsthetisch davon entfernt
bzw. die fir LOVE ME signifikante Richtung fortgesetzt, die sich infolgedessen deutlich von
ihrem Erstlingsfilm abhebt.

Mit EN AVOIR (OU PAS) zihlt Masson allerdings unverkennbar zur Nouvelle-Nouvelle-
Vague der 90er Jahre. Speziell fiir dieses Debiit gilt das mit der Nouvelle Vague in
Zusammenhang gebrachte Kriterium eines moglichst ,Natur belassenen* Stand- und
Drehortes. Ausschnitte der Stddte Boulogne-sur-Mer und Lyon werden gezeigt: eine
Hafenpromenade, eine Wohnsiedlung, ein Trainingsplatz, ein Café, eine Fulgingerzone. In
letzterer kreuzen Passanten den Weg der Darsteller und werden auf diese Weise in das
Filmgeschehen integriert (vgl. A BOUT DE SOUFFLE). Einem vermeintlich live
stattfindenden FuB3ballspiel, welches die Protagonisten gemeinsam aufsuchen, wohnt Masson
mit der Kamera bei, indem mit Blick auf das Spielfeld Ausschnitte einer Fernsehiibertragung
eingestreut werden (vgl. Sequenz 54).

In A VENDRE hingegen nimmt Masson bereits Abstand zu dieser mise en scene, welches
weniger die dargestellten Rdaume tangiert, sondern vielmehr die Lichtdramaturgie, die nun
nach emotionalem Gehalt eingefarbt wird. Hier wird das Stadion nicht mehr ,,nur* iiber oben
genannte ,,Umwege* und ,,von Weitem* dargestellt, sondern zur unmittelbaren Arena des
Geschehens, welche in andere Lebensbereiche ihre Ubertragung findet. Daneben weist der
Film allerdings Elemente auf, welche wiederum fiir die Authentizitit des Inszenierten
einstehen sollen: die Videosequenzen per Handkamera am Ende.

In EN AVOIR (OU PAS) hat Masson etwas thematisch hervorgehoben, was ca. zur gleichen
Zeit bei einer Zahl anderer junger Regisseure anzutreffen gewesen ist: ein Statement zur
gesellschaftlichen Situation. In Massons nachfolgenden Filmen erwiesen sich die Figuren als
diffiziler, unberechenbar oder radikal. Mit den Rissen in der Identitét ihrer Protagonistinnen,
deren Innenleben immer seltsamer anmutete, vermochte man sich nicht zu identifizieren. Dies
trifft ungeachtet dessen zu, dass sich Masson gewissermallen hinsichtlich ihrer weiblichen

und ménnlichen Protagonisten auf der Linie der Nouvelle Vague bewegt (vgl. Godard oder



158

Varda). So konzipiert z.B. Masson, um eine Kernaussage in bezug auf ihre Figuren zu treffen,
die Typisierung von labilen Personen nicht als negative oder positive Helden, sondern als
Menschen, iiber deren Unangepasstheit und fixe ldeen stets etwas von den Verhdltnissen
sichtbar wird, deren Opfer sie hdufig sind, sondern mit der Offenlegung ihrer Schwdchen und
Widerspriichlichkeiten, in der Verstiegenheit ihrer Ideen, um Einfiihlung und Verstindnis®”
bittet. Auch Massons Protagonisten bewegen sich von heldenhaften Ambitionen weg,
verharren im Spannungsfeld zwischen objektiver Realitdtswahrnehmung und subjektiver

Vorstellungswelt. Masson stellt ihre Figuren nicht als Sympathietriger dar, speziell wenn

diese Probleme haben sich und/oder andere sowie Teile ihrer Lebenssituation zu akzeptieren.

3.2.5.1. Massons Trilogie in Verbindung zur Nouvelle Nouvelle Vague und zu Dogma-95
Die Beziige zur (Nouvelle) Nouvelle Vague verlagern sich im Laufe der Trilogie Massons. Es
gibt gemeinsame Nenner, welche im Vorfeld relativ unbeabsichtigt gewesen zu sein scheinen.
In LOVE ME wird/werden ihre Figur/-en im Rahmen der Psychoanalyse gespiegelt. Eine
Abgrenzung zu anderen Bewegungen wie z.B. Dogma ist somit unverkennbar. Zitate werden
bei Masson an adiquater Stelle gesetzt (vgl. LE MEPRIS). Hierbei verhilt sich die
Regisseurin nach dem Autorenprinzip, in welchem in erster Linie der (autorisierte) Film und
eine deskriptive Auseinandersetzung mit ihm als Bezugspunkte gewihlt werden.”® Sowohl
bei der Nouvelle Vague, insbesondere zu Godard, als auch bei der (Nouvelle) Nouvelle Vague
lassen sich gleichermaflen Bezugspunkte zu Masson erkennen. Das folgende Zitat, welches
sich auf LOVE ME bezieht, zeigt, dass diese Beziige nur begrenzt gelten:

,Love me ist eine solche Spiegeldoppelung [hier in Anlehnung an das Traumgeschehen, d. A.], er

beansprucht nicht, aufklédrerisch im traditionellen Sinne zu verfahren — wie es Godard stets tat,

indem er den Fiktionsvertrag zwischen Publikum und Film aufhob — er verdoppelt vielmehr die

Fiktion und legt sie explizit , als imperative Projektion vor uns. Das klingt, als sei Laetitia Masson

eine auBerordentlich theoretische Filmemacherin, doch dieses Urteil trife keineswegs den Kern

ihrer Arbeiten. Aber es ist wichtig zu zeigen, dass sich eine umfangreiche Spekulation iiber das

Kino an und in ihren Filmen entwickeln ldsst. Denn das zeichnet sie unter den jungen

franzosischen Filmemacherinnen und Filmemachern aus, die sich eher dem Alltag widmen und

dort das Kino immer wieder auf ’s Neue entdecken. Masson dagegen spielt mit dem Kino, sie

kennt die Filmgeschichte, und sie kennt die Filmtheorie. Sie tiberlegt prézise, wie das Kino im 21.
Jahrhundert noch einmal zu entwerfen wire.%”’

Die Vielschichtigkeit bleibt erhalten, wie bereits innerhalb dieser Untersuchung festgehalten
worden ist. Neben dem Zugang per Psychoanalyse verzeichnet LOVE ME eine
,Riickbewegung® oder vielmehr gemifl der Situation der Protagonistin einen Riickzug in

kiinstliche und einseitig subjektiv-symbolisch gestaltete Gefilde. Somit kann von Distanz zur

%7 Gier, Petra: Die Entwicklung der ,,Nouvelle Vague“, Universitit Oldenburg, 1986; S. 56/57.
%76 Siehe zur Ambivalenz des Autorenkonzeptes Monaco, James: Film verstehen, Hamburg, 1980, S. 365/366.



159

realistischen Darstellung und Erzihlstruktur wie z.B. bei Dogma-95 oder der (Nouvelle)
Nouvelle Vague gesprochen werden. Diese Entwicklung bei Masson ist ebenso fiir ein
groeres Bezugsfeld zutreffend: [So] scheint am Ende der neunziger Jahre diese ,,Welle* im
franzosischen Film schon wieder verebbt; man kokettiert mit der ,,Dogma“—Asthetik oder mit
einem geradezu bosartigen sozialen Exorzismus. Oder es kommt, in den Filmen von Pascal
Bonitzer oder Olivier Assayas, zur Renaissance eines Kinos der Selbstbespiegelung.678

Scheinbar reduziert sich ein allgemein gefasstes Gesellschaftsproblem auf die Un-/Giiltigkeit
eines Einzelfalls und seiner Entscheidungs-/U nterscheidungsféihigkeit.679 Eine mogliche Folge
davon ist es, die ,soziale Frage“ zu reduzieren auf Ablehnung, Toleranz und
Fremdenfeindlichkeit. Und in letzter Konsequenz auf das Bild, das Menschen von sich zu
entwerfen imstande sind.”* Die Frage nach der Identitit, dem sich in seinem Umfeld
behauptenden Individuum, z.B. der ,,self-made-woman®, ist zentral fiir die Filme Massons. In
der Inszenierung der nidchtlichen StraBenziige mit Neonreklame in Memphis sowie das
Ambiente der Clubs, Bars, Hotels und Spielsalons in LOVE ME {iberschneiden sich Innen-
und AuBenansichten (Sequenz 15). Diese Umgebungsgestaltung findet mit Gabrielles Besuch

auf Graceland ihren Hﬁhepunkt.681

Auf dem musealen, von Touristen stark frequentiertem
Anwesen ldsst sich die Protagonistin schlieBlich vor einer eigens fiir solche Zwecke

errichteten Fotowand ablichten (Sequenz 35). An dieser Stelle schlieft sich der Kreis.

_—

/E 73

- " | -

Abb. 18: LOVE ME, S 15 Abb. 19: LOVE ME, S 35/E 184

Die Umgebung erweist sich bei ndherem Hinsehen als Kulisse, die als zweidimensionale

Fassade keinen Zugang gewihrt, es sei denn der/die Reisende traumt sich hinter das Tor. Die

77 6.A.: Laetitia Masson. Nouvelle Vague und Kino im grofen Stil; in: epd Film 6/2000, S. 28.
678 SeeBlen, Georg: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 15.

67 Vgl. Beck: Risikogesellschaft

%80 Siehe SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 22.

881 ygl. Kapitel 4.2.
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Bewegung im Traum ist so gesehen kein Widerstreben, sondern ein Arrangement. Die
Veridnderung oder das Beibehalten der Verhiltnisse bleibt weitgehend individuell geprégt:
,Das Gespiir fiir das Soziale — das heifit im Kino: ein Gespiir fiir die Beziehung zwischen dem
geschlossenen Raum und der Bewegung — ist das Gespiir fiir seine Grenzen. Was statisch bleiben
muss und was in Bewegung gerit (im inneren und im duBleren Befinden), das ist direkter Reflex
der Situation der postindustriellen Gesellschaft, die das Kino nicht mehr als ihr positives
Leitmedium erfahren kann, sondern vor allem als ein Instrument, um in die eigenen Abgriinde zu

sehen. Die filmische Bewegung und die soziale Bewegung sind, anders als in der ersten Hilfte der
Kinogeschichte, nicht mehr miteinander synchron.“**?

Masson ist nie zur Realisierung dieser Sequenzen aufler Landes gewesen. Das Vorgehen ist

adidquat zum Inhalt.**

Die Hafenpier, auf der die Protagonistin mehrfach gezeigt wird, einmal
in Schicksals heraufbeschworender Pose, einmal niedergestreckt, gleicht einer Theaterbiihne,
auf der sich ein schauspielerischer Hohepunkt anbahnt. Authentisch im Sinne von realistisch
wirken hingegen z.B. die Aufnahmen, welche das beengte Leben im Wohnwagen oder im
Schlafsaal des Kinderheims darstellen. Beides sind rdumliche Parallelen zu den iiberfiillten
Réiumen der sozialen Treffpunkte, die Gabrielle kurzfristig aufsucht. Der Blickwinkel ist
somit kleiner als in EN AVOIR (OU PAS) und A VENDRE. Dem entgegen steht die (Vogel-)
Perspektive der in jeglicher Hinsicht schwankenden Protagonistin.

Legt man das Augenmerk auf die Reflexion der Regiefiihrung Massons, findet man u.a.
Parallelen zu Godard und seinen De-/Konstruktionen (vgl. Kapitel 3.1.). Gesellschaft wird
von ihm politisiert, wihrend sie bei Massons Protagonisten mehr in Form eines individuell
psychischen Moments auftritt, das es zu bearbeiten gilt. Masson hat ein anderes Verstindnis
vom Marxismus®* als Godard, der sich im Wesentlichen diskursiv-aufklarerisch annéhert.
Unterschiedliche Ansitze spiegeln sich in der Inszenierung einer spezifischen Idee von
Gesellschaft im Kino des Sozialen wider. Ein wesentliches Unterscheidungsmerkmal ist die
Wahl bzw. Gewichtung der Bezugsquellen. Dahinter verbergen sich verschiedene
Gesellschaftsauffassungen, welche von den Nachkriegsjahren bis ins 21. Jahrhundert
Veridnderungen aufweisen oder vielmehr neue Dimensionen erdffnet haben. Beziiglich des
Arbeitskonzeptes partizipiert die Regisseurin Masson an der Autorenschaft der (Nouvelle)
Nouvelle Vague. Detaillierte Gesichtspunkte derselben sind in Bezug auf Letitia Masson in

Kapitel 3.1. sowie 3.2. untersucht worden.

%2 SeeBlen: ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 20/21.0

683 Vgl. Marguerite Duras Vorgehen bei INDIA SONG (F/1974), SON NOM DE VENISE DANS CALCUTTA
DESERT (F/1976) oder LE CAMION (F/1977) Die Imagination steht wie in LOVE ME im Vordergrund.

684 Vgl. das Presseheft zu A VENDRE., Arthaus- Filmverleih.
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4.1. Lebenskonzepte und Frauenbilder bei Masson:

4.1.1. Personlichkeitsprofile und Paarkonstellationen

Bereits vom Auferen her unterscheiden sich die Protagonistinnen Massons in ihrem Typ, den
sie zu verkorpern scheinen, voneinander, wie sich auch ihre ménnlichen Pendants, die
Protagonisten, jeweils deutlich in ihrem Erscheinungsbild gegeneinander abheben. Zu klédren
ist, ob sich diese Figuren auch von ithrem Wesen her unterschiedlich gestalten oder ob sich
unter der Oberfliche mehr Verbindendes verbirgt, als dies in erster Linie offensichtlich ist.
Die vermeintliche Unterschiedlichkeit der Figuren ldsst vermuten, dass in jedem Film der
Trilogie ein anderes Verhiltnis zwischen den Protagonisten zustande kdme. Es handelt sich
jedoch eher um Facetten einer Beziehungskonstellation, welche sich in der Trilogie durch
dhnliche Strukturen auszeichnet, in denen es zwischen Frauen- und Minnerfiguren zu
vergleichbaren Formen der Anniherung kommt. Diesem hypothetischen Fragekomplex sowie
den folgenden Fragestellungen schlieft sich diejenige nach der Identitdt der Figuren an,

85 Auf eine solche

welche sich z.B. weitgehend in einem Konzept zusammenfiigen lassen.
Verkniipfung zwischen den Figuren weist u.a. Massons AuBerung zu A VENDRE in Bezug

auf EN AVOIR (OU PAS) hin. Ihr Arbeitskonzept ist demnach ein offenes.**°
., Vielleicht ist es die gleiche Figur, die sich weiter vorwagt. Das soll aber nicht heilen, dass es die
gleiche Person zu einem spiteren Zeitpunkt wire, sondern dass ich meine Figur auf der Suche
nach der Freiheit noch einmal in ihren Fragen an die Welt bestitigen mochte, in ihrer ganzen
Radikalitdt [...] Es ist auch eine Variation iiber das Thema. Der Titel A Vendre ist auch ein

Vorschlag [...] Es ist eine [...] Variation iiber das Thema Tausch und Handel zwischen den
Menschen, iiber Sex und deshalb auch iiber Politik, aber es gibt keine Losung.“**’

Weitere Aspekte meiner Untersuchung betreffen die dargestellten Beziehungsstrukturen:

- Welche Gefiihle, Harmonien, Gegensitze oder Widerstinde gibt es zwischen den Figuren?

- Erweist sich das Zusammensein bzw. der Wunsch danach als realistisch in der Bedeutung
von realisierbar?®®® Welche inneren und duBeren Widerspriiche gilt es aufzudecken?

- Zeigen die zu analysierenden Beziehungsmuster elementare, uniiberwindbare Differenzen?

- Ist generell ein Arrangement zwischen den Protagonisten erstrebenswert, ohne dass sich
jede/r zu weit vom eigenen Standpunkt entfernt und sich dauerhaft zu verlieren droht, welches
u.a. durch die partielle Wahrnehmung der Figuren vorprogrammiert erscheint?

Denkbar ist, dass Masson in ihrer Trilogie eher schiadliche, destruktive Beziehungen darstellt

als erfiillende, Gliick und Zufriedenheit versprechende, so dass die prisentierten Verhiltnisse

%% v g]. Kapitel 4.2.1.2. zu LOVE ME sowie Kapitel 4.2.3.1. zu A VENDRE und LOVE ME.

%% Die Filme Massons sowie die im Kontext stehenden Materialien bestitigen diese These.

887 Zitiert nach einem Gesprich von Marli FeldvoB mit der Regisseurin auf dem Miinchner Filmfest Juli 1998,
erschienen in epd Film, 7/99, 16. Jhrg., S. 42/43.

%8 Hier steht die Personlichkeitsstruktur der Figuren im Vordergrund. Eine vergleichbare Fragestellung wird in
Kapitel 4.3. aufgenommen und unter dem Aspekt des Happy-Ends im Hinblick auf die Ausblende untersucht.
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im giinstigsten Fall fiir alle Beteiligten im Versuchsstadium bleiben und im gegenseitigen
Einvernehmen keiner Fortfiihrung oder Wiederaufnahme bediirfen. Dies kime dem
Eingestindnis eines begrenzten Miteinanders gleich, obwohl sich in gewisser Hinsicht
Protagonist und Protagonistin als Individuen erginzen, so dass eine Beziehung zwischen
ihnen durchaus nach einer Modifikation zu realisieren erscheint. Im Folgenden sollen diese
Gesichtspunkte im Hinblick auf die Lebensentwiirfe untersucht werden. Die Analyse
beinhaltet daher sowohl die Frauen- und Mainnerbilder, welche in den Filmen Massons
konstruiert werden, als auch die Verbindungen, die aus der jeweiligen Anndherung
hervorgehen:

- Welche Auswirkungen haben diese Figurenverhéltnisse auf die Lebensentwiirfe, welche die
Protagonistinnen fiir sich unléngst aufgestellt haben und denen sie bisher nacheiferten?

- Welche Relation ergibt sich zwischen der Interessenvertretung gegeniiber dem anderen

sowie den eigenen Priorititen, zumal Selbst- und Fremdbild®® einen Zusammenhang bilden?

Das Bild voneinander sowie die eigene Erwartungshaltung prigen das Beziehungsgefiige Die
Figuren bedingen sich in ihrer Konstellation, wie insbesondere sich erginzende
Verhaltensweisen der Abhidngigkeit, Wahrnehmung und Manipulation bezeugen (vgl.
4.1.5.1.). Fern kategorischer Denkmuster sind sie als offene, umrissene Konzepte angelegt,
lassen sich nur in Form von Umrisslinien definieren, wie dies z.B. als Merkmal postmoderner

Figuren gilt.*”"

In den Einfiihrungssequenzen der Protagonistinnen treten bereits
grundsitzliche Strukturen hervor. Sie bieten einen Ansatz- bzw. Ausgangspunkt fiir die
Analyse. Da sich die Lebenskonzepte und Beziehungsmuster hieraus nicht erschopfend
ableiten lassen, flieBen weitere Sequenzen desselben Films oder der Trilogie ergiinzend bzw.
vergleichsweise ein.”"

Minnlicher und weiblicher Blick miissen ebenso beriicksichtigt werden wie deren
biographische Beriihrungspunkte, wie explizit A VENDRE veranschaulicht. Folglich miissen,
wenn auch weniger ausfiithrlich, adiquat die Einfithrungen der Protagonisten denjenigen der
Protagonistinnen ,,zur Seite gestellt werden. Fiir Massons zweiten Film lieBe sich in Bezug
auf das Verhiltnis der Protagonisten von der Konzeption nur einer Denkfigur sprechen,

verkorpert durch zwei Individuen. Diese ermoglicht es den Figuren u.a., sich mit dem anderen

%% v gl. zur Konstitution des Selbst iiber den Blick Akashe-Bshme, Farideh: Fremdheit vor dem Spiegel, in: dies.
(Hg.): Reflexionen vor dem Siegel, (Neue Folge, Bd. 724), 1. Aufl., Frankfurt a. M., 1992, S. 38 — 49.

6% Siehe Sentiirk, Ritvan: Postmoderne Tendenzen im Film, Diss. Universitit Erlangen/Niirnberg, 1998, Kapitel
5.2.und 5.3.

1 Siche hierzu im Anhang die jeweiligen Sequenz- bzw. Einstellungsprotokolle.
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nahezu vollstindig zu identifizieren, so dass z.B. Geschlechtergrenzen unerheblich werden.

Dieser Schritt wird in diesem Fall vom Protagonisten herbeigefiihrt. Beck verzeichnet fiir den

,Individualisierungsprozess in den Beziehungen der Geschlechter durchaus gegenldufige
Konsequenzen: Einerseits werden Minner und Frauen in der Suche nach einem ,.eigenen Leben*
aus den traditionalen Formen und Rollenzuweisungen freigesetzt. Auf der anderen Seite werden
die Menschen in den ausgediinnten Sozialbeziehungen in die Zweisamkeit, in die Suche nach dem
Partnergliick hineingetrieben. Das Bediirfnis nach geteilter Innerlichkeit, wie es im Ideal der ehe
und Zweisamkeit ausgesprochen wird, ist kein Urbediirfnis. Es wdchst mit den Verlusten, die die
Individualisierung als Kehrseite ihrer Moglichen beschert. [...] [Die, d. V.] Individualisierung, die
die Lagen von Minnern und Frauen auseinanderdividiert, treibt sie umgekehrt auch in die
Zweisamkeit hinein. Mit der Ausdiinnung der Traditionen wachsen die Verheiffungen der
Partnerschaft. Alles, was verlorengeht, wird unverhofft in dem anderen gesucht.***

Indem die eine Figur fiir sich und den/die Andere/n alles ist, vollzieht sich Massons
traumhafter Prozess der Selbstfindung in A VENDRE. In EN AVOIR (OU PAS) und LOVE
ME sind ménnliche und weibliche Protagonisten anderweitig deckungsgleich. Hier erkennen
sie biographische Anteile beim anderen wieder oder verkehren diese in ihr Gegenteil,
wihrend es in A VENDRE schlieBlich zur direkten schablonenhaften Angleichung kommt.*”
4.1.1.1. ,,Der eine ist des anderen Traum***
Massons Frauenfiguren lassen sich nicht ohne ihr minnliches Gegeniiber denken. Sie
definieren sich iiber ihre Beziehung zum anderen Geschlecht®” , positionieren sich aber nicht
eindeutig zu ihrer Geschlechterrolle. Die weiblichen Lebensentwiirfe verlieren, trotz
Parallelen bzw. Beriihrungspunkte zu den ménnlichen, nicht ihre Berechtigung. Die Pléne,
welche der Begegnung mit dem Protagonisten vorangestellt sind, werden keineswegs
aufgegeben, zumal der andere in gewisser Weise unverzichtbar fiir die Umsetzung zu sein
scheint. Diese wichtige Funktion gibt z.B. nachstehendes Zitat zu verstehen:

,Das wahre Abenteuer fiir sie [hier die Protagonistin France, Anm. d. A.] wie fiir mich ist der

Andere. Es ist weder das biirgerliche Gliick noch der amerikanische Traum, der auf der Strafle

beim Betteln endet. Die wahre Losung ist, jemanden zu finden, den man liebt, alles aufs Spiel

setzen fiir den einen. Sie wird durch ihn gerettet und er durch sie. Das sind fiir mich die beiden
Pole einer Person. [...] Indem er sie versteht, wird er auch die Welt besser verstehen.“%*®

92 Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne, Frankfurt a. M., 1986, S. 175 und
S.187.

3 Vgl. Lacan, Jaques: Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion, in: Haas, Norbert (Hrsg.): Jaques
Lacan. Schriften 1, Olten/Freiburg, 1973, S. 61 — 70.

4 Zitiert nach FeldvoB’ Interview, in: epd Film 7/99.

695 Vgl. Becker-Schmidt, Regina: Relationalitit zwischen den Geschlechtern, Konnexionen im
Geschlechterverhiltnis, in: Schreiber, Robert (Redaktion): Zeitschrift fiir Frauenforschung (hrsg. vom
Forschungsinstitut Frau und Gesellschaft), Heft 3, 16. Jhrg., Bielefeld/1998, S. 5 — 21 zu den Bezugssystemen
von Geschlecht. Im Hinblick auf die Vielfiltigkeit des Geschlechterverhiltnisses verwendet die Autorin u.a. den
Plural.

6% Zitiert nach FeldvoB. Anhand der Wortwahl Massons sind Einfliisse aus dem Umfeld der Psychoanalyse zu
erkennen. Das so genannte Andere erscheint bei Freud als Prinzip mit nahezu umgekehrten Vorzeichen. Dort
steht es gleichermaf3en fiir das Weibliche, das Unbekannte, unergriindliche Fremde, welches als Gegenpol zum
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Der/die so genannte Andere wird somit grofltenteils nach dem eigenen Bild ausgerichtet,
weniger an der Realitit. Unausweichlich ergibt sich ein Abbild, ein Idol wie z.B. Lennox in
LOVE ME. In der Vorstellung Gabrielles ist es von unerschiitterlich gefdahrlicher Wirkung.
Der Spalt zwischen Wunsch und Wirklichkeit erweist sich als personlicher Abgrund.

Wihrend es sich in EN AVOIR (OU PAS) eher um ein offenes Beziehungskonzept handelt,
haben in A VENDRE und LOVE ME die Figuren nur im Zusammensein Bestand. Beide
Ansitze weisen in ihrer AusschlieBlichkeit Schwach- und Angriffspunkte auf, bieten aber
Potential zur Modifikation fiir innovative Anderungen. Dies wiirde z.B. erkliren, warum in
Massons Trilogie das Hauptgewicht auf dem Arrangement zweier konkreter Individuen liegt,
nicht auf einem Pool von Kontakten wie u.a. in Verwechslungs- oder Single-Komdodien mit
ihren Beziehungsreigen. Dies alles mag in Bewegung halten und ,,Moglichkeiten* erdffnen,
und doch kann die Vielfalt von Beziehungen die identititsbildende Kraft einer stabilen
Primdirbeziehung wohl nicht ersetzen.””” Nach dieser Maxime sind Massons Figuren

scheinbar relativ schnell , fiireinander bestimmt*. Thre Wahl scheint getroffen.

4.1.1.2. Von Lebensentwiirfen abgeleitete Beziehungsstrukturen

Selbst wenn bei Masson der Protagonist ebenfalls zur Begleitung oder Beobachtung auf dem
Lebensweg der Protagonistin wandelt, geht es in erster Hinsicht um Einblicke in eine
weibliche Erfahrungs- und Vorstellungswelt, deren Sehnsucht und Angste u.a. in Verbindung
zur Sexualitit dargestellt werden. Alle Protagonistinnen der Trilogie werden von der
Darstellerin Sandrine Kiberlain verkorpert. Nichtsdestotrotz ,,meint* diese in ihrer jeweiligen
Rolle stets andere Frauentypen sowie z.B. auch Amos Kolleks Filmreihe (SUE - EINE FRAU
IN NEW YORK (USA/1997), FIONA (USA/1998) und BRIDGET (USA/2001)) jeweils eine
andere Lebensstation der Protagonistin (Anna Thompson) darstellt. Es handelt sich um den
minnlichen Blick auf ambivalente Frauenfiguren. Diese befinden sich u.a. in extremen
Lebenslagen, wie z.B. das Uberleben in der Anonymitiit New Yorks darlegt.

Der Begriff ,,Lebensentwurf* steht hier fiir eine auf die Zukunft ausgerichtete Vorstellung
vom eigenen Leben und die daran gekniipfte Selbstverwirklichung. Die Vergangenheit erhilt
in Form von Erinnerung eine wichtige biographische Funktion bei der Identitiitsbildung.
Sowohl das nach vorne als auch das zuriick gewandte Selbst-/Bewusstsein fern des
Augenblickes ist von entscheidender Bedeutung. Wéihrenddessen ist der Lebensstil eher

Ausdruck eines aktuellen Lebens- und Wertverstidndnisses sowie einer gesellschaftlichen

minnlichen Prinzip gedacht wird. Masson hat diese Begriffe aus ihrer Verankerung gelost, indem sie fern der
Geschlechtsspezifik das Andere als den anderen, als Gegeniiber versteht.
%7 Beck, S. 187.
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Zuordnung. Zwar wird ein Lebensstil ausgehend von einem gesellschaftlichen Bezugssystem
ebenso wie ein Lebensentwurf angestrebt, jedoch ist der Lebensstil vielmehr offensichtlicher
Bestandteil des Lebensentwurfs, so dass vom dufleren Erscheinungsbild eines im Individuum
angelegten Lebensentwurfs gesprochen werden kann. Der Lebensstil ist somit die

%% Der Lebensentwurf geht mehr von

Inszenierung des Lebensentwurfs sowie der Identitit.
der Sicht des Individuums auf sich und seine gesellschaftliche Position aus, wéihrend beim
Lebensstil u.a. der Blick von AuBlen fiir die Einordnung wesentlich ist. Beide kénnen sowohl
aus realen als auch fiktiven Anteilen in ,Eigenregie“ mit Versatzsticken anderer
Lebensbeispiele kombiniert werden™” Dies zeigt u.a., dass vom Subjekt aus gedacht werden
muss, von welchem erst gewisse Aspekte ihr Existenzrecht erkennen lassen bzw. erhalten.’®

Theoretisch konnte es sich bei der Trilogie um Lebensabschnitte einer Figur handeln, welche

. . .. 701
anhand der Filme nacheinander realisiert werden.

Dem steht u.a. entgegen, dass Masson
jeder ihrer Protagonistinnen eine eigene Biographie (vgl. Kindheit und Adoleszenz)
eingeschrieben hat, welche sich aufgrund ihrer individuellen Ausrichtung nicht zu einer
Identitit im iiblichen Sinne vereinheitlichen lassen. Ein solches Gedankenspiel erhilt indes im
Verstiandnis der unterschiedlichen Lebensldufe als Facetten einer vielschichtigen Identitédt mit
multiplen Charakter an Substanz. Diese Tendenz setzt sich z.B. in LOVE ME durch. Die
Protagonistin verliert ihr Dasein zusehends aus dem Blickfeld. Notwendige professionelle
Hilfe in Form eines Psychiaters wird ihr zur Seite gestellt. Letztlich ist dieser
Identitédtskonflikt aber nicht allein durch medizinische Prdsenz zu bewiltigen, zumal trotz
Leidensdruck die Problemschwere nicht erkannt wird, wie z.B. der Kontakt zur
Selbsthilfegruppe zeigt.””> Lebensrealitit und —traum konkurrieren um ihre Berechtigung.
Biographische Anteile sowie Stirken und Schwichen Gabrielles miissen sich zu einem
tragfahigen Identitdtskonzept neu zusammenfiigen und positionieren, um eine lebensfahige,
individuelle Einheit ihrer Personlichkeit zu erhalten und darzustellen. Bis dahin dominiert
Phantasie die Lebenswirklichkeit der Protagonistin.

Wie skizziert sind in der Trilogie Lebensentwurf und Beziehung insofern untrennbar

miteinander verkniipft, als dass der Wunsch nach einem adiquaten Gegeniiber besteht. Dies

6% Vgl. Rausch, Rose-Yvonne: Identitit — ein Gestaltungsexperiment, Oldenburg, 1999. Dort wird die Kohiirenz
dieser Subjekt konstituierenden Dimensionen vorausgesetzt, um das Identititskonzeptes zu gewihrleisten.

69 Vgl. Rausch, S. 28, 38/39 zum Begriff ,,Patchwork-Identitéit* (H. Keupp). Hier wird u.a. ein offenes Konzept
von Identitédt als postmoderne, individuelle Anpassungsform an die Gegenwart verstanden (ebd., S. 42). Vgl.
Beck, S. 217. Vergleichbares wird hier u.a. mittels verschiedener Begriffe (z.B. ,,Bastelbiographie®) transponiert.
% ygl. Keupp, Heiner: Ambivalenzen postmoderner Identitit, in: Beck/Beck-Gernsheim: Riskante Freiheiten.
"1 ygl. Nessel, Sabine: Kino und postmoderne Identitit. Neuere Identititskonzepte am Beispiel der Filme EN
AVOIR (OU PAS), A VENDRE und LOVE ME von Latitia Masson, in: Riiffert, Christine/Schenk,
Irmbert/Schmid, Karl-Heinz/Tews, Alfred (Hg.): Wo/Man. Kino und Identitit (Bremer Symposium zum Film),
Berlin, 2003, S. 141 — 148, S. 141.
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trifft gleichsam zu, wenn diese Sehnsucht z.B. wie in A VENDRE geleugnet wird. Prinzipiell
wollen sich die Protagonisten nach Enttduschung und Krinkung nur noch auf sich beziehen
und verlassen. Dennoch suchen sie die Beziehung zum anderen, in welcher sie akzeptiert
werden. Sexualitét ist fester Bestandteil der bei Masson angestrebten Verhiltnisse, wie {iber
Formen des korperlichen Begehrens veranschaulicht wird.””® Eine ausschlieBlich platonische
Bindung stellt wie in LOVE ME das Miteinander der Protagonisten in Frage.704

Das, was den Kern einer Beziehung ausmacht, wollen die Figuren fiir sich jedoch
ausgeklammert wissen. Offenkundig wird ihre Ambivalenz. Handeln und Denken
harmonisieren nicht mit ihrem Gefiihlsleben, wihrend sie vermeintliche Ziele z.T. dufBerst
konsequent vertreten. Massons Figuren hoffen gerade durch ihr Verhalten auf Resonanz.’”’
Leicht werden sie zum Spielball ihrer Umgebung, von deren Einfliissen sie sich nicht
freimachen konnen, wenn Selbstvertrauen gefordert ist. Im Folgenden sollen die Entwicklung
der Figuren und Beziehungsstrukturen, welche u.a. das Mit- und Gegeneinander von Mdnnern
und Frauen unter Individualiserungsbedingungen widerspiegeln, hervorgehoben werden.’
Die erste Begegnung zwischen den Protagonisten, sei sie real oder imagindr herbeigefiihrt,
birgt fiir die folgende Analyse wesentliche Informationen. Spiegelbildlich werden eigene
Denkweisen und Wiinsche gegeniibergestellt. In EN AVOIR (OU PAS) ist es das aus der
Unverbindlichkeit entgleitende Gesprich in der Hotelbar des ,,Idéal* (vgl. Kapitel 2.1.1.), in
A VENDRE die im Rahmen der Prostitution erfahrene Sexualitit im stillgelegten Schacht der
Untergrundbahn (vgl. Kapitel 4.1.3.), in LOVE ME die herbeigesehnte Nihe zum Star im
»Blue Moon* (vgl. Kapitel 4.2.3.2.). Diese Begegnungen fiihren gleichsam zur
Selbstgewissheit wie zum Selbstverlust, da ein wichtiger Austausch vorenthalten bleibt: der
mit (dem) anderen.

Fir LOVE ME lisst sich diese Ausgangsthese so formulieren, dass sich die Protagonistin
selbst in den anderen Figuren begegnet. Ein groBerer Reflexionsradius verliehe neue Anstofe
fern der Selbstumkreisung, welche z.B. in A VENDRE"” teilweise und in LOVE ME
vorwiegend einsetzt. Gabrielle fehlt u.a. ein ménnliches Gegenbild wie z.B. die Vaterfigur in
der Biographie. Dies wird durch das Idol Lennox’*® kompensiert und spiter durch das

romantische Bild des Seemanns ersetzt. Dieser wirft abermals fiir Gabrielle die Frage nach

2 ygl. Kapitel 4.2. zur Inszenierung des American Dream im Kontext der Psychoanalyse.
%3 ygl. Alices Gesprich mit der Freundin in EN AVOIR (OU PAS) zur Sexualitiit in Beziehungen (Sequenz 16).
% ygl. Sequenz 58; 60 und Kapitel 4.2. Die dargestellten Verhiltnisse sind entweder rein sexuell oder materiell.
795 S0 entspricht z.B. in LOVE ME das Wohnmobil an der menschenleeren Kiiste der Einsiedelei.
706
Beck, S.189.
7 Misstrauen blockiert u.a. bei der Einzelgingerin France den Kontakt (vgl. Sequenz 9 und 17).
"% Siehe zum Verhiltnis von Gabrielle und Lennox Kapitel 4.2.
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dem Vater auf und erhilt somit eine Doppelrolle.”” Biographische Riickverweise’'® zeigen
u.a. Prigungen. Vergangene Erlebnisse sind den Begegnungen vorangestellt.

711
, welche neben anderen

Zumeist handelt es sich bei Masson um heterosexuelle Beziehungen
Faktoren zur Selbstverwirklichung beitragen. Das Verharren in Strukturen bedeutet neben
individuellen Haltestationen fiir die Protagonistinnen eine personliche Begrenzung.
Lebenssinn und Unabhingigkeit werden u.a. dadurch in Frage gestellt. Indem sich die
dargestellten Lebensentwiirfe in der gegenwidrtigen Lebensrealitiit als illusorisch erweisen,
hohlen sie sich z.T. von Innen heraus aus und miissen als Konzepte revidiert werden.

In den anschlieBenden Teilkapiteln 4.1.2., 4.1.3. und 4.1.4. werden, wie oben erldutert, die

ersten Auftritte der Protagonisten der Trilogie dazu einer formal-adsthetischen Analyse

unterzogen.

4.1.2. EN AVOIR (OU PAS): Alice - Das Miidchen aus der Fischfabrik

In EN AVOIR (OU PAS) nimmt man wihrend des Intros (blaue Buchstaben auf schwarzem
Grund) die Meeresbrandung und Mowenschreie wahr (vgl. LOVE ME). Das Meeresrauschen
geht in das Motorgerdusch eines Fihrschiffes iiber, welches wiederum durch den Lirm der
Fabrikmaschinen abgelost wird. Diese aus der Uberblende auf der Tonebene resultierende

712 .
In einer

Geriduschkulisse ist addquat fiir den anschlieenden Blick auf Boulogne-sur-Mer.
kurzen Einstellung wird der Blick auf das Meer freigegeben, als ein Schiff aus der
Hafenschleuse fahrt. Dem ,,Ausblick® wird sogleich Einhalt geboten. Dies geschieht zum
einen durch die unmittelbar anschlieBenden Bewerbungssituationen713 , welche der Betrachter
zu diesem Zeitpunkt noch nicht einzuordnen weif3, zum anderen durch die folgende Sequenz,
welche das Innere einer Fabrikanlage zeigt. Sowohl Blick als auch Tonebene beschrinken
sich auf den Produktionsablauf. Wie man erfihrt, handelt es sich um einen
gesundheitsgefihrdenden Arbeitsplatz.”'* ,,Folgeschiden®, hervorgerufen durch Kilte und
Feuchtigkeit, duBerst u.a. die Protagonistin gegeniiber der Freundin.

Beide Arbeitsbereiche, derjenige der Sekretdrinnen und derjenige der Fabrikarbeiterinnen,

werden in EN AVOIR (OU PAS) nur durch die Einblendung des Titels und den kurzen Blick

" Der Seemann fiihrt im ersten Gespriich den abwesenden Vater Gabrielles an (Sequenz 50). Vgl. Kapitel 4.3.
"% S0 handelt es sich in A VENDRE um die letzten zwei Jahre. In LOVE ME ist die Handlung mit der
Vergangenheit verwoben. Verschiedene Erfahrungshorizonte existieren parallel, treten miteinander in Kontakt.
"' Eine Ausnahme bildet z.B. das Verhiltnis zwischen Gabrielle und Gloria in LOVE ME. Verbal und
korperlich bringt diese zum Ausdruck, dass sie mehr als nur freundschaftliche Ambitionen hegt. Gabrielle geht
hierauf nicht weiter ein. Lennox‘ nicht ndher thematisierte Abhingigkeit zum Manager ist auch sexueller Natur.
"2 ygl. Sequenz 1 sowie 3 — 5.

3 Siehe Sequenz 2.
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auf die Umgebung getrennt. Dass dies spezifische Arbeitsplitze fiir Frauen sind, schafft eine
Verbindung. In Boulogne-sur-Mer gibt es fiir Touristen Sand und Meer, nur keine
Moglichkeit zum Bestreiten des Lebensunterhalts. So wie Alice mit Abitur in der Fabrik

gearbeitet hat’"

, so melden sich vollig unterschiedlich ausgebildete Frauen. Diese wollen ihre
Arbeitskraft als Sekretédrin lediglich zur Verwirklichung ihrer Lebenstraume (z.B. zu tanzen
oder nach Kanada auszuwandern) eingesetzt wissen. Fiir erwerbslose Frauen konnte es da
,hahe liegender* sein, eine Familie zu griinden, im Privatraum mit finanzieller Unterstiitzung
des Partners ihre Erfiillung zu finden. Diese Mdglichkeit bietet sich auch Alice.”'® So wird die
»Leilung von Berufs- und Familienarbeit in die Entscheidung der (Ehe)Partner gelegt. Mit dieser
marktkonformen Interpretation der Gleichheitsforderung erfasst die Individualisierungsspirale
immer stirker die Beziehungen zwischen Minnern und Frauen. [...] Individualisierung bedeutet
Marktabhingigkeit in allen Dimensionen der Lebensfiihrung.*”"’
Mit der Kiindigung verbindet sich Alices Schicksal mit dem wunzéhliger anderer
Bewerberinnen, wie sie in der Eingangssequenz gezeigt werden. Alice wird sich zu einem
spiteren Zeitpunkt in einer dhnlichen Situation, dem enervierenden Vorstellungsgesprich,
wiederfinden.”'® Die einzige Gemeinsamkeit zwischen Alice und den Frauen, die sich sehr
unterschiedlich mitzuteilen und anzupreisen wissen, wird iiber die Arbeit gestiftet; dass es
sich um Individuen handelt, die respektiert werden wollen, bleibt sowohl am FlieBband als
auch vor dem priifenden Blick des Personalleiters unberiicksichtigt. In Boulogne-sur-Mer sind
es minnliche Arbeitgeber, welche Arbeit verwalten und damit iiber das Schicksal der
Kandidatinnen verfiigen. Hier zeigt sich die sozial-politische Dimension in der Inszenierung
Massons. Beck hebt in diesem Kontext generell die Krisenanfilligkeit von Individuallagen
hervor.”"
In Alices Bewerbungsgesprich werden keine eindeutigen Grenzen gezogen. Der
Personalleiter will mit seiner Fragetechnik moglichst viel iiber die Kandidatinnen in
Erfahrung bringen. Alice verweist gegen die unausgesprochenen Spielregeln auf die an diese
Situation gekoppelten Zwénge und ihre eigene Bediirfnislage. Das durch Zukunftsrelevanz

und Erfolgsdruck geprigte Gespriach geht gleichermaBen aus dem Verlust von Routine,

"% vgl. Sequenz 8.

"5 ygol. Dubet/Lapeyronnie: Im Aus der Vorstidte, S.11 und S. 66. Auch hohere Schulabschliisse oder ein
Studium sind kein Garant fiir Arbeit, so sind immer mehr Akademiker von Arbeitslosigkeit betroffen. Alices
Mutter beméngelt z.B. aufgrund der regionalen Arbeitslosigkeit, dass ihre Tochter kein Studium hat. Dabei wire
dies nach der Vorstellung der Eltern fiir sie als Frau nicht notwendig (Sequenz 13). Die Hotelangestellte Annette
spricht wihrenddessen pflichtbewusst vom Erledigen der/ihrer Arbeit (Sequenz 43/44).

716 Alice diskutiert u.a. mit der Mutter und Freundin iiber Partnerschaft bzw. Familiengriindung (Sequenz 12/13).
7" Beck, S. 199 sowie S. 212.

¥ Siche Sequenz 15.

"9 vgl. Beck, S. 214/215 zur Normalbiographie unter individualisierten Gesellschaftsbedingungen.
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Managementstrategie und Unerfahrenheit hervor. Alice will sich trotz Eingestindnisse und
Unterlegenheit signalisierender Position behaupten, ihre Interessen durchsetzen.
Gegeniiber dem Personalleiter weist Alice darauf hin, dass sie diejenige ist, die ihn ,,ficken*

720

wiirde, nicht umgekehrt.”” Dieser Sachverhalt will nicht nur auf sexueller Ebene verstanden

um ein Machtgefille zwischen Arbeitnehmer und -geber oder Mann und Frau geht. Soziales

721 .
Den anderen zu ,.ficken*

und Geschlechtliches greifen in Alice Aussage ineinander.
bedeutet in diesem Kontext, die Regeln zu bestimmen, iiber den anderen zu verfiigen. Der
gesellschaftliche Rahmen, welcher dem privaten Kontakt der beiden Figuren vorangestellt ist,
prigt den Austausch von Intimititen, ist im Denken der Subjekte gegenwiirtig.””* Alice
demonstriert in dieser Situation ihre ,,Vormachtstellung®. Fiir Masson geht es hingegen
darum, diesen Konflikt nach Moglichkeit aufzulosen.’”

Massons Protagonistin legt darauf Wert, den Unterschied zwischen aktiv-machen/passiv-

24
erdulden hervorzuheben.’

In gefestigten Strukturen spielt das jedoch keine wichtige
Rolle.”® In dieser Situation ist Alices Formulierung spielerisch. Sie hat keine Auswirkung auf
den gesellschaftlichen Alltag. Dieses Hintergrundwissen ruft bei Alice u.a. heftige Reaktionen
hervor, so z.B. als sie auf Bruno trifft, der aus vergleichbaren Griinden unzufrieden ist726,
gerade wenn er ins Hintertreffen gerit oder sich auf dem Priifstand wiihnt.”*’

Anders als Gabrielle in LOVE ME ertraumt sich die Protagonistin in EN AVOIR (OU PAS)

728 _.
zieht

vor Ort kein Utopia. Im Gegensatz zur gleichnamigen Protagonistin Lewis Carrolls
sie sich nicht ins Phantasiereich zuriick. Massons Figur arbeitet an/mit der Realitit bzw.
zumindest an ihrer eigenen, soweit sich diese veridndern ldsst. Alice ist eher praktischer Natur,
greift nicht nach den Sternen, sondern nach dem Erreichbaren, ohne berufliche oder regionale
Festlegung. Trdume leiten Alice zwar bei ihren realistischen Zielen, erhalten jedoch nicht

alleiniges Stimmrecht fiir ihr Handeln. Vielmehr geht sie mit sich in Klausur. Die

29 Siehe Sequenz 21.

2! Becker-Schmidt: Relationalitit zwischen den Geschlechtern, S. 17 — 19.

22 Hier lasst sich Luigis Blickwinkel auf die Prostitution in A VENDRE (Sequenz 61) anfiihren. Der Austausch
von Intimititen endet auch in EN AVOIR (OU PAS) (Sequenz 22) mit ,,Bezahlung* oder ,,Entschddigung®.

" Vgl. ,Ohne die andern gibt’s uns nicht. Ein Gesprich von Andreas Furler mit Laetitia Masson, Tages-
Anzeiger, Ausgabe vom 07.01.1999, Abteilung: Kultur, unter: http://www.tages-anzeiger.ch (13.08.1999).

% Geschlechtliche Unterschiede stehen fiir Masson auer Frage, sie pliadiert fiir Bipolaritit. Somit befindet sie
sich u.a. in Opposition zum Geschlechterdiskurs, wie er z.B. von Butler vertreten wird. Vgl. Butler, Judith: Das
Unbehagen der Geschlechter. (Gender Studies. Vom Unterschied der Geschlechter. Bd. 722), Frankfurt a. M.,
1991 sowie Tischleder, Birbel: Body Trouble, Frankfurt a. M./Basel, 2001, S. 23 — 45.

2 Alice und der Personalchef verhalten sich am Morgen danach wieder gemiB ihrer Rollen (vgl. Sequenz 22).
726 Siehe Sequenz 40.

7 Dies wird in der Einfiihrungssequenz mustergiiltig vorgefiihrt (vgl. Sequenz 23).

¥ Siehe Carrolls ,,Alice in Wonderland“ (1865) als Erzihlung eines Kindertraums zur Konfliktbewiltigung.
Vgl. Kapitel 4.2.4.2.
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Auseinandersetzung kann imaginir stattfinden wie der Dialog mit dem Freund.””® Alice
verlésst diesen daraufhin fluchtartig, um sich auf dem Weg in ein neues Leben nicht irritieren
zu lassen.”” Thre Intuition bewahrheitet sich. Selbstvertrauen ist wirkungsvoller als das
Zusammensein mit einem traditionell orientierten Mann.

Alice wird in EN AVOIR (OU PAS) im Neonlicht der steril gekachelten, wei3-grauen
Fabrik™>' am Ende des Produktionsablaufes als Protagonistin eingefiihrt. Der Arbeitsprozess
steht in seiner gleichmachenden Funktionalitit im Vordergrund: keine eigenwillige
Selbstinszenierung wie in LOVE ME, keine Andersartigkeit stort. Niemand tanzt mit einem

2 In der

Solo aus der Reihe. Dies erfolgt bei Alice im doppelten Sinne spiter in Lyon.
Einfiilhrungssequenz des Films sind einheitlich gekleideten Frauen zu erkennen. FEin
FlieBband trennt den Arbeitsraum. In einer Linie werden Handgriffe ausgefiihrt. Die

Plansequenz zeigt eine in sich geschlossene Arbeitseinheit.

Abb. 20: EN AVOIR (OU PAS); S5/E 11

Die Kamera hélt nach ihrer Parallelfahrt im Schritttempo am Ende des Fliebandes, schwenkt
hoch zur letzten, gleichfalls bis zur Unkenntlichkeit ,,verpackten* Frau: Alice. Nur Profil
sowie Korperumriss in der hygienischen Richtlinien entsprechenden, weilen Arbeitskluft

werden gezeigt. Der Korper wird auf sein Tatigkeitsfeld reduziert.”” Erst in der

9 Vgl. Sequenz 10. Uber diesen finden nur Gespriche statt (z.B. mit der Freundin oder Mutter), welche
vermitteln, dass er nicht Alices Lebenskonzept (vgl. Punkte wie Arbeitsteilung und Familienplanung) entspricht.
3% Siehe Sequenz 11 und 12.

31 Beziiglich der Atmosphire und Riumlichkeit lassen sich Parallelen zur Inszenierung der Garkiiche am Ende
von LOVE ME erkennen, welche zum Ort fiir ein Rendezvous stilisiert wird. Siehe Kapitel 4.3.

32 Sieche Sequenz 62.

3 Vgl. Bette, Karl-Heinrich: Korperspuren: zur Semantik und Paradoxie moderner Korperlichkeit, Berlin/New
York, 1989. Bette fiihrt u.a. die hoch technisierte Chipindustrie an, welche von den in ihr arbeitenden Menschen
verlangt, nahezu (zumindest nach aulen hin) steril zu sein. Bette: [So] kann der Korper bzw. die Haut als das
aufierste menschliche Organ nur storen. Der Mensch wird zwar (noch) gebraucht, er darf aber nur desinfiziert,
desodoriert und bis zur Unkenntlichkeit versteckt titig werden. (ebd. S. 22).
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nachfolgenden Sequenz wird Alices gesamtes Erscheinungsbild gezeigt.””* Ein neuer
Lebensabschnitt beginnt. Der Schritt aus dem Erwerbsleben erfordert es, dass sie gegeniiber
ihrem Freund, ihren Eltern und sich selbst Position bezieht, die angepasste Gleichférmigkeit
der Akkordarbeiterin ablegt. Die Fischfabrik ist trotz Orts- und Stellenwechsel noch lange fiir
sie gegenwirtig, jedoch mehr in ihrer Einbildung denn als Stigma fiir andere. Die Ironie
besteht darin, dass im Grunde die dem Lebensmittelgesetz unterliegende Ware vor (humaner)

Verunreinigung geschiitzt werden soll und nicht umgekehrt.

4.1.2.1. Anspruchslosigkeit und Ausbruchsversuche bei Masson und Kaurisméki

Die Hauptfigur in DAS MADCHEN AUS DER STREICHHOLZFABRIK/
TULITKKUTEHTAAN TYTTO (Kaurismiki/FIN) wird ebenso iiber ihren Arbeitsbereich
und am Ende einer Produktionskette préasentiert. Bei Kaurismékis Protagonistin wird der
Zugang zum Innern der Figur groBtenteils tiber andere Darstellungsmitteln ,,verduBert (z.B.
durch finnische Tangos). In Kaurismékis Film, in welchem wie in EN AVOIR (OU PAS) mit
der dem FlieBband und Produktionsverlauf folgenden Kamera zur Protagonistin hingefiihrt
wird, steht die menschliche Vereinzelung im Vordergrund. Massons Protagonistin mangelt es
hingegen nicht an Kontakten. Aufgrund ihres Mitteilungsbediirfnisses bedarf sie keines

733 7u Filmbeginn wirkt sie im

Mediums, welches fiir sie die Funktion der Sprache iibernimmit.
Gesprich mit ihrem Arbeitgeber wortkarg und reserviert.”*® Fiir sie, so erfihrt zeitgleich der
Betrachter, steht eine Verdnderung an: die Entlassung in die Arbeitslosigkeit. Mit ihrem
Vorgesetzten findet ein kurzer Schlagabtausch statt. Diese Mafnahme zur Steigerung der
Wirtschaftlichkeit ist im Sinne der Verbleibenden. Alice erhilt eine Abfindung.

Iris ist letztes Glied in einer menschenleeren, fast ausschlieBlich maschinellen Umgebung.
Thre Isolation wird insofern vorweggenommen, als dass jede weitere Kommunikation sowohl
im Betriebs- als auch im Privatraum, scheitert. In der Atmosphidre fehlender
Auseinandersetzung und Zuwendung ist Iris nahezu die einzige, welche rudimentir human
und sensibel erscheint. Wie der Weg der detailliert dargestellten ,,Warenabwicklung*
vorwegnimmt, erhilt auch sie eine lieblose, auf Abfertigung beruhende Behandlung, indem
sie wie ein Gegenstand benutzt, nicht wie ein Individuum wahrgenommen und danach fiir
wertlos erachtet wird. Alles deutet auf die Vergleichbarkeit ihres Leben mit einem Streichholz

hin.

3* Siehe Sequenz 7.
3 ygl. die Funktion der Musik bei Kaurismiki, welche die Rolle des Sprechers fiir die Figuren iibernimmt.
73 Siehe Sequenz 6.
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Abb. 21: DAS MADCHEN AUS DER STREICHHOLZFABRIK; S 1/E 29

Dieser prozesshafte Verlauf wird zu Beginn des Films sinnbildlich gezeigt. Die Hinfiihrung
zur Protagonistin nimmt einen Zeitraum von ca. 4 Filmminuten ein, davon gelten ihr gerade
33 Sekunden. Iris® Gesicht zeigt sich in der vorletzten Einstellung der Eingangssequenz, in
welcher sie zum Schluss in ihrer Funktion im Produktionsablauf erscheint. In der Anlage wird
ihr ein verschwindend kleiner Platz zugewiesen, welcher fiir alle anderen Lebensbereiche
steht, in denen die (Selbst-)Entfremdung vorherrscht. Man verhilt sich gleichgiiltig gegeniiber
allen ihren (Lebens-)AuBerungen. Dieselbe Gleichgiiltigkeit, die keine Verinderung zulisst,
kennzeichnet das Ende. Iris wird wie ein Produktionsfehler ,,aussortiert und aus der
offentlichen Gesellschaft entfernt.

Mangelndes Selbstbewusstsein und Bediirfnislosigkeit’’ iiberschatten den Alltag mit seinen
notwendigen Verrichtungen, alles, was das Leben bieten bzw. sein konnte. Iris* Wunsch, sich
mehr zu ,,gonnen®, als ihr zusteht, wird sogleich fiir nichtig erklirt. Anzeichen hierfiir werden
mit Missbilligung bestraft. Alice erhilt hingegen in En AVOIR (OU PAS) einen gewissen
Riickhalt. Thre Eltern nehmen sie nach der Trennung vom Freund, trotz Unverstindnis,
bereitwillig fiir eine Weile auf. Alices Situation erscheint aufgrund ihrer Abfindung’*®
voriibergehend entschérft, so dass sie im Vergleich zu Kaurismékis Protagonistin nicht vollig
mittellos™ ist, Zeit zur Neuorientierung hat.

Alice hat nicht nur Lebensanspriiche, welche iiber Grundbediirfnisse hinausgehen, sondern sie
leitet Verinderungen ein. Wie Iris in DAS MADCHEN AUS DER STREICHHOLZFABRIK
mochte Alice ihrem Leben Positives abgewinnen. So teilt sie dem pessimistischen Bruno mit:
Ich glaub‘, mein Leben ist normal?! Nichts besonderes, aber es ist gut und fiir 30 Sekunden

am Tag ist es schin und das mal genommen mit 70 Jahren, das ist doch nicht schlecht?!”*

37 DemgemiiB lautet z.B. Iris‘ Bestellung Ein kleines Bier, wihrend N* Grofes fiir ihre Befreiung steht.

38 Auf ihre Frage Wie viel? entgegnet der Arbeitgeber: Sie werden eine Weile davon leben konnen (Sequenz 6).
" Dies zeigt ihr Auszug aus dem Elternhaus. Ihr Bruder fragt iiber so wenig Habe verbliifft: Ist das alles?

9 vgl. Sequenz 56.
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Massons Figur fiigt sich nicht in Strukturen, wéhrend Kaurismikis erst Entschlossenheit und
Respekt findet, als es fiir einen Neuanfang zu spit ist.”!

Alice gibt sich weder fiir eine Beziehung noch fiir die Familie auf.”** Thre Lebensplanung
bewegt sie sich nicht in traditionellen Mustern. Fern von Eingestdndnissen versucht Alice
individuell frei zu sein, ohne Ziige der Anpassung oder Demut. Sie will niemandem zur Last
fallen, d.h. unterhalten werden, gleiches gilt umgekehrt. So beabsichtigt sie sich nicht ,,unter
threm Stand“ zu liieren, erwartet von ihrem zukiinftigen Partner ein vergleichbares
Bildungsniveau, wie ihre AuBerung gegeniiber Bruno verdeutlicht: Sie sind sowieso viel zu
kompliziert fiir mich und zu arm auch. Sie sind Arbeiter! (gedehnt) Ich weif3 nicht, was mich
erwartet. Aber, ich frage mich, warum bin ich diesen weiten Weg gegangen?’” Er geniigt
nicht ihren MaBstéiben744, kdme einer Einschrinkung des von ihr Erreichten bzw. des
Erreichbaren gleich. Allerdings muss sie sich eingestehen, dass sie sich nicht iiber solche
Kriterien wie z.B. der Schichtzugehorigkeit voneinander abgrenzen lassen: Wie armselig Sie
sind! Ohne Zukunft. Sie sehen aus wie ich (erschiittert). In Bruno erkennt sie sich wieder.
Situationen wie ihre Entlassung oder Bewerbung werden in Erinnerung gerufen.

™ Dies bezieht sich u.a. auf

Alice sucht vorerst eher nach befristeten Behelfsmoglichkeiten.
eine Arbeit, welche ihren Fihigkeiten und ihrem Bildungsweg entspriche. Die Fischfabrik in
Boulogne-sur-Mer geniigte bis zur Kiindigung halbwegs. Fiir Alice stand allein fest, dass sie
auf Dauer nicht so werden will wie die Fabrikarbeiterinnen, mit denen sie sich nicht

identifiziert.”*®

Von daher wire auch ihr vorzuwerfen oder zu bemingeln, dass sie sich
scheinbar nicht weiter spezialisiert oder orientiert hat. Dennoch wiirde sich Alice nicht mit
Bruno auf eine soziale oder gesellschaftliche Stufe stellen, sondern sich vom Status hoher
einschitzen. Dies entspriche zwar den Ausgangsbedingungen, wiirde der gegenwdrtigen
Situation aber nicht gerecht werden. Obwohl sich Alice mit ihrer Haltung abzugrenzen
beabsichtigt, kann sie momentan keine beruflichen und/oder privaten Alternativen entdecken.
Zwei unerfreuliche, aussichtslose Kapitel sind gerade in ihrem Leben abgeschlossen worden.

Vielversprechendere Zukunftsaussichten sind noch nicht in Sicht bzw. auller Reichweite.

™! Symbolisch steht hierfiir das kurze Aufleben und Erreichen von Schonheit der Bliite der Kénigin der Nacht.
™2 Dass Fiirsorge und Muttersein nicht ihrer Vorstellung entsprechen, zeigt sich als Alices Mutter sich um die
Kinder einer Bekannten kiimmert, Bediirfnisse erfiillt, wihrend sie iiber Alices Situation spricht (Sequenz 13).
™3 Siehe Sequenz 67.

4 ygl. Dubet/Lapeyronnie, S. 109 zum Gesellschaftsstatus des Arbeiters.

™ vgl. die Bewerbung als Sekretirin. Die Arbeit als Serviererin entwirft scheinbar ebenso wenig Perspektiven.
76 Siehe Sequenz 10.
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4.1.2.2. Kein Spiegelbild von Alice — Einblicke in das Leben des Protagonisten

Bruno wird als Protagonist beim Fuf3ballspiel eingeﬁihrt.747 Anders als der grau verhangene
Himmel in Alices Umgebung wird im siidlicheren Lyon gleich Tageswirme vermittelt.
Ubergeleitet wird auf der Tonebene mit einem Rauschen, welches der Betrachter bereits in
Boulogne-sur-Mer vernommen hat. In Lyon handelt es sich allerdings nicht um das Meer’*,
sondern um Straenlirm, durchsetzt von Vogelzwitschern und herbei nahenden Laufschritten.
Brunos Freunde werden vorab ,,vorgestellt. Sie dridngen sich vor das monochrome Farbbild
des Himmels von Lyon in den Vordergrund, umringen den am Boden liegenden Bruno ,,in
versammelter Mannschaft®. Das Rot der Trikots fiillt die Bildfliche aus. Sie schauen nach
dem Rechten, sehen trotz ihrer Perspektive nicht auf ihn herab. Der Betrachter, gleichermal3en
in Brunos Position, nimmt in extremer Untersicht teil. Nachdem sie sich ohne eine Antwort zu
erhalten, nach seinem Befinden erkundigt haben, lassen sie ihn zuriick. Der Aufenthaltsort
sagt bei Masson wenig iiber das individuelle Befinden aus, welches zwar nicht von der
Lokalitdt abgelost ist, aber in der Personlichkeit des/der Betreffenden liegt (vgl. LOVE ME
oder A VENDRE).”* Brunos unerfiillter FuBballtraum stimmt unzufrieden.”® Er zeigt sich im
Verlauf des Films lediglich beim TischfuBBball und als Zuschauer der Ligaspiele oder bei
Fernsehiibertragungen von seiner ,,sportlichen Seite.”!

In der Einfiihrungssequenz lduft der Protagonist daher auch nicht zu sportlicher (Hochst-)
Form auf. Ein anderer hat ihn angeblich behindert. Der Sachverhalt lédsst sich nicht kliren.
Bruno verldsst das Feld. Sein Freund kann nicht einlenken. Im Mikrokosmos des Spiels steigt
er sinnbildlich aus der Gemeinschaft aus. In seiner Verweigerungshaltung ist er nicht sozial
auffillig (vgl. Luigi in A VENDRE), geht z.B. einer geregelten Arbeit nach. Noch hiufiger
wird er sich missverstanden fiihlen, den Riickzug antreten. Seine Figur ist als Gegenentwurf
zu der von Alice angelegt. Sie ist diejenige mit der besseren Lebensstrategie.75 :

Wihrend Alice die handelnd Veridndernde ist, wird Bruno eher als passiv erduldend
dargestellt, so gesehen eine Umkehrung der klassischen Rollenzuweisung von weiblich und
minnlich. Da Masson ihre Figuren aber mehr als Individuen denn als Vertreter ihres
Geschlechtes betrachtet (s.o0.), entspricht diese Sichtweise nicht ihren Protagonisten. Es geht

um Lebenseinstellungen, die sich u.a. zwischen den Polen ,,Pessimismus/Optimismus*

™7 Wihrenddessen begibt sich Alice nach Lyon.

™% Das Meer nimmt der Betrachter wahr, als die Protagonisten am Strand miteinander schlafen (vgl. Sequenz
68).

™9 S0 ist es z.B. einerlei, wo sich die Protagonistin in LOVE ME befindet. Solange sie nicht ihr personliches
Gleichgewicht gefunden hat, schwankt sie zwischen den Orten der Realitédt und Phantasie.

730 In LOVE ME handelt es sich bei Gabrielle ebenfalls um die Lunwegsame* Realisierung eines Lebenstraumes.
1'ygl. Sequenzen 46; 54 und 59.

2 Vgl. Montage der Sequenzen 22 und 23.
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bewegen, wie dies ebenfalls Kaurismikis Figuren tun.”” Bruno wire demnach als depressiv
zu bezeichnen, eine Haltung, die in erster Linie Frauen zugeordnet wird, wihrend die
Aggression, explizit die nach auflen getragene, médnnlich dominiert erscheint.

Beiden Protagonisten ist allerdings gemein, dass sie die Fahigkeit entwickeln miissen, alleine
klarzukommen und ihr Leben zu gestalten. In dieser Hinsicht ist Alice weiter als Bruno, dem
es grundsitzlich schwer(-er) fillt, Niederlagen konstruktiv umzusetzen. So liee sich u.a. sein
Verhalten beim Spiel erkldren. Er ist nicht derjenige, der die Sympathie anderer, insbesondere
von Frauen, erlangt. Dies entspricht seinem negativen Selbst- und Frauenbild.””* Es bestitigt
die von ihm wahrgenommene Lebenssituation, welche ihn in der Fulgiingerzone um Gefallen
und ein offenes Ohr betteln lisst.”” Die Reaktion ist Unverstindnis bzw. Ablehnung.

Niemand will Bruno kennen lernen oder sein ,,Leid* teilen.

Abb. 22: EN AVOIR (OU PAS); S 23/67 Abb. 23: EN AVOIR (OU PAS); S 28/E 96

In der Einfithrungssequenz verweigert Bruno das Spiel.””® Dieses Intermezzo verweist auf
eine Krise, welche sich wie eine Schablone auf das gesamte Leben des Protagonisten legt.
Nur bedingt ist er fiir Neues wie z.B. die Begegnung mit Alice offen. Beim Fuf3ball bleibt nur
Brunos bester Freund Joseph bei ihm zuriick. Im Alleingang gibt es kein Zuriick. Fiir den
Augenblick ist der Freundschaftssinn vergessen, um bald darauf an anderer Stelle unvermittelt
hervorzutreten.””’ Gegeniiber Joseph fiihlt Bruno sich benachteiligt, auf Nebenschaupliitze
verwiesen. . Er begibt sich in die Isolation, demonstriert mit seinem Verhalten, dass er unter
Umstidnden auch gegen Spielregeln verstoft. Stets fiihlt er sich ge-/betroffen und somit zur

(Selbst-)Aufgabe gezwungen. Widerwillig ldsst er sich helfen. Brunos Alltag gleicht einem

753 Siehe Kapitel 3.2.3, Kapitel 3.2.3.1. sowie Kapitel 3.2.3.2.

>* Siehe Sequenz 40.

733 Siehe Sequenz 28.

756 Ahnlich verhilt sich Bruno im Gespriich mit Alice, welche daraufhin das Weite sucht (Sequenz 40).

37 Im Gesprich fragt Bruno den Freund, ob er ihn liebe, um zu erfahren, wieviel er ihm bedeutet (Sequenz 29).
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Negativ zu demjenigen der Protagonistin nach ihrem Aufbruch. Sowohl bei seiner Arbeit als
auch in seiner Freizeit begleitet ihn das Gefiihl von Einsamkeit und Erfolglosigkeit.759

Mit ihm lernt sie abermals einen Mann kennen, der sie an sich binden und von seiner
Weltsicht iiberzeugen will. Unabhingig und selbstbewusst reiht sich Alice in Brunos
hinldnglich gemachte Erfahrungen mit Frauen ein, wie den gescheiterten Kontakt zur Ex-
Freundin, der misslungenen Anndherung an Josephs Schwester oder der unbefriedigenden
Néhe zur Prostituierten. Seine Vorstellungen und Bediirfnisse korrespondieren nur partiell mit
denjenigen dieser Frauenfiguren, welche ihn in ihrer jeweiligen Bedeutung beeinflussen und
belasten. Sie lassen sich nicht ohne weiteres in sein Leben integrieren, nehmen nicht die ihnen
zugewiesene Rolle ein. Anders als Alice, deren Handlungen in irgendeiner Form zumeist
Bestitigung findet, stellt er sich dadurch verunsichert und frustriert unweigerlich selbst in
Frage. Dort, wo Alice Stirken beweist, zeigt Bruno Schwichen. Sie ist Vorbild und

Motivation, an ihrer Lebensauffassung orientiert er sich schlieBlich.

4.1.3. A VENDRE: Korrelierende Selbstentwiirfe und Fremdbilder
Die Protagonistin in A VENDRE besitzt neben ihrer provinziellen Herkunft (als Champagne
Pouilleuse deklariert) ein offensichtliches Faible fiir Metropolen wie New York, in denen sich

% Bine Ubereinstimmung bildet hingegen mit EN

die Ambivalenz ihrer Figur widerspiegelt.
AVOIR (OU PAS) und LOVE ME die Trostlosigkeit und Einsamkeit, welche France vor Ort
empfindet. Uberlegt, fluchtartig oder triumend suchen alle Protagonistinnen Massons der
mangelnden Perspektive zu entkommen, individuelle Freiriume zu schaffen. In A VENDRE
flieht France aus ihrer Heimat, in welcher die Kriegsvergangenheit und der Kircheneinfluss
das Leben pridgen; Entfaltungsmoglichkeiten fehlen. Sie leugnet ihre Identitdt als

Landwirtstochter’®!

und sucht die Anonymitit der Grof3stadt wie z.B. in der Diskothek zu
Filmbeginn. Spiter erfihrt man, dass dort vorzugsweise Prostituierte ihre Freier treffen.
France schlieft hier die Bekanntschaft mit der Hure Mireille.

Vergleichbar mit EN AVOIR (OU PAS) ist die Protagonistin in A VENDRE zu Beginn nicht
als Individuum zu erkennen, sondern als fragmentarer Korper der Personlichkeit beraubt.
Uber den Kontext kann der Betrachter das Dargestellte erst wesentlich spiter rekonstruieren,

um ein anndherndes Bild iiber die sexuelle Zusammenkunft der Protagonisten zu erhalten.

738 Bruno fiihlt sich z.B. als Verlierer bestiitigt, wenn Joseph von seinen Eroberungen berichtet (Sequenz 60).

739 Vgl. z.B. die Sequenzen 25 — 29; 35; 37 sowie 49.77

" Dies sind z.B. Gegensitze wie Bewegung/Stillstand, Nihe/Distanz, Intimitit/Anonymitit,
Fokussierung/Zerstreuung, Armut/Reichtum usw.

76! France hat dem Verlobten erzihlt, dass ihre Eltern tot seien, so das Auftragsgesprich Luigis (Sequenz 5).
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Abb. 25: A VENDRE; S 1/E 5

Abb. 26: A VENDRE; S 99/E 354 Abb. 27: A VENDRE; S 1/E 16

Korpermitten’®” sind in der Einfithrungssequenz in A VENDRE, neben kurzen Einblicken auf
»anatomische Nebenschauplitze®, als ,sexuelle Brennpunkte* zu erkennen. Die Bilder
verweisen auf die Auflosung physischer und psychischer Grenzen zwischen den
Protagonisten. Erst ist in diesem Kontext France, im nichsten Augenblick, nach der
,dazwischen geschalteten* Diskothekenszene, Luigi zu sehen. Vergleichbares wird in den
nachfolgenden FEinstellungen aufgegriffen. Es geht um die Befriedigung sexueller
Bediirfnisse. An dieser Stelle hat France bereits ihr als Tragik empfundenes Schicksal, dass in
erster Linie sexuelles Interesse an ihrer Person besteht, in ihr Lebenskonzept auf eine fiir sie
Sinn stiftende Weise ,eingebaut. Den polarisierenden Blick auf die Geschlechter
verallgemeinernd konnte ihr Leitgedanke wie folgt formuliert werden:

»Sexualitit ist vielfdltig einsetzbar: um Zahnpasta zu verkaufen, um eine Ehe zu kitten, um Angste

zu beseitigen, um Kinder zu bekommen, um Sicherheit zu geben, um Liebe zu zeigen, um Macht

auszuiiben. Sex steht immer in Verbindung mit etwas anderem. Leblose Objekte wie Autos werden
durch sexuelle Assoziationen vermenschlicht, zum Leben erweckt. Gleichzeitig wird die Sexualitit

62 Vgl. Jean-Jaques Annauds Inszenierung von Sexualitit in L’AMANT (F/GB, 1991). In A VENDRE
verindert sich u.a. die Kameraposition zu den dargestellten Korpern (Sequenz 29; 39 und 53).
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ihrer Menschlichkeit beraubt. Sie wird zum Gebrauchsartikel. [...] Beiden Geschlechtern dient die

Sexualitit als belastendes, vieldeutiges Symbol unausgesprochener Abh'eingigkeitsbediirfnisse.“763
Der Ubergang zwischen sexuellem und geschiftlichem Verkehr ist in A VENDRE flieend.
Das Verhiltnis der Protagonisten reduziert sich direkt danach auf dasjenige der Prostitution.
In den Einstellungen, welche den Innenraum des Tanzlokals zeigen, dringt sich der
Protagonist zur Bildmitte in den Vordergrund.”** Der Betrachter muss sich den Weg durch die
Menge bahnen, wird ins Zentrum der Diskothek gefiihrt. Die Alltagswelt bleibt zuriick, es
entsteht quasi ein der Architektur entsprechender ,, Tunnelblick. Luigi tanzt ausgelassen.’®
Bei seiner Suche hat er erkennen miissen, dass er weniger gefestigt ist, als er selbstgerecht/—

bemitleidend glauben wollte.”

Nun akzeptiert er, dass es mehr als Schwarzweif} gibt.

Die Inszenierung verweist auf ein Problem, das A VENDRE als roter Faden’®’ durchzieht: die
Un-/Moglichkeit des Wieder-/Erkennens und die Befragung der Perspektive. Es zeigt sich,
dass es sich um Grenz- bzw. Anndherungswerte handeln kann. Dies ist der labile
Standpunkt768, durch das wage Halbdunkel der Erinnerung eingefirbt, welcher die Auf- und
Abblende der Eingangssequenz sowie Frances Fliichtigkeit zeigt. Es handelt sich um
,,Momentaufnahmen®, welche sich in Sekundenschnelle préisentieren.769 Diese dringen sich
beim Tanz in Luigis Bewusstsein. Eine vergleichbare Inszenierung’ " zeigt die Fahrt entlang

des StraBenstrichs.”’!

Hier lauft vor Luigis geistigem Auge &dhnlich wie in der
Eingangssequenz ein Film ab. Er stellt Zusammenhinge her (vgl. Montage). Wieder bleibt er

gedanklich beim Mysterium ,,France* stehen, so das letzte Bild.

4.1.3.1. Die Imagination des Protagonisten: Bilder eines Rausches
In der Eingangssequenz von A VENDRE produziert Luigis Gedéchtnis, adiquat zum Tanz,
Bilder. Diese tauchen fern der Realzeit aus dem Dunkel der Imagination auf.””> Uber die

Inszenierung kommt es zur Verkniipfung zwischen der Hingabe an die Musik und derjenigen,

763 Orbach, Susie/Eichenbaum, Luise: Ganz Frau und ganz frei, Diisseldorf/Wien, 2. Aufl., 1984, S. 107 sowie S.
136. Massons Figur versucht hingegen dieses Muster zu durchbrechen bzw. demaskieren.

6% ygl. die Kamerafiihrung in der Eingangssequenz von LOVE ME, der (Selbst-)Inszenierung der Protagonistin.
76 ygl. EN AVOIR (OU PAS). Alice feiert ihren Abschied von der Arbeitslosigkeit im Hotel. Beim Tanz nihert
sich ihr ein anderer Gast an, woraufhin sie geistesabwesend ihre Ablehnung zu verstehen gibt (vgl. Sequenz 62).
766 Bei seiner Fahrt durch das Viertel hort man ihn iiber seine Off-Stimme folgende Bestandsaufnahme machen:
France Robert: Cleaning girl, hooker... What else? Why did that bitch do it? Luigi klassifiziert (vgl. Sequenz
60). Spiter will er France in den Club, dessen Besitzer Frances Ex-Verlobter Pierre sowie Luigis Freund und
Auftraggeber ist, zerren. Er verwirft dieses Vorhaben, will er doch die Gesuchte fiir sich: ein Wendepunkt in
seiner Selbstauffassung (vgl. Sequenz 99).

767 Adiquat wird ein Rot- neben einem Blaufilter auf symbolischer Ebene eingesetzt (vgl. Sequenz 81; 87; 99).
768 Dijesen labilen Standpunkt vermittelt in LOVE ME die Inszenierung, in der die subjektive Sicht iiberwiegt.

% ygl. Sequenz 99.

7% Siehe Zeitlupe, Unschiirfe, Halbdunkel sowie Tonebene.

"' Vgl. Sequenz 61 mit 9 Einstellung innerhalb von 19 Sekunden.

12 ygl. Perspektive, Zeitlupe, Verschmelzung der Bildgriinde.
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welche sich an korperlicher Sexualitit orientiert. Extreme treffen in Luigis Kontrollverlust
aufeinander, wie dies z.B. unter Drogeneinfluss geschehen kann. Luigis Wunsch der
Konservierung seiner Eindriicke wird u.a. durch Standbilder verdeutlicht. Diese zeigen ihn in
Zeitlupe beim Tanz im Wechsel zur Sexualitit mit France. Luigi tritt auf der Stelle, wihrend
der Film aus dem Erinnerungsmaterial in seinem Kopf fortlduft’”, durch seine Bewegung

. . . . o 1 774
andere Gestalt annimmt, als handle es sich um Bilder seines personlichen ,,Rave Pornos*.

Abb. 28: A VENDRE; S 1/E7 Abb. 29: A VENDRE; S 1/E 12

Der Technobeat mischt sich mit archaischen und menschlichen Lauten. Der monotone,
maschinelle Beat weckt u.a. Assoziationen an lebenswichtige, organische Funktionen wie die
Herzkontraktion. Dies entspricht der rhythmischen Anniherung zwischen Techno und
Herzschlag. Luigi befindet sich demnach in einem Trancezustand. Dieser Beat, unterlegt mit
Atemlauten, ist ebenfalls zu vernehmen, wenn France nach dem Abend mit dem
Bankangestellten ihren ersten Handel abschliet, um intim zu werden.”” Er ersetzt die Stille,
bedroht sie gleichsam wie z.B. im Zusammensein von France mit ihrem ersten Freund oder
beim One-Night-Stand mit dem Anhalter, der sein Wort bricht und sie zuriicklidsst. Nachdem
France beschlossen hat, Geld gegen Sexualitit zu fordern, begleitet diese Tonebene ihre
Begegnungen mit Meinnern.’"®

Diese Geriduschkulisse begleitet als wiederkehrendes Motiv die Begegnung von France und

Luigi, welche vordergriindig auf Sexualitit zu basieren und dadurch ihre Begrenzung zu

3 Anders verhilt es sich mit der Imagination bei Gabrielles Tanzeinlage im Intro von LOVE ME.

"™ So unterscheiden sich Luigis Bilder vom real Erlebten oder erzihlten Ereignissen von denen, die dem
Betrachter quasi aus erster Hand présentiert werden (vgl. Sequenz 1 mit 99 und Sequenz 54 mit 61).

3 Siehe Sequenz 39.

7% So wollte Pacard z.B. mit ihr in Amerika ein neues Leben aufbauen und der Reisende aus Roisny quasi bis
ans andere Ende der Welt. Nichts von alledem hat sich bewahrheitet (vgl. Sequenzen 19, 28 sowie 30). Vgl.
France allein im Stadion, nachdem ihr Dienstherr simtliche (Arbeits-)Verhiltnisse gekiindigt hat (Sequenz 54).
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erhalten scheint.””’ Die sich vermeintlich beschleunigende Bildfolge’’® und der stirker
werdende Atemrhythmus aus dem Off entladen sich zu Beginn des Films im Orgasmus. In der
Eingangssequenz ist als unliebsamer Teil der Erinnerung ,,ausgeblendet bzw. durch die
erotische An-/Erregung verdringt worden, dass unmittelbar danach zur geschéftlichen Ebene
iibergegangen wird.””” Wihrend des Schwarzbildes und Intros folgt der Ausklang im
akustischen Finale. Bis hierhin ist es trotz inhaltlichem Vorgriff fiir die Protagonisten ein
weiter Weg, welcher u.a. quer durch Frankreich verlauft.”*

Die Begegnung der Protagonisten, welche in Luigis Gedéchtnis prisent ist, beginnt sich in der
Eingangssequenz im flackernden Lichtschein aufzulsen, entschwindet schlieBlich. An dieser
Stelle entsteht ein Schwarzbild: tabula rasa. Dieser Schnitt signalisiert, dass es sich einerseits
um eine weitere, abermals der Rekonstruktion unterworfene Version der Erzédhlung, in
welcher das Schwarzbild einen formalen Schlussstrich in Bezug auf den vorangegangenen
Erzdhlraum darstellt, handelt. Andererseits kennzeichnet es die Fortsetzung einer Erzdhlung,
die zum groflen Teil in der Vergangenheit liegt. Figuren wie Handlung werden vorab medial
gebiindelt, wie Blickmuster zu verstehen geben: ein Hinweis auf verschiedene Lesarten. Der
Betrachter sollte sich des Schwarzbildes als erzédhlerische Trennlinie bewusst werden. Es
handelt sich um individuelle Zerrbilder gesellschaftlicher Vexierbilder.

Luigis Reflexion findet zumeist in Monologen (Off) statt, welche seine Erkenntnisse bzw. den

Weg ,,dorthin* ebnen.”®!

In der Eingangssequenz von A VENDRE nimmt er sich wie ein
auBenstehender Dritter wahr, welcher stellvertretend in den Bildern, welche nicht Luigis
Perspektive entsprechen, sexuelle Handlungen an sich vornehmen lisst bzw. vornimmt.’™
Wihrenddessen umarmt er die Prostituierte Mireille. Die im Hintergrund befindliche
Lichtquelle lédsst beide ein Stiick weit ihre Konturen verlieren.”® Es handelt sich um einen

Moment physischer Nihe wie psychischer Distanz.”® Das eigentliche Objekt des Begehrens

ist nicht mehr gegenwirtig.”” Diese Trennung zwischen Fiihlen und Erleben bestimmt

"7 Siehe Sequenz 99.

8 Die Frequenz dndert sich nicht, sondern die Reihenfolge der Einstellungen.

" Vgl. die letzte Einstellung in Sequenz 99, die u.a. dariiber Aufschluss gibt, dass zur geschiftlichen Seite der
Begegnung zuriickgekehrt wird, was zu verstehen gibt, dass beide als Kontraktpartner miteinander agieren.

80 Siehe die Verlaufslinie von der Provinz iiber Roisny, Paris, Grenoble nach Marseille, die iiber den Atlantik
ihre Ausdehnung findet. In der Eingangssequenz ist Frances Korper als Landschaft inszeniert. Vgl. Sequenz 18.
"8 ygl. die Bedeutung des Off-Kommentars des minnlichen Protagonisten im Film Noir.

82 ygl. Lacan S. 67 zur Selbstwahrnehmung im Traum. Der Betrachter nimmt an Luigis Imagination u.a. per
Untersicht teil, welches z.B. der Horizontalen, einem intimen Standpunkt entspricht. Auch Gabrielle in LOVE
ME spaltet ihr Erleben bzw. ihren Traum in verschiedene Ich-Anteile, d.h. konkret auf andere Figuren, auf.

8 Hier bietet sich ein Vergleich zum Tanz von France und Pierre in dessen Club an. Zu Johny Hallyday’s Song
L‘Envie drehen sich beide in immer schnellerer Bewegung umeinander (vgl. Sequenz 87).

84 Hier findet der ,,Leerlauf*, der sich direkt mit Frances Laufverhalten und indirekt mit ihrer Lebenssituation in
Verbindung bringen lisst, seine Ubertragung. Luigis vereint im Tanz die Widerspriiche ,,Stillstand/Bewegung*.
78 Zeitlich muss dieser Tanz nach Frances Weggang stattfinden, da diese am niichsten Tag nach Amerika fliegt.



181

insgesamt das Wesen der Protagonisten. Sie reagieren aus Angst vor Verlust und
Liebesschmerz mit schiitzender wie abwehrender Haltung, meiden emotionale Niihe.”®
Zwischen diesen Extremen sich bewegend, sind sie nirgends beheimatet. Hieraus resultiert

d.”*” Diese Ambivalenz, die u.a. den

Ruhelosigkeit und Rausch im so erlebten Niemandslan
Kontakt und die Kommunikation der Figuren bestimmt, wird in der Eingangssequenz fiir den
Protagonisten im Trennen des mentalen und korperlichen Empfindens vorweg genommen.
Mireille nimmt den Platz der von Luigi begehrten France in der Umarmung ein.”™
Offensichtlich wird dies in der Einstellung, welche ihn beim Liebkosen von Mireilles Gesicht
zeigt: eine gespiegelte Ansicht zur Situation, welche er mental mit France erlebt und sich nach
der Beriihrung Mireilles in Detailgrole vor seinem inneren Auge mit eindeutig sexueller
Konnotation abzeichnet. Daraufhin folgt auf der Bildebene Frances dargebotener Korper,
dessen sich Luigi ,,beméichtigen“789 hat konnen.

Zwischen Mireille und Luigi besteht ein geschiftliches Verhiltnis, in welchem France als
Abwesende eine wichtige Rolle spielt bzw. den Anlass liefert. Mireille gibt ihm fehlende
Auskiinfte.”” Luigi trifft sie vor dem Auffinden Frances sowie nach Erledigung des Auftrages
(vgl. Eingangssequenz). Mireille erweist ihm nicht nur einen Dienst’”', sondern sie trostet ihn
nach dem ,,Verlust des Suchobjektes®, welches sein bisheriges Weltverstindnis’*> in Frage
stellt. Luigi wihnt sich nunmehr ohne Aufgabe, bevor er, wie zuvor France793, in die

794

,Fremde* aufbricht.” Einen solchen Neuanfang nimmt z.B. Mireille nicht in Anspruch. Sie

fiihlt sich ihrem Kind gegeniiber verpflichtet, folgt nicht dem freiheitlichen Ruf ihrer
Freundin, welche sie im Milieu kennen gelernt hat.””> Mireille rechtfertigte hingegen ihr

Dasein als Prostituierte bei Frances Kontaktaufnahme mit den Worten Ich arbeite!””’

786 Vgl. Riemann, Fritz: Die schizoiden Personlichkeiten, in: ders.: Grundformen der Angst, Miinchen/Basel,
1985.

87 Vgl. LOVE ME und THE WIZARD OF OZ (Fleming, USA, 1938/39). Dorothy*‘s Zauberland konkurriert im
gewissen Sinne nicht mit der Heimat, wie ihr Ausspruch There’s no place like home verdeutlicht. Es handelt sich
um eine Fluchtphantasie. Gesellschaftliche Isolation erfihrt z.B. France in A VENDRE in New York. Thr Ideal
von Great America findet hier ein jihes Ende. Weniger dramatisch ist Luigis Riickkehr nach Genua. Dort ist er
zwar nicht fremd, aber auch er nimmt nicht am Alltag teil, bleibt AufSenseiter (vgl. Sequenz 104, 109 und 113).
™ So vergleicht Luigi u.a. die Friseurin Marie-Pierre mit France (Sequenz 16). Mireille und Frances weisen
zwar als Prostituierte dhnliche Ziige auf, haben aber verschiedene Motive fiir die Prostitution (vgl. Sequenz 82).
¥ Diese sexuelle Begegnung stellt fiir beide quasi ein Erwachen aus der Zeit der Verdringung dar (Sequenz 99).
™ Siehe Sequenz 94.

! Sieche Sequenz 3.

2 Nicht nur Luigis Einstellung gegeniiber France indert sich, sondern generell seine Position zum Verhiltnis
der Geschlechter, wie u.a. durch die Revision der Wahrnehmung seiner geschiedenen Ehe deutlich wird (vgl.
Sequenz 103).

% Siehe Sequenz 102 ff.

% Siehe Sequenz 103 ff.

% Vgl. Sequenz 98.

%6 vgl. Sequenz 81.
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4.1.3.2. ,,Silhouette Parisienne* - Ein Abbild der Gesellschaft

In Bildern fiigt Luigi verschiedene Frauen zur Kategorie der Prostituierten zusammen. Er
sucht in Anbetracht von Frances ,,Werdegang* nach Motiven. Seine Person und sein
Rollenverstindnis blendet er dabei aus, obwohl Prostitution in gewisser Weise auf
,Gegenseitigkeit” beruht, welche letztlich zum Kontrakt fiihrt. Sein klischeehaftes Denken
zeigt sich uv.a. in Bildern des gonnerhaften Dienstherrn mit Geldscheinen als Anreiz fiir
France, welche mit den Fingern das Biindel durchstreift. Eine vergleichbare Aussage wird mit
dem knienden Mann und der vor ihm stehenden France, welche in groBer Geste ihre Bluse
offnet und sich in Dessous prisentiert, getroffen. Hier ist ihr Korper Quelle fiir Reichtum und
Investitionen, welche den Mann in die Knie zwingt. Fiir Luigi weifl France um das sexuelle
Verlangen der Minner, versteht die Bediirfnisse nach ihrem Willen zu kanalisieren, als
Kapitelanlage zu nutzen. Luigis Phantasie zeigt Prostitution als Spiel zwischen Sex, Reichtum

und Macht. Diese Eckpfeiler lassen sich zwar nicht von der Hand weisen, erscheinen jedoch

vereinfacht. Entscheidend ist, wer in diesem Verhiltnis ,,Herr der Lage* bleibt.

Abb. 30: A VENDRE; S 61/E 183 Abb. 31: A VENDRE; S 61/E 184

Abb. 32: A VENDRE; S 61/E 185 Abb. 33: A VENDRE; S 61/E 188
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Abb. 34: A VENDRE; S 61/E 187

Abb. 36: A VENDRE; S 61/E 189 Abb. 37: A VENDRE; S 61/191

Reale Eindriicke des von Luigi durchquerten Stralenviertels riicken in die Nihe der
Imagination, wihrend Frances hiermit in Zusammenhang gebracht wird. Diese Bilder aus dem
Reich der Spekulation besitzen wenig Tiefenschirfe und somit Bestimmtheit. Im Kontrast zu
den Prostituierten, die gerade nicht ,,im Geschift* sind, macht France nach Luigis Auffassung
im betuchten Rahmen eine gute Figur in Negligés, verdient viel Geld, wihrend sie nur einem
speziellen Kunden zur Verfiigung steht. Das anonyme Muster der Prostitution wird vom
Protagonisten auf eine individuelle, konkrete Beziehung iibertragen, ein Ansatz, der in seiner
Ubertragung zwangslidufig Schwierigkeiten bereiten muss. Verschiedene Ebenen und
Verhiltnisse geraten durcheinander, zeigen Widerspriiche auf, wie sie die Lebensfithrung im
Biirgerhaushalt veranschaulicht. Gesten erhalten wie die Bilder der Eingangssequenz von A
VENDRE Symbolcharakter, wihrend der Korper als ,,Blow up* erscheint. Luigis Vorstellung,
die hier iiber die Montage zum festen Handlungsgefiige wird, offenbart gleichsam, dass ihn
diese Welt anzieht. Die sich vor ihm auftuenden menschlichen ,,Abgriinde* faszinieren ihn.

Die Protagonistin bleibt trotz Detailgrole als schemenhafter Schatten, als Eindruck und
Widerspruch auf der Bildebene zuriick: Frances Mund findet einem archaischen Schlund

gleich durch ,,Ur-Schreie” im Off sein Aquivalent. Fern der Kontrolle, animalisch und
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monstros, bahnen sich in der sexuellen Hingabe Emotionen den Weg. Konturen l6sen sich bis
zum gewissen Grad auf, werden quasi durchlédssig. Diese Begegnung ist dem Betrachter
anders in Erinnerung: weniger lustvoll und konfliktgeladener. Der Aspekt der finanziellen
Notwendigkeit ist bei Luigis Version ausgeblendet. France geniigt seinem klischeehaften Bild
der Prostitution, welches iiber den Ausdruck von Lust in maBloser Groe Bestitigung findet.
Diese wortwortlichen Einstellungsbilder797 stehen im Kontrast zu France Erfahrung.798 So
sucht sie auf dem StraBenstrich nach einem x-beliebigen Freier und wird ebenfalls
austauschbar, als wire dies das Schicksal, welches alle an der Prostitution Beteiligten ereilt.
Luigi und France treten im Rahmen der Prostitution gleichsam als Subjekte zuriick. Kontrolle
und der Verlust derselben priigen die Bilder der Sequenzen im Vergleich.”®

Selbsttduschung ldsst Luigi zum Einzelginger werden, der nicht zu den anderen in ihrer
Ausgelassenheit und Unbeschwertheit passen will. Unter dem Deckmantel der Profession
riskiert er (Ein-)Blicke. Immer weniger gelingt es ihm sich ohne Scham- und Schuldgefiihle
abzuwenden. Selbstgerecht verweilt Luigi, wie durch Zeitlupe veranschaulicht wird, bis er
wahrnimmt, dass er ein Teil davon ist. Zur Aufhebung der Distanz bedarf es Drogen.800 Die
Wabhrheit ist unangenehm, eine Erkenntnis, die vermutlich in Pierres ritselhafter Aussage ,, Sie
weif3*“ in Bezug auf seine Braut France Eingang findet und mit der Luigi noch nichts anfangen
kann, als handle es sich um eine Verschworungsformel, einen Insider-Code.®”' In der Tat
leistet Pierre mit seinem Auftrag als ,,Mittler* zwischen den Protagonisten einen wertvollen
Freundschaftsdienst. Luigi hilft, er kennt den Leidensdruck, hat Frau und Eigentum
,verloren®, quasi sein Privateigentum an seine Frau. Indem er Ab-/Wertungen vornimmt,
muss er weder seinen Anteil noch seine Abhingigkeit anerkennen, welche ihn wie France als
latente Bedrohung begleiten. Thr fehlt gleichsam der ,,Durchblick®, wenn sie ihre Position nur
zwischen Opfer- oder Titerschaft wahrnimmt.

Bei Luigis Fahrt durch das Viertel handelt es sich um die Perspektive des Freiers auf
,,Fleischbeschau“goz, der nach einem (Waren-)Angebot, das ihm Abwechslung verspricht,
Ausschau hilt. Sexualitit ist, gerade wenn im Anschluss die kopulierenden Ko&rper von
France und dem Dienstherrn gezeigt werden, ein wesentlicher Aspekt, welcher ihn auf seinem

Wege als (An-)Trieb begleitet, obwohl er seine Mitmenschen stets auf ,tiefere

™7 Dies ist u.a. der in der Postmoderne diskutierte Problemradius. Der Blick auf Ereignisse und ihre Bewertung
ist bzw. bleibt somit grofitenteils eine Frage des (Einzel-)Standpunktes.

8 Siehe Sequenz 99.

™ Siehe Sequenz 61 und 99.

800 yol. Kapitel 4.2.4.2 zu Gabrielles Wahrnehmungsbeeinflussung bzw. —verinderung in LOVE ME.

%01 Siehe Sequenz 90.

802 Als France auf dem StraBenstrich den Preises verhandelt, wechselt die Kamera hin und her (vgl. Sequenz 99).
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Gefiihlsregungen® priift.*"

Auch Luigi kann sich vom sexuellen Interesse nicht frei machen,
selbst wenn er es verleugnet, um sich u.a. nicht von derartigen Bediirfnissen abhingig zu
machen. Seine Bedenken, im Off zu horen, lassen hinsichtlich des ausbleibenden korperlichen
Begehrens iiber den Zeitraum zweier Jahre auf seine psychische Disposition schlie3en.

Im Kontext der Prostitution erscheinen die Frauen ohne Individualitit, gesichtslos, wie die
Bildausschnitte belegen. Im Schutze des Wagens wihnt Luigi sich als Beobachter. Der
Ubergang zwischen wirklicher Erkundungsfahrt und imaginidrer Suchbewegung ist
flieBend.®® Der Betrachter erhiilt iiber Luigi Einblicke, wihrend dieser um graue Hiuserzeilen
mit geschlossenen Fensterldden seine Bahn zieht. Bis zur Begegnung der Protagonisten bleibt
es beim Klischee von Prostitution, der in sozialer und sexueller Hinsicht devianten Frauen.

An einer der Fassaden steht Silhouette Parisienne. Auch das ist Paris, was Luigi als Memo 8,
August 24, 1997 eingeleitet und durch das monotone Zupfen eines Kontrabasses begleitet
wird. Der Gleichklang der Musik wéhrend Luigis schneller Fahrt spiegelt Trostlosigkeit
wider, ein Kontrast zur inszenierten Sexualitidt zwischen France und dem Dienstherrn in
Zeitlupe. Das Durchqueren dieser Gegend bildet quasi ein Bindeglied in Luigis Ermittlungen.
Seine erregte Stimme hat Miihe, die teilweise bereits in skizzierter Form archivierten
Ermittlungsergebnisse auszusprechen. Er kann sich nicht vom ,,Tatbestand* distanzieren,
nicht Intimitit von Emotion trennen. Seine AuBerungen geben Abwertung und Aggression
wieder, welche spéter im einmaligen Vollzug der Prostitution ihre Eskalation finden werden.
Er beginnt seine Bestandsaufnahme mit Frances Namen, mit dem er seine Person spiter
gleichsetzt, um auf diesem Wege die Suche abzuschlieBen bzw. seine Identitét einzukreisen.
In ihrer jeweiligen Projektion von Weiblichkeit und Minnlichkeit erkennen sie sich und
den/die andere/n letztlich als von einer gesellschaftlichen Rolle abgeldstes Individuum mit
eigenen Bediirfnissen wieder. Von diesem Ausgangspunkt miissen sie vorherige Verhaltens-
und Vorstellungsmuster sowie ihr Selbstbild als Lebenspartner/in, Geliebte/r und Freund/in
iiberdenken. Diese  Auseinandersetzung bewirkt neben  Nidhe  Verletzlichkeit.
Widerspriichliche Standpunkte, welche sie bis dato eingenommen haben, treten an die
Oberflidche. Ohne vorgegebene Verhandlungsmuster geben sie sich in ihrer Begegnung preis.
Im Vorfeld vermischen sich Imagination und Realitédt untrennbar, wie durch die wechselnden
Bilder signalisiert wird. Luigis Phantasie iiberlagert alles, wird zum Motor der Suche.
Vergleichsmoglichkeiten braucht Luigi fiir sein (Welt-)Verstidndnis, um eine erkennbare und
somit vorhersehbare Struktur zu erhalten. Diese erfiillt u.a. gegeniiber Frauen eine schiitzende

emotionale Funktion, sowohl hinsichtlich bereits erlittener als noch ausstehender

%03 Siehe Sequenz 9; 14; 31; 33; 36; 42 und 61.
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Enttiuschungen.*” So wahrt er einen vermeintlich neutralen Standpunkt bei seinem mentalen
Ausflug neben realer Fortbewegung. Spiter erkennt Luigi, inwieweit der eigene Blick durch
ein Wert- bzw. Vorurteil geblendet werden kann. Auch in ihm ist der ,.kleine Unterschied*
priasent bzw. angelegt, welcher besagt, dass ein fiir die Liebe zahlender Mann sozusagen ein
,Kavaliersdelikt* begeht und toleriert wird, wihrend eine Frau, die sich dafiir bezahlen 1aBt,

mit Verachtung bestraft wird. Der Spalt806

zwischen eigenem Begehren einerseits und
Schuldgefiihl andererseits bleibt lange Zeit verborgen, bis er sich in sein Bewusstsein drangt.
Das AusmaB des zuriickgelegten Schrittes der Protagonisten wird beim Ubergang zu den
Videosequenzen am Ende von A VENDRE deutlich. An ihrer individuellen Endstation, ihrem

personlichen Haltepunkt angelangt und nahezu isoliert, konnen beide nicht mehr ausweichen.

4.1.3.3. Das Bild der Protagonistin: (Selbst-)Spiegelungen
Beinahe ausschlieflich wird der auf France geworfene Blick durch Luigis Innenleben
gefiltert, dessen Katalysator im Hinblick auf das Ingangsetzen und Beschleunigen des
Prozesses sie wiederum ist. Schon zu Beginn von A VENDRE wird ersichtlich, dass lediglich
Teilbilder/Bildteile®”” vom Korper bzw. Wesen des anderen erfasst werden konnen. Der
ménnliche Blick - nach Mulvey®™ - trifft hier nur bedingt zu. Trotz Beobachterrolle in
Anlehnung an den Film Noir iibt der selbst ernannte Detektiv Luigi nicht den klassischen
minnlichen Blick aus. Auch wenn der Protagonist tiber den Blick ein Stiick weit sich und die
Protagonistin auf seine gleichsam lustvolle Weise zusammenfiihrt, bleibt ein
,»Anschauungsrest, welcher sich seiner letzten Bestimmung entzieht. Obwohl Luigi quasi
,2unentdeckt” im Leben der Gesuchten ermittelt und sich diese ihm nicht zu entziehen vermag,
scheitert seine Macht am Verstehen. Dieses lédsst vor den Augen des Betrachters ein anderes,
nicht allein auf seine Manipulation ausgerichtetes Bild entstehen. Zur gesellschaftlichen und
individuellen Komplexitit des Figurenverhéltnisses merkt die Regisseurin folgendes an:

,,Mehr als die Befindlichkeit der Frau auf eine abstrakte Art interessiert mich ihre Befindlichkeit

im Verhiltnis zum Manne, mich interessieren die Geschlechterrollen, inwiefern sich das

zeitgenossische Verhiltnis Mann/Frau gegeniiber dem klassischen Klischee veridndert hat. Ich

glaube, daBl die Menschen durch ihre soziale Herkunft bestimmt sind, dass sie Produkte ihrer
Begegnungen, ihrer Epoche, ihrer Familie sind.“*"

804 Vgl. Luigis Stadionaufenthalte (Sequenz 68 und 97).

%5 S0 sind z.B. seine Monologe oder nummerierten Kommentare ErschlieBungs- und Bewiltigungsstrategien
(vgl. Sequenz 11; 18; 21; 24; 44; 57; 65; 95 und 97). Die Verkniipfung des zu unterschiedlichen Zeitpunkten
Erlebten (Vergangenheit — Gegenwart — Zukunft) findet u.a. in verschliisselter Form in LOVE ME statt.

%06 Siehe die Protagonistin Gabrielle in LOVE ME,

%7 Das Denken in Bildern spiegelt sich auch in Frances Portrait wieder (vgl. Sequenz 111).

808 Vgl. Mulvey, Laura: ,,Visuelle Lust und narratives Kino®, in: Sander, Helke (Hg.): Die Frau in der Bildenden
Kunst, Bd. 1, Frankfurt a. M., 1980, S. 30 — 46. Dieser Ansatz ist aufgrund seiner einseitigen geschlechtlichen
Zuweisungsmuster und hieraus resultierender mangelnden Ubertragbarkeit relativiert worden.

809 Zitiert nach FeldvoR* Gespriich mit der Regisseurin, in epd Film, 7/99, S. 42/43.
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Somit besitzen die Protagonisten weder die Kontrolle iiber das Geschehen noch {iiber ihre
Wirkung beim Gegeniiber, wie dies z.B. dem Voyeur und Fetisch bei Mulvey zugestanden
wird. Gerade aufgrund ihres Wunsches zu Objektivieren bleiben Massons Figuren in ihrer
subjektiv ausgerichteten Erfahrungswelt, so dass der Rahmen fiir ihr an der Realitét
orientiertes Sichtfeld eng gefasst erscheint gegeniiber der Projektionsfliche, welche
gleichermallen an Spielraum gewinnt. Dies wird in erster Linie iiber die Perspektive deutlich,
ist aber ebenso auf anderen Ebenen erkennbar.

Bei Masson erscheinen sowohl France als auch Luigi als Objekte des Begehrens, welche sich
wiederum anderer bemichtigen mochten, sei es durch den Blick oder die Sprache.810 Beide
beanspruchen in der Rolle der emotional oder sexuell Abweisenden Macht. Sie maskieren ihre
verletzliche Seite, indem sie oberfldchlich auf niemanden angewiesen sind. Der Protagonist
gibt sich dennoch wie die Protagonistin BloBe, mehr auf psychischer Ebene als auf
physischer, wihrend Frances Korper z.B. exponiert wird. Mit Blick auf ihre Nacktheit stellt

811 Unter #hnlichen Vorzeichen wird sich France am Ende von A

sich u.a. Beklemmung ein.
VENDRE wiederfinden.*'> Dort wird ihre Gestalt weitgehend vor dem Hintergrund der

Grofstadt zuriickgenommen, eine andere Inszenierung von (Kérper-) Landschaft.®"?

Abb. 38: A VENDRE; S 59/E 179 Abb. 39: A VENDRE; S 18/E 76

Der Betrachter nimmt iiber die Inszenierung am Wechselspiel mit (Ein-)Blicken teil, wihrend
sich der Protagonist auf eine vollige Identifikation mit der Gesuchten und auf einen
Rollenwechsel einlidsst. Dieser kann Luigis ménnliches Selbstbild stirken. Er verzichtet

letztlich auf bisherige geschlechtliche klischeehafte Zuordnungen, ohne zwangslidufig eine

#10°So ist z.B. Frances durchdringender Blick gegeniiber dem Geschehen und ihren Kontraktpartnern zu
verstehen. Luigi betrachtet zwar genau seine Kontaktpersonen sowie Vergangenes. Er versucht jedoch durch
Sprache Einfluss auszuiiben bzw. abschlieBend fiir sich die Situation unter Kontrolle zu bringen.

11 vgl. Sequenz 59: France vor dem Bett hingestreckt im ,,Dialog* mit einem Huhn.

812 yol. Kapitel 4.3.

813 val. Sequenz 19: France entkleidet sich in einem intimen Augenblick vor ihrem Freund auf dem Feld.
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Schwichung und Verletzlichkeit seiner (Geschlechter-)Position herbeizufiihren. Dadurch
gelingt es thm wie nachfolgend France eine Bedrohung aus der Welt zu schaffen, in der sich
beide nunmehr in erster Linie als Individuen, nicht als Mann und/oder Frau in vermeintlicher
Unterschiedlichkeit und Feindlichkeit erkennen konnen. Trotz geographischer Distanz kommt
es zur personlichen Annidherung, indem beide ihre erfahrene Hilflosigkeit ablegen und sich
gegenseitig ohne Vorbehalt eine personliche Angriffs- und Austauschfliche bieten.

Vor diesem Hintergrund und dieser Erkenntnis ist in der Eingangssequenz von A VENDRE
als letztes Bild ein Ausschnitt eines (Frances) liegenden weiblichen Korpers zu erkennen: Ein
Wegweiser und Auftakt fiir den/die anschlieenden ,,Suchinhalt/e“.814 Das Dargestellte
dhnelnd mehr einer zu erkundeten Landschaft als einem konkreten Individuum.*"” Beide/s

816

sind/ist zu diesem Zeitpunkt in A VENDRE noch unbekannt bzw. ungenannt.”~ Im

Folgenden wird mehr iiber das Frauenbild und die Ansichten des Protagonisten in Erfahrung

gebracht als iiber die Protagonistin, deren Wegstrecke unweigerlich zu seiner Vergangenheit

in Verbindung gesetzt werden muss® : Ich wollte das Portrait einer Frau durch den Blick

eines Mannes und das Portrait eines Mannes, der auf der Suche nach einer Frau sich selbst

. . . . . . . . 818
findet. In das Gehirn eines Mannes dringen und eine Frau sehen, wie er sie sieht.

Die Figuren bedingen sich in ihrer Konstellation, lassen sich nicht getrennt betrachten (s.o.
LOVE ME). So erscheint die Aussage, beide wiirden minnliche und weibliche Anteile oder

d.3"” Dimensionen von Weiblichkeit und

Positionen in sich beherbergen, zutreffen
Minnlichkeit werden ihrer Festlegung weitgehend enthoben. Die Offnung der
Geschlechtergrenzen®, welche ihre Giiltigkeit innerhalb des Konzeptes nicht einbiifien, lisst
individuelle Variationen zu, wihrend geschlechtliche Zuweisungen an Bedeutung verlieren.

So kann sich der Protagonist (Je suis France Robert) identifizieren.®!

814 Damit sind u.a. individuelle Ziele, Sehnsiichte, Hoffnungen, Zweifel und Angste gemeint, welche die
Protagonisten an ihre jeweiligen psychischen Grenzen stoflen ldsst.

#15 v gl. die Inszenierung von Frances Korper in Sequenz 18 und 59.

816 France gibt sich erst in den folgenden Sequenzen als Gesuchte zu erkennen: Angefangen bei Luigis
Nachfrage bei Mireille (Sequenz 3), formal gefolgt von der abgesagten Hochzeit und Flucht der Protagonistin.
An diese Ereigniskette schlieit Luigis Freundschaftsdienst an (Sequenz 4 — 6).

817 So holt ihn seine Vergangenheit in Paris ein. Trotz Schmerz, Wut und Neid sucht er das Haus seiner
Ehemaligen auf, um deren ,,neues‘ Leben mit einem anderen zu erkunden (Sequenz 44; 56; 62 sowie 63).

818 7itiert aus dem Presseheft ,,Zu verkaufen. Ein Film von Laetitia Masson*, Arthaus Filmverleih, S. 8.

819 Vgl. FeldvoB, Marli: Ausverkauf des Korpers, aber nicht der Gefiihle, in: Neue Ziiricher Zeitung, 8.01.1999,
iiber: www.nzz.ch/online/01 nzz_aktuell.../film1999/film9901/fi90108a_vendre. (09.08.1999).

820 Agnes Dietzen erfasst die Begriffsdefinition in ihrer Mehrdimensionalitit, indem sie z.B. iiber komplexe
physikalisch/rdumliche, soziale, ideologische und psychologische Zusammenhdnge, aufgrund derer
Unterschiede und Gemeinsamkeiten sowohl zwischen Mdnnern und Frauen, als auch die zwischen Frauen, und
die zwischen Mdnnern aufgebaut, erneuert oder verdndert werden, spricht. (Dietzen: Soziales Geschlecht:
soziale, kulturelle und symbolische Dimensionen des Gender-Konzepts, Opladen, 1993, S. 35.)

82! Siehe Sequenz 97/98. Er begibt sich u.a. an Frances vorigen Platz nach ihrem Entschluss sich zu prostituieren.
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Abb. 40/41: A VENDRE; S 98/E 350

Gesellschaftliche Zwinge nehmen je nach Geschlecht unterschiedliche Ausprigungen an,
fordern ihren Tribut hinsichtlich der Nicht-/Anpassung, indem z.B. &duBlere Strukturen
verinnerlicht werden: Themen und Konflikte zwischen Mdnnern und Frauen sind nicht nur
das, was sie zu sein scheinen: [...] In ihnen zerbricht auch eine gesellschaftliche Struktur im

. 822
Privaten.

Einem solchen Kanon, einher gehend mit eingeschriankter Wahrnehmung, sind
die Protagonisten auf verschiedene Weise ausgeliefert, wenn Handlungen gesellschaftliche
Bedeutung erhalten, wie u.a. aus der Wertung von Kiuflichkeit, sexuellem (Des-)Interesse
hervorgeht. Masson prisentiert einen Rollentausch, welcher iiber einen imaginidren physisch-
psychischen Positionswechsel, hier hauptsédchlich vom Protagonisten ausgehend, stattfindet.
Luigi holt quasi eine bestimmte Reflexion auf, die France bereits auf ihre Weise auf sich
genommen hat: ein Programm gegen einseitig ausgerichtete Beziehungsarbeit. So rdumt er
France gegeniiber einen anderen Freiraum ein. Dieser steht im Gegensatz zum
Kriterienkatalog, anhand dessen er seine Person als ménnliches Mitglied der Gesellschaft
moralisch misst und menschlich zuordnet. Indirekt oder vielmehr direkt setzt sich France
gegen die Uberformungs- und Auslieferungsabsicht von Seiten Luigis, explizit auch
demjenigen gegeniiber ihres fiir ihn begehrenswerten Korpers, zur Wehr. Indem sie diesem
Bild entgegenwirkt, selbst wenn sie sich sexuell zur Verfiigung stellt und zeitweilig von
Minnern ,,besitzen® ldsst, verldsst sie den ihr zugesprochenen gesellschaftlichen Rahmen.
Durch ihren wechselnden Standort, die Veridnderung ihrer Erscheinung sowie Identitit,
entzieht sie sich dem kategorisierenden Blick.

Der Protagonist muss somit ein neues Bild von sich und der Gesuchten zu entwickeln,

ansonsten konnte er sich nicht weiter vorantasten, das iiberkommene Bild wire zwischen

822 Beck, S. 174. Vgl. Becker-Schmidt: Relativitit zwischen den Geschlechtern, S. 7 und S. 9 — 11 sowie
Dietzen, S. 30/31. Dieser Zusammenhang bzw. diese Bedingtheit wird hier als Normativitit zusammengefasst.
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ihnen.®”® Der beobachtende Mann, dessen Auftrag es ist, die Entflohene in die Schranken
zuriickzuweisen, ist gezwungen, sowohl den eigenen gesellschaftlichen als auch
geschlechtlichen Standpunkt zu differenzieren. Diesem wird im folgenden Zitat in bezug auf
den Film der 90er Jahre Rechnung getragen:
»Vorstellungen von Minnlichkeit und Weiblichkeit werden heute sozial und kulturell bestimmt,
doch ausgerechnet mit den Mdoglichkeiten der kiinstlichen Befruchtung und Fortpflanzung, mit
dem ,,Aufweichen biologischer Faktoren, geraten die kollektiven Vorstellungen der
Geschlechtergrenzen in Bewegung. »Es eriibrigt sich die scharfe Unterscheidung zwischen dem
minnlichen und dem weiblichen Korper und eine davon abgeleitete Geschlechterordnung«,
vermutet die Berliner Medienwissenschaftlerin Christina von Braun. Mit dem Satz »Ich bin nicht
Mann oder Frau, sondern beides zugleich« driickt sie eine medial vermittelte
Mentalititsverdinderung aus, ein modernes Bediirfnis, dem das Kino ein »Selbstbild mit flieBenden
Geschlechtergrenzen« erdffnet. Im Kino identifiziert sich der Zuschauer »sowohl mit dem
betrachtenden Blick der Kamera als auch mit den Objekten des Blicks, den auf der Leinwand
agierenden Darstellern, die aber nicht als Objekte, sondern als Subjekte wahrgenommen werden.
Das heiflt, im Kino gibt es immer die »Moglichkeit einer doppelten Identifizierung, die es dem

oder der Einzelnen erlaubt, sich als ,minnlich-sehend® und als ,weiblich-betrachtet zu
erfahren«. 8?4

Diese Verquickung, welche auf verschiedenen Ebenen in den Filmen der letzten Dekade zu
erkennen ist, findet sich u.a. in der Eingangssequenz von A VENDRE wieder. Bei der
Inszenierung Massons handelt es sich um eine Vorwegnahme, welche erst vom Betrachter zu
einem spéteren Zeitpunkt symbolisch erfasst werden kann. Der Korper wird als Fragment zum

825 Weiblicher wie minnlicher

Austragungsort, im Rahmen der Prostitution zum Politikum.
Protagonist vereinen maskuline und feminine Eigenschaften, eine gesellschaftlich- kulturelle
Zuordnung, in ihrer Person. Der Umgang mit den Ubergingen innerhalb derselben prigt das
eigene Handlungsspektrum und das Verhiltnis zum/zur anderen. Dieses Konzept in Bezug auf
Figuren und Verhiltnisse finden sich in EN AVOIR (OU PAS) und LOVE ME wieder.

In A VENDRE sieht sich der Protagonist bis zur angefiihrten Bewusstseinserweiterung
veranlasst, die Bestdtigung eines bestimmten, lingst gefassten negativen Frauenbildes zu
suchen. Er ,,arbeitet im Grunde an einer Fiktion von Uberlegenheit, die ihn emotional stiitzt,
solange er sich auf der ,,sicheren Seite* wihnt. Die Aufgabe seines Welt-, Menschen- sowie

Frauenbildes wird anfinglich nicht ernsthaft in Erwédgung gezogen, er miisste dafiir seinerseits

Fehler und Schwichen zugeben sowie seine Selbsteinschitzung grundlegend @ndern.

823 val. zur Rolle des Selbst-/Spiegelbildes fiir die Selbstwahrnehmung und —erkenntnis Lacan, S. 64.

824 Fleer, Cornelia: Mit fremden Augen sehen. Verstellte eigene und fremde Blicke: ,,wo/man*, ein Symposium
zum Thema ,Kino und Identitdt® (17.-22.1.2002), in: film-dienst 05/02, Jhrg. 55, S. 40 — 42. Die
Anfiithrungszeichen innerhalb des Zitates, es handelt sich hierbei um die Verwendung addquater Aussagen der
Berliner Medienwissenschaftlerin Christina von Braun, stellen wiederum einen Bezug zwischen den einzelnen
Redebeitridgen des Symposiums im besonderen und dem Geschlechterdiskurs im Allgemeinen her.

83 Vgl. Felix, Jiirgen (Hg.): Unter die Haut. Signaturen des Selbst im Kino der Kérper (Filmstudien Bd. 3), St.
Augustin, 1998. So duBlert sich Felix: Die Vermutung war, dass sich das postmoderne Spiel mit Zeichen und
Zuschauer erschopft hatte, ein Referenzsubjekt neu verortet wurde: dass sich der Korper wiederum als
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Selbstschutz ist u.a. ein Motiv seiner ,,Suche®, welche sich auf die eigene Person und das
Bekannte konzentriert. Um nicht zu (ver-)zweifeln, geht er von seinem Standpunkt und seinen
Bediirfnissen aus, um sich letztlich in ein neu gewonnenes Bild einer anderen Frau zu
verlieren. Er muss sich in erster Instanz neu positionieren. Eine differenzierte Wahrnehmung,
hier u.a. mittels des Sachverhaltes der Prostitution veranschaulicht, erscheint notwendig.

Statt seines Ausgangsbildes, welches weibliche Motive und Verhaltensweisen zu entlarven
gedenkt, erhélt Luigi schlieBlich, nachdem er bereit ist seine Einstellungen zu modifizieren,
ein anderes Bild. Bis zur Videosequenz des Films ldsst sich France stets nur iiber den Blick
des Protagonisten wahrnehmen. Die Protagonistin bietet inzwischen ein Gegenbild an.**® Mit
ihrem Portrait identifiziert sich France, es ist Teil von ihr. Dieser soll Luigi in einem
symbolischen Akt in naher Zukunft iibergeben werden, nachdem France ein letztes Mal in den
New Yorker Stralen gezeigt wird. Das Portrait, keine Auftragsarbeit, orientiert sich an ihrer
derzeitigen Bediirfnislage, fiir welche sich die Umgebung offenbar als ungeeignet erwiesen
hat. Aufgrund des personlichen, unter der Leinwandoberfliche ,,versteckten* Wertes will sie
es behalten bzw. Luigi iiberreichen. France, sonst allen und allem davonlaufend, hilt nicht
mehr mit ihrer Umgebung Schritt. In New York, wo unzéhlige individuelle Lebensentwiirfe in
einer Art soziologischem Sammelbecken zusammenfallen, kommt die Protagonistin
schlieBlich in jeglicher Form zum Stillstand. Der neuartige Begegnungs- und
Realisierungsraum entpuppt sich als Illusion (vgl. Kapitel 4.3.).

Die Passage in New York, nicht durch Luigis Blick ,verstellt”, wirkt durch unscharfe,
verwackelte Bilder, die sich dem Dokumentarischen®?’ anndhern, ,.entriickt”. Diese
suggerieren in ihrem authentischen Charakter Alltagshirte. Auf beiden Seiten dieser
,,Homevideos“828 herrscht Monotonie, innere Leere, u.a. durch unerfiillte Erwartungen
hervorgerufen. Vom Gliick speziell und vom Leben allgemein sind beide fern. Sie befinden
sich in einer Erprobungsphase®”, gehen in A VENDRE als geliuterte Subjekte hervor, welche

wesentliche Ziele erreicht haben, mehr durch Einwirkung als durch Einsicht herbeigefiihrt.

seismographisches Instrument und moglicher Ort authentischer Erfahrung erweist — ein geschundener,
gequdlter, bis zur Selbstauflosung destruierter Korper. (ebd. S. 9).

%26 yol. Sequenz 111.

827 Siche Sequenz 104 ff.

%28 Dies bezieht sich auf die Technik und das Dargestellte, welches Alltagsepisoden der Protagonisten zeigt.

829 vgl. Kapitel 4.3.
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Abb. 42: A VENDRE; S 111/E 393

Frances Portrait zeigt eine romantische Protagonistin voller Verletzlichkeit, welche scheinbar
ihr vorheriges Leben abgestreift und zur personlichen Unschuld (zuriick) gefunden hat. Luigi,
dem sie das Bild tiberreichen will, erscheint wieder offen fiir neue Eindriicken, explizit
gegeniiber Frauen. Ob dies ein grundsitzliches Umdenken bedeutet, bleibt bei Masson
dahingestellt. In Anbetracht des Portraits handelt es sich eher um bekannte Bahnen. Noch
immer ist es ein Bild, diesmal auf die Leinwand gebannt, keineswegs eine reale Person, die
das vorgegebene Format mit ihrer Lebendigkeit sprengen miisste. Es fixiert die Personlichkeit
zweidimensional, enthilt keine Briiche. So handelt es sich trotz Farbe um ein Schwarzweif3,

welches nur ein Entweder-Oder in Bezug auf das Dargestellte zulésst.

4.1.4. LOVE ME: Gabrielle Rose - Rosa Gefiihls- und Traumwelten

Phantasie kann befliigeln®*’

und damit ungeahnte Freiheit verleihen. Dies demonstriert LOVE
ME. Im Intro posiert die Protagonistin vor der Kamera. Der Betrachter erhélt wesentlich
spater Auskunft tiber die Dimension des Dargestellten, um wen oder was es sich handelt. In
der Eingangssequenz bleibt indes unklar, in welche Rolle sich Gabrielle begeben hat, ob es
sich um eine Ausnahme handelt oder ob diesbeziiglich mehr zu erwarten ist. Die zuvor
eingeblendete bonbonfarbene Schnorkelschrift auf schwarzem Grund deutet bereits auf eine
traumhaft-kitschige (Film-)Welt hin. Der erste Eindruck soll nicht tduschen, weist u.a. darauf
hin, dass Realitdtsanspriiche nicht erfiillt werden konnen. Die eine Welt fiigt sich nicht ohne

weiteres in die andere, gegenldufige. Es folgen durch Auf- und Abblenden getrennte

Episoden. Das anfingliche Schwarzbild wird durch eine Uberbelichtung abgelost.

%30 Diese Vorstellung wird in Gabrielles Geste des Fliegens zum Ausdruck gebracht (Sequenz 53 und 75).
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Anschlieend fillt der Blick auf ein abgelegenes Wohnmobil am Strand. Nichts
Vergleichbares ist zu entdecken, kein Fahrzeug, welches dies irgendwann hierher gekarrt
haben muss. Als nichstes steigt Gabrielle aus dem Geféhrt an der nicht ndher spezifizierten
Felsenkiiste, die den Blick wegen ihrer Steilwand ins Inland verstellt und von deren Hohen
die einsame Bleibe winzig anmutet.**' Letzte Vorbereitungen finden statt. Dann bringt sich
Gabrielle in Position fiir den mit dem Presley-Song Heartbreak-Hotel einsetzenden Tanz.
Primére Gerdusche treten in den Hintergrund. Nach der Musik wird wieder Meeresrauschen
ertonen, als hitte es nie eine ,,Unterbrechung* gegeben.

Von der Totalen aus wird wéhrend dieser Darbietung ein Zoom auf die Protagonistin gefiihrt.
Kamera und —objekt korrespondieren. Gabrielles Bewegungen richten sich an einen oder

832 Es handelt sich scheinbar eher um ein minnliches Publikum,

beliebig viele Betrachter.
nimmt man den Sexappell der Gesten und Bekleidung als Gradmesser. Gabrielles blendet alle
Widrigkeiten aus. Thr Gesicht bleibt als letzter Eindruck in Detailgroe auf der Bildebene
zuriick. Es spiegelt in Verbindung zum unvollendeten Make-up sowohl Hérte als auch
Verletzlichkeit wider. Diese Tanzeinlage mit Lockenwicklern und rosafarbenen
Schiirzenkleid bildet die Einleitung zu LOVE ME. Kleidung und Make-up heben sich von der
menschenleeren Umgebung sowie vom Tageslicht ab, ein Zeichen dafiir, dass die
Protagonistin relativ immun gegen Aullenreize ist.

Gabrielles Dasein ist auf das Innere des Wohnmobils ausgerichtet. Wie ihr Innenleben ist
diese Welt durch Kontraste bestimmt, in welcher sich Elemente der Popkultur mit
philosophischen Redebeitriigen®” quasi auf winziger Plattform abwechseln. Gabrielle tritt
selten vor die Tiir™>* wie z.B. in der Eingangssequenz, in welcher weder das ,,Biihnenbild*

noch die Requisiten harmonieren. Ein Star wiirde sich u.a. im perfekten Zustand prisentieren,

um z.B. Vorbereitung und Hilfsmittel in Vergessenheit geraten zu lassen.

1 Siehe Sequenz 24.

%32 So kniipft die kokette Zihlgeste zum ,,Publikum® an den Starauftritt von Marilyn Monroe zum Song
Daimonts Are The Girls Best Friends, eine Tanz- und Gesangseinlage aus Hawks GENTLEMEN PREFER
BLONDES (USA/1953), an. Dort wird die Monroe in rosaroter Robe von den umstehenden Herren im Wrack
hofiert und z.T. auf Hénden getragen. Vgl. hierzu die Inszenierung des Videoclips zum Madonna Song Material
Girl (1984/85). Siehe z.B. zum Starimage bzw. Imagewechsel unter: www.mdr.de/boulevard/portraets.

%33 Diese Sequenzen geben nicht Aufschluss, ob es sich um einen Einzelbeitrag oder eine Serie handelt.
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4.1.4.1. In der schwankenden Welt des Wankelmuts - (k)ein Kinderspiel

Die Farbwahl®* verweist sowohl auf die Infantilitiit als auch auf die Plakativitit des Traumes
der Protagonistin, welcher seit geraumer Zeit weder seine Farbgebung noch seine Ausrichtung
gedndert hat, sondern sich am Gleichmal eines Starbildes orientiert. Dies ist wesentlich fiir
die Bestindigkeit des Traumes, welcher die Realitét scheut und im Schutzkreis der Phantasie
bleibt. erfihrt Gabrielle erfihrt von Lennox, dass sich das auf Harmonie und Gleichmaf}
ausgerichtete Starbild kaum erfiillen ldsst. Zwar demontiert er das Bild, er widerspricht sich
jedoch.83 % Wihrend sie noch nach ihrem Spiegelbild sucht, hat sich Lennox bereits durch den
Spiegel auf die andere Seite der Wahrnehmung und Abbilder begeben. Desillusion folgt,
wenn sich Triume als Blendwerk zu erkennen geben.*”’ So verhilt es sich z.B. mit der
Musik™®, auf welche Gabrielle ihre Gefiihlswelt projiziert. Sie nimmt vorhandene, nicht niher
spezifizierte Lebensmodelle als Orientierungspunkte fiir sich in Anspruch.839 Hierzu zihlt u.a.
dasjenige ihrer unbekannten Mutter oder dasjenige eines Starmythos, wie ihn z.B. Marilyn
Monroe verkorpert, und spiegelt sich neben ihrer Vorliebe fiir das Idol Lennox, das
Biihnendasein und Singen in ihrem Outfit wider (siehe unten). Bis zu einem gewissen Punkt
erweisen sich diese als deckungsgleich. Es miissen aber bereits andere, neuere Fassungen

herangezogen werden, welche mehr ihrem Befinden entsprechen, z.B. John Cale’s Versionen.

Abb. 43: LOVE ME; S 1/E 2 Abb. 44: LOVE ME; S 1/E 3

834 Selten wird die Protagonistin im Freien gezeigt. Zumeist befindet sie sich im Wohnmobil oder an einem
Standort, welcher nur auf Traumschwingen erreicht werden kann (Sequenzen 53 und 75).

%35 Die Protagonistin setzt vorzugsweise auf Rosa bei der Gestaltung ihrer Kleidung und Umgebung. Diese fiir
weibliche Baby- und Kinderbekleidung typische Farbe entspricht auch ihren Verhaltensweisen als Erwachsene.
%36 Vgl. Sequenz 60 und 76.

%37 Vgl. Kapitel 4.2., insbesondere Kapitel 4.2.1.2.

38 Vgl. im Off bzw. On z.B. Love Me Tender, Can’t Help Falling In Love und Teddy-Bear. Gabrielle begibt sich
in der Blues-Stadt Memphis auf die Spuren von Elvis Pesley (z.B. zur Kultstitte ,,Graceland*). Stellvertretend
agiert in LOVE ME der zeitgenossische Interpret Johnny Hallyday als Idol.

%39 Siehe Kapitel 4.2.4.1.
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Gabrielle wendet sich an ein imagindres Publikum, wie ein kurzer Blick iiber ihre Schulter,
wihrend ihrer tiefen Verbeugung in der Bewegung nach unten aus dem Bild, zeigt. Es handelt
sich um eine aufschlussreiche Naheinstellung, einen Moment des Innehaltens. Dieser wird

von zwei Einstellungen gerahmt, in denen der ,,Blick vom Biihnenrand**°

gezeigt wird. Vor
Gabrielle befindet sich demnach ausschlieBlich eine ,,Naturkulisse* bestehend aus Kiesstrand,
Meer und Horizont, wie der Panoramablick verdeutlicht. Der Wind nimmt nun wieder horbar
das freie Spiel der Elemente auf, zwischen denen Gabrielle soeben ihr Schauspiel beendet hat.
Vor diesem Hintergrund wirkt die Protagonistin plotzlich erschreckend klein, wie die starke
Aufsicht signalisiert. Fiir den Betrachter ist diese Erkenntnis ein entscheidender Einschnitt
bzw. Ubergang. Das, was im Allgemeinen unter dem Begriff , Auftritt” verstanden wird,
erhilt eine andere Note. Weder ein Publikum noch ein adidquates Umfeld sind gegeben.841 Das
Bild wird vor den Augen des Betrachters visuell und akustisch verzerrt. So scheint z.B. ein
Publikumsbezug filschlicherweise auf der Bildebene vorhanden zu sein, wie die
Korpersprache der Protagonistin glauben macht. Andererseits ldsst die Musik sowie das
Verhiltnis zwischen Ton- und Bildebene mitsamt seinen Stilbriichen den Anlass der
Inszenierung ins Wanken geraten. Wir sind auf die Protagonistin angewiesen, welche den
Blick auf die andere Seite der Kulissen hin und wieder freigibt. Es handelt sich um ein
Versteckspiel.842. Diese die ,,Verhiltnisse offenbarende” Kameraeinstellung konnte als

843

Moment der Schwiche interpretiert werden.”~ Beim Abgang hat der ,,Star* wieder alles unter

844, wiahrend der Kiesschotter unter Gabrielles Schritten als natiirlicher Widerstand

Kontrolle
knirscht. Die eingenommene Rolle iibt weiterhin ihre Wirkung auf die Protagonistin aus.**
Gabrielles Korpersprache ldsst sich als energisch bzw. aggressiv bezeichnen, wihrend
HEARTBREAK-HOTEL lautstark ertont. Der Hauptimpuls geht bei Gabrielle im Gegensatz
zu Presley‘s Darbietung (Hiiftschwung und wippende Schuhsohlen) vom Oberkorper aus.
Erinnerungen an Bewegungsablidufe aus dem Kampf- und Schwimmsport sowie der Aerobic-
Welle der 80er Jahre werden wach. Fest blickt sie ins Auge der Kamera, zeigt symbolisch

Formen des (Selbst-)Totens, welche ihren latenten Sexappell negieren.

840 Gabrielle braucht eine klare Trennlinie zwischen Starauftritt/-dasein und Publikum.

$41 Siehe unten zur Komponente des Spiels in LOVE ME.

2 Wie sich herausstellt, wird dieses auf anderer Ebene ausgetragen bzw. von der Protagonistin gefiihrt.

¥3 Der Gedanke nicht Herr im Haus zu sein, ist u.a. eine Metapher fiir die psychische Disposition und
Unkenntnis des eigenen Seelenlebens. Vgl. Bronfen, Elizabeth: Nicht Herr im eigenen Haus. Geheimnisse einer
Seele. Ein psychoanalytischer Film, in: dies.: Heimweh: Illusionsspiele in Hollywood, Berlin, 1999, S. 39 — 94.
844 Hieran schlieBt Gabrielles bedeutungsschwerer, labiler Stand an der Pier an. Dort steht sie sich wie auf einem
Podest (vgl. Sequenz 2; 70 und 71), dieselbe Ebene, auf welcher sie zum Erliegen kommen (Sequenz 72).

85 Dieses Nachhallen im ibertragenden Sinne wird u.a. deutlich, wenn am Ende von Gabrielles ,,gemeinsamen*
Auftritt mit Lennox dessen Stimme nachklingt, wéhrend es auf der Bildebene zur rdumlichen Verzerrung der
Perspektive kommt: Gabrielles Schwindelgefiihl, bevor sie zu Boden geht (vgl. Sequenz 66).
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Coolness wechselt sich mit dem Licheln des Showgirls ab. Gabrielle spielt verschiedene
Frauentypen durch, indem sie sich auf unterschiedliche Weise gebirdet, z.B. in einem
Moment animiert und im nichsten fliichtend.**® Unklar bleibt, welchem Typ sie entsprechen
mochte. Ein vergleichbares ,,Spiel ist bei Massons Protagonistin in A VENDRE zu
beobachten, allerdings eher in Bezug auf zeitgemélle Frauenrollen, wie z.B. die Femme fatale
in Form der Prostituierten oder den Typ der Sportlerin.

In LOVE ME Ilisst sich Gabrielles Orientierung an einem eher nostalgisch, regressiven
Frauenbild sowie glamourds gepriagtem weiblichen Starbild erst in den folgenden Sequenzen
erkennen. Es handelt sich um den naiv-lasziv ,aufgeriisteten* Sex-Appeal einer Monroe,
welche in den 50er Jahren dem American Dream entsprechend den Mythos von Weiblichkeit
verkorperte. Diesem kann in Anlehnung an ein klassisches weibliches Schonheitsideal das
geschlechtliche Gegenbild des reifen Mannes mit Erfolg, Erfahrung und Geld als Pendant zur
Seite gestellt werden. Lennox und Gabrielle entsprechen somit einem Klischee, mehr Vater
und Tochter als gleichberechtigte Partner. Dieses Bild wird durch die Dritte im Bunde, einem

847 1~: .
Die Position

weiteren weiblichen Fan, der sich auch sexuell um den Star bemiiht, gefestigt.
des Stars Lennox gegeniiber dem Starlet Gabrielle bleibt in der Schwebe.
Aufgrund zahlreicher Briiche innerhalb Gabrielles Inszenierung im Intro ldsst sie sich nicht
als Sexobjekt konsumieren und degradieren. Vielmehr scheinen die von ihrer Oberfldche
ausgehenden, unterschiedlichen Reize der eindimensionalen Zuordnung, wie z.B. im Kontext
des Pin-up-Images (vgl. Monroe), entgegenzuwirken.**® Am Ende der Musik fiihrt sie eine
Verbeugung aus, , flirtet* weiter mit der Kamera: ein (ver-)lockendes wie abwehrendes Spiel.
Die musikalische Motivation entfillt, nachdem sich als einzige Quelle der Darstellung die auf
dem Campingtisch abgestellte Sektflasche erweist. Alkohol ist der Anlass, der Gabrielles
Einlage zum Selbstldufer avancieren ldsst, von welchem die Protagonistin sich alsbald eine
Uberdosis einverleibt. Beinahe stirbt sie an dieser Substanz, welche mit der Wucht der
[lusion arbeitet und sie dem Boden der Tatsachen entzieht.

Im Tiirrahmen teilt sie so genannte Kusshénde in Richtung ,,Publikum* aus, um anschlieBend
im Wageninnern, in dieser Inszenierung als Garderobe fungierend, zu entschwinden. Anstelle

des Vorhanges fillt die Tiir ins Schloss. Der Ort, an dem sie sich zuriickzieht, gleicht ihrem

#6 Vgl. Frances in A VENDRE, welche gleichsam diese scheinbar widerspriichlichen Eigenschaften in ihrem
Wesen vereint, indem sie gleichermaBen die Prostituierte und Fliichtige verkorpert.

¥7 Vgl. Kapitel 4.2.

8% Ahnlich verhilt es sich z.B. bei Massons Protagonistin in Bezug auf die gewihlte Vergleichsfigur Monroe,
betrachtet man die Gegensitzlichkeit zwischen (Schau-)Spiel und (biographischer) Realitit, die Uberlagerung
von fiktiven und realen Strukturen. Diese gehen mit psychisch-physischer Destruktion und Ausweglosigkeit
einher, wenn es zur Entfremdung zur Personlichkeit, d.h. zur Auflosung der Identitét, Selbstgewissheit bzw. des
Selbstbewusstseins kommt. Dies passiert u.a. durch das Leben in Rollen, welches zum Selbstverlust fithren kann.
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personlichen und abgeschiedenen ,,Heartbreak-Hotel“: ein Exil fiir Traumreste/Resttraume.
Hier kann sie sein, wie sie ist bzw. sich fiihlt in ihrer Verletzlichkeit und Weltfremdheit. Sie
kann das verkorpern, was sie fiir sich glauben machen will.®#

Wie in einem Kinderspiel kann die ersehnte Rolle eingenommen werden. Die Protagonistin
versucht etwas anderes zu sein, als sie normalerweise ist, so dass diese Pridsentation Ziige
einer Selbsterprobung erhiélt. Das Sich-Austesten wird im Allgemeinen eher Teenagern in der
Pubertit zugebilligt, in welchem u.a. das Spiel mit der Aufmerksamkeit relevant wird.*??
Gabrielles Inszenierung als Star ist von Stilbriichen geprégt, als wiisste sie von der
,Durchldssigkeit* des Starimages, welches sich fern oberfldchlicher Betrachtung als briichig
zementierte Konstruktion erweist. Uberginge zwischen AuBen/Innen sowie Unten/Oben
werden sichtbar. In dieser ,,Showeinlage* deutet sich die mangelhafte Anpassung Gabrielles
an ihre Umgebung an. Dies ist als Zeichen fiir die mangelnde Lebensfihigkeit in der Realitit

zu werten, an deren felsiger Oberflache und Klippen mit Illusion gefiillte Traumblasen zum

Zerschellen gebracht werden, wenn man sich nicht vogelgleich dariiber hinweg schwingt.851

4.1.4.2. Das Leben im ,,Heartbreak-Hotel*

Die fehlende Ubereinstimmung in Gabrielles Erscheinungsbild wird auf die Tonebene
tibertragen. Sie bewegt lediglich die Lippen zur Musik. Zudem handelt es sich im Intro um
gegenldufige Aussagen: Love Me (Tender) und Heartbreak-Hotel. Dies entspricht u.a. nach

Beck den Idealisierungen des modernen Liebesideals. Die Uberhéhung ist das Gegenbild zu

852 3

den Verlusten, die diese hinterlisst.”? Die eingeblendeten Titelletter® stehen fiir die

Liebessehnsucht, wihrend die Musik im Of >4 das Verlassensein schildert:

Since my baby left me

I find a new place to dwell
Down at the end of Lonely Street
Heartbreak Hotel

Oh, I'm so lonely, babe
Oh, I'm so lonely

I feel so lonely, lonely
I could die

9 Die Macht der Illusion zeigt sich u.a. in ihrer Uberraschung und gleichermaBen Entsetzen zum Ausdruck
bringenden Nachfrage: I was never where? ... And I never have meet Lennox? Carbone, in der realen Welt der
Figur des Psychiaters entsprechend, antwortet ihr in der Traumwelt: No, never (vgl. Sequenz 71).

50 Diese These verhilt sich u.a. deckungsgleich zu Gabrielles Kindheit und Jugend im Waisenheim. Unter
diesen Umstdnden kann man davon ausgehen, dass sich niemand explizit fiir sie zustdndig gefiihlt hat.

51 S0 beschwirt sie z.B. formelhaft ihre Triume, wihrend sie sich dem Horizont entgegenstreckt (Sequenz 53).
53 Beck, S. 188.

%53 Dieser wird erst in der folgenden Einstellung mit dramatischer Musik und gleichartiger Bildaussage (hier: das
Stehen am bzw. vor dem Abgrund) in Format sprengenden rosa Buchstaben eingeblendet (vgl. Sequenz 2).

%54 Ginge man davon aus, dass ein vorhandenes Gerit die Musikquelle wire, kénnte vom On gesprochen werden.
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Although it’s always sad

You see some room

For broken hearted lovers to find

I feel so lonely, babe

Oh, so lonely, Oh, so lonely, lonely
You could die

Well, the birthday’s cake, flowers
The desk clerk’s dressed in black
I’ve been so lonely, lonely, lonely

I feel so lonely, baby, I feel so lonely
And feel so lonely, lonely

I could die

So if your baby leaves you

And you’ve got a tale to tell

Just take a loge down Lonely Street
To Heartbreak Hotel

I feel so lonely, baby, I feel so lonely
You’re so lonely, lonely

You could die

Well, since my baby left me

I find a new place to dwell

down at the end of Lonely Street
Heartbreak Hotel

I feel so lonely, baby

I’'m so lonely, I feel so lonely, lonely
I could die*”

Ein harter Gitarrenanschlag, Schlagzeug, Kontrabass und vor allem ein aggressiver Gesang
modulieren den Text, welcher hieriiber an Eindringlichkeit gewinnt. Rhythmus und Refrain
fiihrt die Protagonistin nach dem Ende der Musik fort. Generell hilt Gabrielle an
Vergangenem und iiberkommenen Wiinschen fest. In Heartbreak-Hotel flielen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft fast ununterscheidbar, d.h. in einer Zeitform,
zusammen. Die Aussage dndert sich: Anfangs betrifft sie den Singenden, sein Leid duflernd,
dann wird der Zuhorer einbezogen. Dieser Wechsel veranschaulicht Aspekte, welche bei
Gabrielle sowohl in Bezug auf die Zeiten als auch auf Figuren durcheinander geraten. So
kommt es u.a. auf inhaltlicher und formaler Ebene zu unmerklichen Positionswechsel. Der
Gesang ist z.B. gleichsam auf die 1. Person Singular wie die 2. Person Singular ausgerichtet.
Ahnliche Dimensionen er6éffnen sich im Traum, in welchem Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft ein eigenes Konglomerat an Sachverhalten konstruieren, gleiches gilt fiir die

Figurenebene.856 Diese Ubergiinge prigen die Makrostruktur von LOVE ME.

%55 Hierbei handelt es sich um die Version, welche zu Beginn von LOVE ME eingespielt wird. Diese
unterscheidet sich in mancherlei Hinsicht von der urspriinglichen Fassung des Presley-Textes (vgl. Edition:,,We
love Elvis®, Vol. 1, RVC/Corporation, Tokio/Japan, Viola International, 1987). So verhilt sich z.B. der Wechsel
in der Personenwahl- bzw. —anrede anders. Das Geschehen dreht sich nur um die singende Ich-Stimme und
die/den einzelne/n angesprochene/n Zuhorer/in. Diese Personen gehen im Text unmittelbar ineinander iiber, so
dass zwischen den eigenen Empfindungen und denen des anderen nicht mehr unterschieden wird.

%36 Vgl. Freud, Sigmund: Uber Triume und Traumdeutungen, Frankfurt a. M., 1971.
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Hinzu kommt, dass einzelne Textpassagen bzw. -zeilen geringfiigig fiir das Intro verédndert
worden sind. Wiederholungen verstirken die Misere, welche sich des liebenden Subjekts
bemichtigt und es im Kreis drehen lédsst, wie bei Gabrielle zu erkennen ist. Die Ursache ihres
Ungliickes ldsst sich indes nicht mehr eindeutig zuriickverfolgen und entschliisseln. Dies ist
deckungsgleich mit dem unmittelbaren Einstieg von LOVE ME. Die Steigerung ist ein alles
iberlagernder Taumel, u.a. ein Hinweis auf das psychische Befinden der Protagonistin.

Bei Gabrielle miissten Grundlagen zum Singen vorhanden sein, schenkt man ihrer Aussage
Glauben, dass sie als Singerin gearbeitet hat, wie sie z.B. dem Seemann erzihlt.*’ Der
Betrachter erhilt davon wenige Proben® 8, wie u.a. das Vorsingen, bei dem sie sich nahezu im
Echo ihrer Stimme verliert. Der Aussicht auf ein Engagement steht offenbar ihr
Alkoholkonsum entgegen, der sie zum Riickzug aus allen Lebensbereichen notigt. In dieser
Hinsicht scheitert sie nicht am fehlenden Zutrauen wie z.B. Alice in EN AVOIR (OU PAS),
die wenig iiberzeugend gegeniiber der Mutter und dem Personalleiter den Wunsch duBlert als

Singerin zu arbeiten.*’
I.i rj “
= I ! >
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Abb. 45: LOVE ME; S 2/E 5 Abb. 46: LOVE ME, S 72/E 390

In LOVE ME wird ein komplexer Umschwung bzw. Stimmungswechsel, durch Ab- und
Aufblende einleitet und addquat auf musikalischer Ebene begleitet860, in der an die
Einfithrung folgenden Sequenz vollzogen. Mittels eines Requiems erhilt das Dargestellte
trauernde, sakrale Ziige. Der in bedrohliche Nihe geratende Abgrund im Sinne von
Niedergang verdeutlicht Gabrielles Riickenansicht in raumgreifender Haltung an der Pier,

welche unmittelbar mit dem Lebensende in Verbindung gebracht werden kann. Wie suizidal

%7 Siehe Sequenz 50.

%% Siehe Sequenz 55 und 66, in denen Love Me Tender als Solo und als Duett gesungen wird.

%59 In Lyon schiitzt Alice trotz Erfolg im Freundeskreis ihren Traum realistischer ein (vgl. Sequenz 50).

80 Dies ist auf formaler Ebene ein Zeichen dafiir, dass die einbrechende bzw. vorhandene Labilitit ihr freies
Spiel sowohl mit der Protagonistin, die eigentliche Urheberin der Spielregeln, als auch mit dem Betrachter treibt.
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diese Einstellung verstanden werden kann, erfihrt der Betrachter gegen Ende, wenn andere

861 auf ein Alkoholdelirium verweisen. Offen bleibt, inwiefern dies beabsichtigt

Figuren
gewesen ist."> Der Titel LOVE ME tritt somit als Botschaft mahnend in den Vordergrund,
die Letter bleiben jedoch rosarot.*®® Diese Farbe ist der romantisch-naiven Gabrielle zu eigen.
Die Zeit oder Verdnderungen haben dem nichts entgegenzusetzen vermocht, wie eine
Gegeniiberstellung der drei Alter Egos Gabrielles verdeutlicht: Alle tragen bevorzugt rosa

Star-/Fanartikel eines Interpreten, welcher in gewisser Weise austauschbar bleibt.

4.1.5. Versuch einer Zusammenfiihrung der skizzierten Lebenssituationen

Ein in konkrete, physische Formen iibergehender psychischer Notstand zeichnet sich immer
offenkundiger in Massons Trilogie ab. Verhaltensweisen und Einstellungen, gerade in ihrer
Funktion als Schutzmechanismen, sind schwer zu idndern, obwohl dies fiir die aktuelle
Lebenssituation notwendig wire. Die Regisseurin hebt in ihrer Trilogie immer deutlicher die
psychische Disposition ihrer Figuren hervor, welche der Umgestaltung einer unertriglichen
Gegenwart entgegenstehen. Die Vermeidung von Realitit, die Verdringung stellt ein
wesentliches Anzeichen fiir das durch latente Sinnentleerung in Bedringnis geratene, auf der
Suche befindliche labile Individuum dar.

So bindet sich die Protagonistin in A VENDRE, vorsichtshalber an nichts und niemanden. Fiir
sie ist diese Strategie zur Selbstverwirklichung eine Frage des Standpunktes. Gegen einen
Verlust desselben ankidmpfend wechselt France vorzugsweise den Belag und die
Geschwindigkeit ihrer Fortbewegung. Thr Lauf vermeidet den Bodenkontakt wie auch
Gabrielles phantastische Flucht in LOVE ME. Diese verliert sowohl in der Traumwelt als
auch im realen Leben den Bezug zur ,,Ausgangsbasis®. So sieht sie nur noch den Ausweg im
wortwortlichen Liegenbleiben, im todesdhnlichem, komatésen Zustand nach einer Uberdosis,

welcher den Rahmen fiir die gesamte Handlung darstellt.>*

Gleichzeitig sehnt sie sich - trotz
des héufig prisenten Lebensendes vor ihren Augen865 - nach Befriedigung in ihren

Triumen.?*® AuBere und innere Halt- und Hilflosigkeit fallen hier in einer Figur zusammen,

861 Ein Informant ist u.a. Gabrielles Idol oder ihr Psychiater, welcher im Traum als Mr. Carbon Einfluss nimmt.
Vgl. in den Sequenzen 8; 61 und 65 Gabrielles erwachsenes Alter Ego. In Sequenz 71 kommt es zur
Zusammenfiithrung aller drei Ich-Anteile, quasi ein ,,Selbdritt* ohne religiosen Kontext.

862 AuBerlich entspricht Gabrielle nicht dem Klischee der Alkoholikerin (vgl. die Obdachlose, die Gabrielle an
ihre Mutter erinnert). Von diesem Personenkreis grenzt sie sich trotz Verzweiflung ab (vgl. Sequenz 44 - 49).

%63 Siehe Sequenz 2.

864 vgl. Sequenz 2 mit den Sequenzen 71/72.

%65 Siehe Funktion des Gliicksspiels zwischen ihr und Lennox (vgl. Sequenz 23; 32 sowie 60).

866 Vgl. Gabrielles Auftritt mit ihrem Star, bevor sie auf das eigentliche Ende dieses Jugendtraumes zusteuert
und Lennox seine ihm angestammte Bedeutung fiir sie gleichermalien verliert (vgl. Sequenz 66).
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wie dies z.B. im Sinnbild der Ohnmichtigen geschieht. Beides verstirkt das Dilemma einer
schwach ausgebildeten Ich-Stirke sowie Ich-Identitit, welche die anderen identitétsstiftenden
Anteile moderierend in ihre Schranken bzw. an ihren adédquaten Platz zuriickverweisen
miisste.*®” Statt dessen kommt es zur Uberlagerung dieser Anteile. Ein psychisch-physischer
Zusammenbruch erscheint unausweichlich.*® Ihr Standpunkt bleibt im Vergleich zu France in
A VENDRE ungeklirt.

Im Verlauf der Trilogie werden die Protagonistinnen Massons anspruchsvoller bei sich
verschlechternden Lebensbedingungen. Wihrend sich Alice mit tdglichem Sekundengliick
begniigt, stoBt sich France massiv an ihrem Umfeld und Gabrielle klammert dies moglichst
aus ihrer Wahrnehmung aus. So verstérkt sich die von den Protagonistinnen Massons erlebte
Lebenskrise im Rahmen der Trilogie von Alice bis zu Gabrielle, wihrend zunehmend
bestitigende duBlere Faktoren wegzufallen drohen. Alice muss in EN AVOIR (OU PAS) den
Verlust der Arbeitsstelle hinnehmen, wihrend sie das Beziehungsende trotz Anzeichen von
Inkonsequenz bewusst herbeifiihrt. France verliert in A VENDRE das Vertrauen in ihre
Mitmenschen, insbesondere in die von ihr geliebten Ménner, welche sich aufgrund ihres
Verhaltens kaum als Partner erweisen. Die Protagonistin will als Fliichtige im iibertragenden
Sinne nicht stillhalten und zum Anhalten gebracht werden. Unsicherheit begegnet sie durch
Aufnahme kurzer Kontrakte. Die innere Stimme wird iiber Bargeld quasi fiir einen
Augenblick versohnlich gestimmt, beschwichtigt. Dies trifft sowohl auf Frances (sexuelle)
Beziehungen als auch auf das Verhiltnis zu den Eltern zu. Die Angst vor dem Selbstverlust
durch emotionale Nédhe beschleunigt das mittlerweile zum Selbstzweck avancierte (Weg-)
Laufen.*® Zwanghaft wird diese Schein-Selbstindigkeit aufrechterhalten, obwohl France
nicht ohne die anderen existieren kann.®”

In LOVE ME hat Gabrielle noch mehr verloren bzw. nie zu entwickeln vermocht, untersucht
man ihre Kindheit mit dem Ansatz der Psychoanalyse, wie ihn auch Masson fiir ihre
Inszenierung gewdhlt hat. Demgemil3 haben friithkindliche Wahrnehmungserlebnisse und
(Erst-)Erfahrungen fiir die spitere Personlichkeitsentwicklung und Lebenseinstellung eine
wesentliche Bedeutung, speziell wenn sie durch Wiederholung bestitigt werden. Ohne feste

Bezugsperson in ihrer Kindheit, insbesondere der Mutter als Primérobjekt, besitzt Gabrielle

87 Bei Gabrielle handelt es sich um ein inneres Stimmengewirr, um eine Identititsstorung, so dass sie sich nicht
als Einheit, als Personlichkeit in ihrer Génze zu erleben/erfassen vermag.

%68 Siehe France in New York, deren Scheitern anhand von AuBerlichkeiten ersichtlich wird. Gabrielle hingegen
scheint ihre ,,Fassade‘ zu waren, lehnt u.a. Hilfe der so genannten ,,underdogs* ab (vgl. Sequenz 46 - 48).

869 Vgl. Riemann, Fritz: Die schizoiden Personlichkeiten, in: ders.: Grundformen der Angst, Miinchen/Basel,
1985, S. 20 — 58.

¥70 Diese Utopie wird u.a. deutlich im Ausspruch Ich mache, was ich will, welche im Anschluss sogleich
zunichte gemacht wird, als sie gegen Bezahlung dem Willen des Hausherrn gefiigig ist (vgl. Sequenz 52 und 53).
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nicht das so genannte Urvertrauen®’', welches letztlich das Vertrauen in die eigene Person
festigt und dadurch erst eine befriedigende Kontaktaufnahme zu anderen moéglich machen
wiirde.*’* So stellt sie sich aufgrund der ihr innewohnenden Haltlosigkeit nicht der Realwelt.
Aber dieser phantastische Ersatzwelt, eine Art irrationales Stiitzkorsett, welches die
Protagonistin sozusagen innerlich aufrichtet und ohne dessen Hilfe sie nicht mehr auskommt,
scheitert. Der Transfer ist unzureichend und Gabrielles Korper stets an die Realitéit gebunden,
wie die labile physische Standfestigkeit auf der Traumebene zeigt. Diese gedachte Prothese
hat entlastende Funktion, doch sie verhindert, dass Gabrielle auf eigenen Fiilen steht, dass sie
sich emotional und mental weiterentwickelt, nicht im Innern auf der Stufe des kleinen
Midchens (vgl. Farbe Rosa), das nicht erwachsen werden will, stehen bleibt.’”?

Gabrielle zieht sich von allen Protagonistinnen am stirksten in die Innenwelt zuriick, welche
so ausgerichtet ist, dass eine Riickkehr iiberaus unbehaglich erscheint. Sie wihlt die eigenen
Winde sowie den Blick auf den Fernsehmonitor, eine Bildwelt, die ihr lebendiger erscheint
als die sie umgebende Realitdt und sie selbstvergessen und gedankenverloren ihren Joghurt

16ffeln ldsst.®”

Von einem philosophischen Redebeitrag tiber das Wesen der Liebe lisst sie
sich faszinieren, wihrend sie ihr eigenes Leben aus den Augen verloren hat bzw. vor der
AuBenwelt abschirmt.*”” Diese Ignoranz wird u.a. in der Eingangssequenz von LOVE ME
deutlich, wenn sich Gabrielle vor ein imagindres Publikum begibt. Es gibt allerdings
Zeitpunkte, in denen ihr die Manipulation ihrer Wahrnehmung schmerzlich bewusst wird.}®
Gleichwohl ist sie nicht nur fremd bestimmt, sondern besitzt durchaus aktive und flexible
Personlichkeitsanteile. Insgesamt deuten die offenen Ausginge der Trilogiefilme jeweils an,

dass eine annehmbarere Zukunft fiir alle Protagonistinnen und auch Protagonisten denkbar ist.

71 vgl. Stork, Jochen: Die seelische Entwicklung des Kleinkindes aus psychoanalytischer Sicht, in: Eicke,
Dieter (Hg.): Freud und die Folgen 1 (Reihe: Die Psychologie des 20. Jahrhunderts, Bd. 2), Ziirich, 1976, S. 877
— 880. Die frithkindliche Entwicklung orientiert sich hier an der Freudschen Theorie der infantilen Sexualitit,
dem Drei-Phasen-Konzept der Libido. Stork: Mit Hilfe der guten Mutter-Kind-Beziehung wird in dem Kind eine
innere Welt — aus erinnerten und voraussehbaren Empfindungen und Bildern — und ein dauerhaftes Verhdltnis
mit Personen und Dingen der dufieren Welt geschaffen. Diese vermittelt dem Kind das rudimentdre Gefiihl des
Urvertrauens (ebd. S. 878). Es ist jedoch keine unerschiitterliche Ausgangsbasis fiir Geborgenheit oder
Zufriedenheit. Im Kinder- wie im Erwachsenenleben koénnen sich immer wieder Vertrauens- und Liebeskrisen
einstellen, die es zu bewiltigen gilt.

%72 Stork @uBert sich zum Aufbau einer stabilen Personlichkeit und von Beziehungen wie folgt: Uber das Gefiihl
des Sich-verlassen-Diirfens auf den dufleren Versorger und damit verbunden durch die Fihigkeit, sich selbst als
vertrauenswiirdig zu empfinden, entsteht im Kind der Eckstein gesunder Personlichkeit (ebd. S. 878). Vgl
Riemann S. 156 — 199.

¥73 Dies wird explizit deutlich, wenn sich alle drei Alter Egos der Gabrielle Rose gegeniiberstehen und sich das
Maidchen Gabrielle intervenierend zwischen die erwachsenen Alter Egos begibt (vgl. Sequenz 71; 61 und 65).

¥74 Dies entspricht u.a. Storks Anmerkungen zur oralen Phase nach Erik H. Erikson, die im Unterschied zu Freud
vornehmlich durch den Aufbau der Ich-Strukturen und den Einverleibungsmodus gekennzeichnet ist. Der Mund
ist dabei das erste Zentrum einer allgemeinen Anndherung an das Leben auf dem Wege der Einverleibung.
(Stork: Die seelische Entwicklung des Kleinkindes aus psychoanalytischer Sicht, S. 878).

¥7 Siehe Sequenz 24 und 51.

%76 Vgl. Sequenz 45 — 48; 50; 62; 70 sowie 71.
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4.1.5.1. Traumhafte Zusammen- und Uberfiihrungen
Mit groBBer Verzweiflung suchen Massons Figuren nach Verlisslichkeit und Bestédndigkeit,
um sich in ithrer Umgebung zurecht zu finden bzw. sich auf diese iiberhaupt einlassen zu
konnen. Was sich bei Gabrielle als verzweifelte Suche nach Halt offenbart, kleidet sich bei
France in A VENDRE in ein Unabhingigkeitsdogma. Anders als Alice in EN AVOIR (OU
PAS), auf deren Herkunftsfamilie zwar im Verlauf nicht weiter Bezug genommen wird,
verleugnet France ihre Eltern oder nahestehende Personen, weil dies z.B. nicht ihrem
Selbstbild entspricht. Daneben klammert sie relativ unverstdndlich die sich ergebenden
Vorteile einer dauerhaften Beziehung oder Freundschaft auf ihrer Wegstrecke aus.
Als Einzelkindern lastet auf den Protagonistinnen Massons die ndchste Generation wie die
Gefahr der Vereinzelung in der Fremde, wenn sich der Weltbezug oder konkrete Riickweg
bio- oder geographisch als abgeschnitten bzw. wie eine Nabelschnur durchtrennt erweist. Es
ergeben sich sichtbare Parallelen zu Tendenzen gesellschaftlichen Wandels. Beck zeichnet ein
narzisstisches Gesellschaftsbild, in dem die Individuen nur noch um sich selbst kreisen. Hier
schélt sich innerhalb und auBerhalb der Familie die Eigenstindigkeit der minnlichen und
weiblichen Einzelbiographie heraus [...] [Die, d. V.] Zeithorizonte der Lebenswahrnehmung

verengen sich immer mehr, bis schlieBlich im Grenzfall Geschichte zur (ewigen) Gegenwart
schrumpft und sich alles um die Achse des eigenen Ich, des eigenen Lebens dreht.*”’

Dieses zeigt sich u.a. durch provisorische Strukturen sowie extreme Bewegungsformen. So
manipuliert Gabrielle in LOVE ME gleichermallen ihre Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft. Dies geschieht weniger willentlich als z.B. in A VENDRE, wo die Protagonistin
immer noch Herrin ihrer Sinne zu sein scheint. Gabrielle lédsst sich ganz von ihrer Sehnsucht
treiben, so dass die Kluft zwischen Realitdt und Wunschwelt stetig groer wird, regelrecht ein
Keil dazwischen entsteht. Im Kontrast zu den beiden anderen Protagonistinnen besitzt die
Protagonistin in LOVE ME von Anfang an kein familidres Bezugssystem. Dies vermag sie so
nicht zu akzeptieren, wie ihre viterlichen und miitterlichen Projektionsleistungen bezeugen,
welche u.a. als Spitfolgen ihrer Kindheit im Waisenhaus zu deuten sind. Phantasien
bestimmen ihr Leben, in welchem sie eine andere zu sein vorgibt. Sie kreiert sich nachtriglich
eine Familie, in welcher die einzelnen Rollen mehrfach zu besetzen sind, indem z.B. von den
Figuren offensichtlich Doppelfunktionen iibernommen werden.*”® Was Gabrielle in der
Vergangenheit emotional wie auch materiell nicht besal}, soll jetzt in der als gegenwirtig

erlebten Vorstellung fiir die Zukunft ausreichen, quasi eine Investition dafiir sein. Sinn und

*""Beck, S. 188 und S. 216.
878 Der Seemann ist sowohl Liebster als auch im entfernten Sinne Vaterfigur fiir Gabrielle. Lennox ist gleichsam
Idol, Traumpartner wie auch Vaterfigur. Die Mutterfigur ist zugleich Freundin und hilfsbediirftige Obdachlose.
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Fehlkalkulation werden fiir die im Kokon befindliche Protagonistin nicht ersichtlich. Eine
tatsdchliche Verbesserung der Lebensumstinde erscheint nicht notwendig, solange sich an
Stelle derer die durch Illusionen erschaffene Scheinwelt als ausbaufihig, anpassungsfihig und
resistent gegeniiber &duleren FEinfliissen und Instanzen erweist. lhre traumatischen
Erfahrungen lassen sich nicht ohne miihevolle Selbstreflexion verarbeiten. Dafiir benétigt sie
wiederum Hilfe, denn ihr fehlen wesentliche Voraussetzungen wie z.B. Selbstvertrauen.

In EN AVOIR (OU PAS) hingegen iibernimmt Alice die Initiative, auch wenn ihre
langjdhrige, nicht entwicklungsfihige Arbeit und Beziehung dem zuwiderlaufen. Innerhalb
der Trilogie besitzt sie das grofte Bewusstsein fiir die eigenen Bediirfnissen und deren
Umsetzung. Ihr Selbstvertrauen bestirkt sie darin, schédliche, lieblose Kontakte abzubrechen
oder neue, hoffnungsvollere einzuleiten. Selten ldsst sie sich treiben und geht vorzugsweise

allein durch den GroBstadtdschungel879

, in dem sie einen Platz fiir sich beansprucht. Innere
und duBere Bewegung™ fallen begiinstigend zusammen, halten ihr Leben sozusagen im Lot
und verleihen ihrem Auftreten Souverinitit. Ihre Ziele richtet Alice nach realen Bedingungen
sowie eigenen Fahigkeiten aus. Mittels Kompromissen passt sie sich Veridnderungen an, so
dass diese Form der Bewiltigung keineswegs mit den Motiven und der teilweise
traumatischen Einstellung und Verhaltensweisen der Protagonistinnen aus A VENDRE und
LOVE ME vergleichbar ist. Auch wenn diese angesichts ihrer Biographien z.T. durchaus
verstdndlich erscheinen, hindern sie daran, andere Lebenswege zu finden, indem stets die
bisherigen Erfahrungen wie ein Wahrnehmungsfilter iiber reale Erlebnisse gelegt werden.
Entscheidend ist, wie viel Offenheit und Realitdtsndhe dabei zugelassen wird. In beiden
Beispielen pendeln diese aber zwischen extremen Positionen: radikal-aggressiv (France) und
lethargisch-melancholisch (Gabrielle). Alice hingegen hilt sich alle Moglichkeiten offen.
Systematisch gelangt sie an ihr Ziel: die Verbesserung ihrer Lebensumstiinde.

In Hinsicht auf die Suche und das Suchverhalten der Protagonistinnen ist die Rolle der
Protagonisten sowie der minnlichen Nebenfiguren (z.B. der beratenden Freunde)
aufschlussreich. Je weniger selbstidndig die Protagonistin ist, desto mehr vereinnahmt sie der
Protagonist, als bedinge sich diese Konstellation der Abhéngigkeit. Diese tritt von EN
AVOIR (OU PAS) iiber A VENDRE bis hin zu LOVE ME immer deutlicher in den
Vordergrund. Die wechselseitige Beeinflussung nimmt parallel zur Affinitdt zu Siichten, zur

(Auto-)Aggression, Willens- oder Bewusstlosigkeit zu. So schadet die Beziehung, einerlei auf

Vgl. Interview mit Masson unter: www.filternetz.de/ausgaben/iview-no09.htm (20.11.2004) sowie zur
Imagination und Projektion im Traum Lacan, S. 65.

879 Bezeichnend spricht Alice von sich als ,,miide Giraffe* gegeniiber dem Autoren im Café (vgl. Sequenz 45).
%0 Thre Wendigkeit wird besonders deutlich, als sie Bruno folgt, umkreist und iiberholt. Er kann ihr quasi nicht
aus dem Wege gehen (Sequenz 67). Diese Dynamik zeigt sich auch in der Ausgangssequenz (vgl. Kapitel 4.3.).
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welcher Ebene, beiden. Indem sich ménnliche und weibliche Anteile gegeniiberstehen,
erginzen sich Protagonist und Protagonistin, bilden eine identititsstiftende Einheit.*®!

In EN AVOIR (OU PAS) geht z.B. Alice allen fiir ihre Zukunft ungeeigneten Individuen aus
dem Wege, als leite sie ihr Selbstvertrauen und der gesunde Menschenverstand, nachdem sich
die bisherige Beziehung als sehr vereinnahmend hinsichtlich ihrer weiteren Lebensplanung zu
erkennen gegeben hat. Nach ithrem Aufbruch aus ihrer Heimatstadt steht sie nicht mehr fiir
andere Bediirfnisse und Anspriiche zur Verfiigung. Dies gibt sie unmissverstindlich zu
verstehen. Fiir Bruno macht sie einige Zugestindnisse bzw. Abstriche von diesem Konzept.

In A VENDRE wird die Protagonistin iiber den Blick des Protagonisten prisentiert,
zumindest bis zum Zeitpunkt, an dem das Phantom ,,France* durch das reale Individuum
,France* ersetzt werden kann. Solange ist sie die Gesuchte. Bis auf die Tatsache, dass sie bei
ihrer Flucht eine nicht unerhebliche Geldsumme mitgenommen hat, bleibt der Zweck dieser
,Riickrufaktion* relativ unverstindlich. Immerhin handelt es sich um eine eigenstindige und
eigenverantwortliche Person, die sich gegen ein (Ehe-)Biindnis entschieden hat. Luigis
Aufgabe ist umfassender, die Beweggriinde vielféltiger Natur, sie betreffen die Personlichkeit
des Suchenden, welcher scheinbar auf der richtigen Seite steht und nichts zu verbergen hat.

In LOVE ME ist Lennox ein manifeste Formen annehmender, sich aufdringender und Raum
greifender Traum, der auf sein Existenzrecht beharrt. AuBerdem gréibt sich ein weiterer
Verfolger hartndckig durch verschiittetes Seelenmaterial und durch ruindse Phantasiegebilde
der Protagonistin. Die vermeintliche Bedrohung gibt sich schlieBlich als Therapeut zu
erkennen, der mit Waffengewalt den Pfad der Genesung einzuschlagen gedenkt, seine
Methode Krankhaftes zu beseitigen. Handelt es sich in A VENDRE um einen ,,Einbruch* in
die Privat- und Intimsphire, gefolgt von korperlichen Ubergriffen, so wird dieser Prozess in
LOVE ME auf dem Gebiet der Psyche forciert. Grenzen 16sen sich auf. Es kommt zur
Verschmelzung zwischen dem Selbst und dem Anderen, dem Innen und AuBen.’?

Dieser Manipulation leistet Gabrielle unzureichend Widerstand, so dass imaginédre und reale
Figuren bzw. ihre Anteile in ein Wechselspiel ohne absehbare Folgen geraten. Anders als
Dorothy’s Traum im WIZARD OF OZ (Flemming, USA/ 1944)® bleibt bis zu einem
gewissen Punkt das Wiedererlangen des Bewusstseins bei Gabrielle sehr fragwiirdig, wihrend
ihr Ableben an Wahrscheinlichkeit gewinnt. Die Rolle des Therapeuten ist in diesem Kontext

wie sein Name Carbonne zwiespiltig. Man weill nicht, auf welcher Seite er steht, welche

%81 Vgl. Hypothesen in Kapitel 4.1.1. Siehe zu den jeweiligen Trilogiefilmen Kapitel 4.1.2.2.; 4.1.3.2 und 4.1.4.1.
%% Siehe Lacan, S.66/67.
883 vgl. Kapitel 4.2. zum Vergleich zwischen Flemmings und Massons Protagonistinnen sowie ihren Triumen.
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Interessen er vertritt, ob sein Ansatz im gegebenen Zustand der Bewusstlosigkeit hilfreich ist
oder ob er eher das Gegenteil bewirkt. Seine Arbeit ist zwar notwendig, aber ebenso riskant.

Dies bedeutet, auf die anfdangliche These zuriickkommend, dass es sich bei Massons Figuren
um vergleichbare Beziehungskonstellationen handelt, die sich bedingen. Bei der Analyse
zeigt sich, dass weiblicher und minnlicher Protagonist in einer Denkfigur

. 884
zusammenfliefen.

Ein differenziertes, vielseitiges Figurenkonstrukt ist zu erkennen.
Insgesamt, um an dieser Stelle den Kreis zu schlieBen, wird bei Masson das in dieser
Untersuchung bereits hervorgehobene und bemingelte Verbleiben in herkdmmlichen
Strukturen in Bezug auf ihre Individuen, welche sich in Ansétzen als Plan- oder Spielfiguren
zu erkennen geben, iiber das Arrangement der Figuren und deren Korperlichkeit/Sexualitit

thematisiert. Gesellschaftlich normierte Geschlechter- bzw. Rollenidentitit hat demnach

Bestand.

4.1.5.2. Individuelle Bewegungsformen und Versionen des American Dream

Je dringlicher Massons Protagonistinnen ihren jeweiligen American Dream herbeisehnen®®,
desto mehr Beziige zeigen sich zum Land der unbegrenzten Moglichkeiten oder sie wihnen
sich bereits dort. So nimmt France die kostspielige Uberfahrt in Kauf, wihrend Gabrielle
lediglich mental auf die andere Seite des GroB3en Teiches gelangt. In EN AVOIR (OU PAS)
sind die Protagonisten trotz sportiver oder musischer Wunschtraume realistisch gegeniiber
ihrer Berufsausiibung, welche Prioritiit besitzt. So ldsst sich Alices Entscheidung fiir Lyon
weniger auf einen Klimawechsel als auf eine bessere Arbeitsmarktsituation zuriickfiihren.
Wihrenddessen sind die Protagonisten in A VENDRE hin und her gerissen, zwischen dem,
was sie tatsdchlich machen und dem, was sie als angemessen empfinden. Das
Wahrgenommene passt nicht ins Selbstkonzept. Letztlich kommen beide dort an, wo sie sich
zu verwirklichen glauben bzw. heimisch fiihlen, mit dem Ergebnis, dass sie das Erhoffte und
Erwartete nicht vorfinden. Ein Ortswechsel erweist sich als ungeniigend ohne grundlegende,
weiterreichende Personlichkeitsverdnderungen. In LOVE ME hilt sich Gabrielle u.a. in
Memphis auf. Hier erscheint ihr ein Aufstieg zum Star wahrscheinlicher als im heimischen Le
Havre, wo auch Lennox nur bedingt bzw. in Form eines Wandplakates anwesend ist.

Nach Taipeh gelangen hingegen bei Masson nur modifizierte Wunschtraume. Hollywood will

nicht ins StraBenbild und zum Interieur mit farbenfrohem Dekor passen. Eine andere Art von

%4 Siehe hierzu Kapitel 4.1.2.2.; 4.1.3.2; 4.1.4.1 sowie Kapitel 4.2.1.2. und 4.2.3.1.
%35 Vgl. Kapitel 4.2. zu Frances New York Aufenthalt und Gabrielles Begegnungen mit ihrem Idol Lennox.
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Harmonie priigt das Bild, wie die Ausgangssequenz zeigt. Taiwan®*® ist ein Exportland, das
tiberwiegend in die westliche Welt exportiert, insbesondere in die USA. Diese politisch-
wirtschaftliche Dimension lidsst darauf schlieBen, dass der einstmals ,,teure* American Dream
der Protagonistin, durch den erschwinglicheren Traum aus zweiter Hand ersetzt worden ist,
diesmal in aus formbaren und leicht zu verarbeitenden Kunststoff. Taiwan ist dafiir bekannt,
dass es fiir alle Lebensbereiche sehr giinstige industrielle Fertigwaren und zwar eigens
Warenkopien westlicher Produkte herstellt. Dies konnte u.a. ein Erkldrungsansatz fiir die
Verlagerung des Schauplatzes, der Handlungs- bzw. Handelsebene iiber den Pazifik sein.®®’
So gesehen hitte ein Klischee kultureller Vorstellungen und Markenzeichen in LOVE ME
Eingang gefunden. Eine ,,optische Tduschung“, welche zwar durch Massons Inszenierung
gebrochen wird, der aber die Protagonistin bereitwillig Glauben schenkt. Die Wahlheimat
verspricht nur oberfldchlich ein angenehmes, gliickseliges Leben. Im Kern dieser so anders
erscheinenden, exotisch anmutenden Gesellschaft sind vergleichbare Hiirden zu nehmen wie
zuvor in Memphis oder, noch nidher an der Alltagsrealitit orientiert, in Le Harve. Dies
beriicksichtigt weder Gabrielle noch France in A VENDRE, so dass beide trotz veridnderter
Umgebung in der Umsetzung ihrer Lebensentwiirfe erneut zu scheitern drohen.®*®

LOVE ME signalisiert in wenigen Einstellungen die andauernde Bewusstlosigkeit® der sich
in Isolation befindenden Protagonistin. Dieser Zustand ist als Metapher fiir Stillstand zu sehen
und lieBe sich insofern auf Gabrielles Wesen iibertragen, als dass sie im Traum einen
Aufschub ihrer aktuellen Lebenssituation bewirken mochte, um sich fiir eine (bessere)
Zukunft zu ,,schonen®. Dies erweist sich als keine lebenstiichtige Anpassung an schlechte
Zeiten im Heute, sondern ist als Schutzwall des emotional bediirftigen, sich aufbiumenden
Kindes in ihrer gegenwirtigen Personlichkeitsstruktur zu verstehen. Dieser wagt sich die

80 Bis dahin ist sie auf ein

Protagonistin erst am Ende von LOVE ME zu entledigen.
riickwirts gewandtes Traumbild fixiert, welches in die Jahre gekommen deutliche Einbuf3en
an Glanz und Tatkraft zu verzeichnen hat. Im zeitgenossischen Taipeh angekommen,
erscheint Gabrielle uns abermals in einer ,,Kunst(-stoff-)welt”, welche Graceland wenig

nachzustehen scheint. Kitsch als Patina des Lebens zw. Traumes wird beibehalten.®!

886 Taiwan ist einer der kapitalistisch orientierten Tiger-Staaten wie auch z.B. Siidkorea oder Hongkong. Vgl.
Davis, Mike: Phoenix im Sturzflug. Zur politischen Okonomie der Vereinigten Staaten in den achtziger Jahren,
Berlin, 1986, S. 135 — 138.

%7 Siehe ebd. Der US-Markt nimmt z.B. regen Anteil am nordostasiatischen Exportboom.

%8 Siehe Kapitel 4.3. zu den jeweils offen gehaltenen Filmenden.

89 Vgl. die Sequenzen 67; 71 - 73.

890 Vgl. Sequenz 71. Nachdem das kindliche Alter Ego einem seiner erwachsenen ,.Ebenbilder fiir die
Lebensfortfithrung eine Nachricht iiberreicht hat, verschwindet es aus dem Dasein der Protagonistin durch den
mit Riicksicht auf die anderen Personlichkeitsteile vollzogenen Sprung ins Wasser, endgiiltig.

%1 Siehe die Analyse der besagten Sequenz von LOVE ME im Kapitel 4.3.
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Inwendig ist Gabrielle enorm beweglich, wie ihre an Uberspannung grenzende Phantasie vor
Augen fiihrt. Deren extreme Beanspruchung oder Uberreizung bewirken allerdings das
Gegenteil auf anderer Ebene: die gesamte korperliche Erschlaffung in der Ohnmacht. In EN
AVOIR (OU PAS) hingegen wird Alice mit weit ausholendem Schritt in der
FuBgiingerpassage dargestellt*”?, als wiisste sie die richtige Entfernung zwischen sich und den
Ereignissen sowie das rechte Mall an Konsequenz in Beziehungen fiir sich zu nutzen. Diese
Leichtigkeit und Unbeschwertheit fehlt den anderen beiden Protagonistinnen, sieht man deren
im Extrem korperlicher Anspannung bzw. Ermattung vor unbindig groBen Angsten.

In dieser Hinsicht hindert sich die Protagonistin in LOVE ME am Leben wie sich z.B. auch
France das ihrige erschwert, obwohl ihr ,,Fortkommen‘ etwas anderes aussagen konnte als das
Aufrechterhalten duBerst fragwiirdiger Grundsitze. Allein Alice fithrt in EN AVOIR (OU
PAS) beide Verbindungslinien, die Realisation innerer und &duBerer Entwicklung sowie
Veridnderung, in einer Bewegungsrichtung zusammen. France und Gabrielle sind hingegen,
von Rast- bzw. Ruhelosigkeit geprigt, Spielbidlle ihrer Gefiihle. Diese ldsst France
Bewegungen auf Laufbindern und Runden auf Aschenbahnen vollziehen, wihrend Gabrielles
Gedanken stets in irgendeiner Bewusstseinsform ein unergriindliches Eigenleben fiihren.
Hinsichtlich der Anlage der Figuren konnte man meinen, Masson hitte die erste Protagonistin
ihrer Trilogie als Ausgangspunkt fiir zwei unterschiedliche Fortsetzungen gedacht, deren
imagindre Verbindungslinie zwischen den Extremen verlduft. Demnach wiirden die drei
Frauenfiguren um eine Identitét kreisen, in der nicht die figiirliche Einheit ausschlaggebend,
sondern die Form der Selbstverwirklichung nebst der spezifischen Bewiltigungsstrategien
beziiglich biographischer Altlasten der Malistab wire. Demgemil3 wiirde es sich um eine
experimentelle Wegbeschreibung handeln, in welcher Gesellschaftsstrukturen mittels Figuren,
welche sich z.B. real im Selbsterprobungsraum des Hotel ,Idéal* oder imagindr im
,Heartbreak-Hotel* aufhalten, wie auf einem Spielfeld unterschiedliche Optionen eroffneten.
Dieser These folgend wére Alice der (goldene) Mittelweg, in welchem Verstand und Gefiihl
sich sinnvoll erginzen, wihrend France und Gabrielle auf unterschiedliche Weise an
physische und psychische Grenzen ihrer exzessiven Daseinsform stoen miissen. Beide
konnen nicht erfolgreich sein. Ihr auf AusschlieBlichkeit beruhender Weg lduft der Realitit
zuwider.®” Im Grunde fehlen bei diesen Figuren bestimmte Schritte in Bezug auf die
Personlichkeitsbildung, welche sie gewissermallen in neurotischen Reaktionsmustern

verharren lassen. Es wird ersichtlich, dass es sich problematisch gestaltet, diese Verhaltens-

%92 Vgl. Ausgangssequenz von EN AVOIR (OU PAS) sowie Kapitel 4.3.



209

und Wahrnehmungsmuster aufzubrechen, neue/andere Formen der Selbstverwirkung und
Lebensbewiltigung in einem erweiterten Identitdtskonzept zu entwickeln.

Das Verbleiben in Strukturen mit emotionalen und/oder intellektuellen Blockaden erweist
sich allerdings, LOVE ME bildet eine Ausnahme, nie allein als Schicksalshiirde fiir die
Protagonistin. Mit ihr gemeinsam muss sich gleichermaBlen der Protagonist dieser
individuellen Aufgabe der Personlichkeitsverdnderung stellen, wenn es um die Eroffnung
neuer Aktionsbereiche und Lebensrdume entgegen traditioneller Vorgaben in bezug auf
Geschlechterrollen geht. Ménnliche und weibliche Protagonisten nehmen bei Masson keine
gegenldufige Position ein, sondern agieren aus dem gesellschaftlichen Verstdndnis
bestehender Geschlechterrollen heraus (vgl. Kapitel 4.1.1), sozusagen eine an der Realitit
ausgerichtete Ausgangsbasis fiir Neuerungen im Verhéltnis zueinander.

So entwickeln die Protagonistinnen sehr extreme Lebenskonzepte. Auch hier sind regressive
Elemente in den ,,Falten des Entwurfs* zu erkennen, welche der ,,individuellen Passform* der
Figur widerstreben miissen. Die Entwiirfe der Protagonisten stehen in direktem
Zusammenhang zu denjenigen der Protagonistinnen. Bemerkenswert ist, dass die Ansichten
der Protagonisten eher mit konservativen Denkweisen der Protagonistinnen deckungsgleich
sind. In diesem Sinne gibt es scheinbar fortschrittlichere Vorstellungen unter der Oberflidche
der Konzepte. Trotz anfanglicher oder vielmehr drohender Beméachtigung sind es die sich
hierzu kontrér verhaltenden Einstellungen und Lebensbereiche der Frauenfiguren, welche in
einer Art Riickkopplung eine Neuorientierung der ménnlichen Protagonisten hervorzurufen
vermoOgen, als hitten diese in erkennbarer Beziehungsarbeit tiefer liegende Schichten des

Selbst/der Identitit bei den Protagonisten freigelegt. Eingestindnisse gibt es beiderseits.**

4.1.5.3. Die An- bzw. Abwesenheit des Korpers in der Trilogie Massons

In diesem Kontext ist auffillig, dass es in der Trilogie zur Riicknahme oder vielmehr
Dekonstruktion der Physis kommt.*” Da die Daseinsform des Protagonisten an die der
Protagonistin gekoppelt ist, wie dies bereits fiir den Bereich der Identitit festgestellt worden

ist, weist der Protagonist vergleichbare Symptome und Erscheinungsformen auf.

#3 Vgl. 4.1.1.2 zu den Protagonistinnen bei Kollek. Zwei von ihnen sterben am Ende, wihrend die dritte erst mit
ihrem Leben beginnt. Bei Masson befinden sich zwei der Protagonistinnen in Todesnidhe bzw. Lebensnot,
wihrend Alice in EN AVOIR (OU PAS) ihren Lebensstandard wahrt und sich neue Perspektiven auftun.

¥4 Dies gilt auch mit Einschrinkung fiir die Entwicklung und Kommunikation der Protagonisten in LOVE ME.
%% Erklingen in Alices Gegenwart noch die kriftig-selbstbewussten Stimmen von Marianne Faithfull und P.H.
Harvey, so gilt France der gebrochene Gesang Siegfrieds oder unterkiihlter Techno. Gabrielle hingegen lebt in
der Welt des Evergreens, dessen eigentliches Idol ldngst tot ist und mittels des Interpreten Lennox ,,reanimiert*
wird. Ihr Riickzug in die Traumwelt des/der Stars gelingt nicht, immer fordernder holt die Gegenwart sie ein.
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Zeichnet sich Alice insgesamt durch Natiirlichkeit aus, so weist France bereits gewisse Ziige
von Kiinstlichkeit auf. Die gelernte Land- und Hauswirtschafterin verdndert bewusst ihr
Image, wihrend ihr Sportlerkorper zur Flucht gewappnet ist. Am Ende erleidet auch dieses
Korperbild eine Destruktion, ohne seinen Ausgangspunkt wieder herzustellen. Der Korper mit
seinem groften Organ, der Haut, fungiert u.a. als Oberfldche, Austragungsort und Grenzlinie,
an welcher Kommunikation stattfindet und an der gesellschaftliche und individuelle
Widerstdnde gleichermallen zu verzeichnen sind. Am Korper sowie seinen Schauplidtzen
spiegeln sich verschiedene Wahrnehmungsvorgédnge, Formen der Selbstverwirklichung und
Kontrollausiibung wider.*”® Indem France diesen wie eine Ware in ihr Handelskonzept
einflieBen ladsst, beabsichtigt sie eigene Sinnzusammenhinge herzustellen. Anstelle von
Intimitét schafft Sexualitdt zunéchst partielle Berithrungspunkte zwischen den Koérpern der
Figuren. Von Anfang an ist ersichtlich, dass Frances Instrumentalisierung von Sexualitédt und
Emotionalitit nicht funktionieren kann, sich beides nicht dergestalt ausrichten ldsst. Wenn die
Protagonistin auf abstrakter gesellschaftlicher Ebene ein Preis-Leistungs-Denken propagiert,
leistet ihr Umfeld dem nicht Folge bzw. widerstrebt dem Denkansatz.

»IM]Jit Korper-Revolten ist es nicht moglich, hinter den Entwicklungsstand komplexer,

industrialisierter, ~ demokratisch-kapitalistisch ~ verfasster =~ Gesellschaften  zuriickzufallen.

Protestbewegungen gegen die moderne Zivilisation, gegen Kommerzialisierung, Rationalisierung

und Versachlichung bleiben in der Regel an die genannten GesetzmiBigkeiten gebunden.

Anderungen und Variationen ergeben sich hochstens an der Peripherie, nicht an der basalen

Operationsweise der jeweiligen Funktionsfelder. [...] Von einer Autonomie des Korpers jenseits

von Gesellschaft kann keine Rede sein. Typisch sind vielmehr Prozesse der Vereinseitigung und
Beschriinkung. <’

Die sich in A VENDRE ankiindigende Labilitit wird in LOVE ME fortgefiihrt und der
Protagonistin als prigendes Merkmal eingeschrieben. Fortwihrend im iibertragenden Sinne
am Abgrund befindlich, ist ithr Korper nur unter extremem Aufwand zur Bewegung bzw.
Reaktion bereit. Gleichermallen sind Sexualitit und Begehren, d.h. eines, welches sich auf
einen anwesenden Partner wendet, auf ein Minimum reduziert. Gleichberechtigte
biographische Anteile rufen Verwirrung hervor, wihrend es in A VENDRE bei thematischen
Riickbeziigen zur Adoleszenz (z.B. zum Elternhaus) bleibt. In EN AVOIR (OU PAS) wird die
Protagonistin ausschlieBlich in ihrer Postadoleszenz®*® prisentiert. Dies ist die Phase, in der

sich Massons Protagonistinnen durchweg prisentieren.

%% Siehe Bette, Karl-Heinrich: Kérperspuren: zur Semantik und Paradoxie moderner Kérperlichkeit, Berlin/New

8\9(70rk, 1989, S. 32. Dort wird u.a. die Moglichkeit der Kausalitéitserfahrung mittels des Korpers thematisiert.
Ebd., S. 52.

%% Diesem Lebensabschnitt wird gerade am Ende der 90er Jahre des ausgehenden Jahrhunderts verstirkt in der

Literatur, im Film oder in soziologischen Abhandlungen Beachtung zuteil. Dieser Umstand hédngt u.a. mit der

sich ankiindigenden Jahrtausendwende zusammen, welche in diesen Werken einen moglichen Neuanfang oder

eine Neuorientierung in den Vordergrund des Interesses stellt. Welsch fiihrt z.B. die Gestaltung besonders
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4.1.5.4. UM DIE DREIBIG*” — die aktuelle Lebensphase der Protagonistinnen Massons
Der Zeitabschnitt um das dreiBigste Lebensjahr ist im Allgemeinen u.a. dadurch
gekennzeichnet, das allmihlich eine berufliche, partnerschaftliche Festlegung stattgefunden
hat. Beck spricht in diesem Sinne von lebensphasenspezifischen Problemkumulationen (etwa
fiir die jungen Erwachsenen das Zusammentreffen von Entscheidungen iiber Ehe, Kinder und
Beruf der Ehepartner), die privaten und institutionell besondere Planungen und
Abstimmungen bediirfen.”” Grundlegende Entscheidungen fiir das Leben sind/werden in
dieser getroffen und der weitere Lebensweg ist entsprechend vorgezeichnet.
An dieser Stelle setzt Masson bei ihren Figuren einen Einschnitt, die Moglichkeit zur
Neupositionierung. Sie ldsst diesbeziiglich ihre Protagonistinnen vorangehen. Einerseits sind
in der auBerfilmischen Realitit Frauen in lebensweltlicher Veridnderung begriffen,
andererseits sind zeitgleich auch regressive Strukturen vorzufinden. In dieser paradoxen
Situation kann nur bedingt von Emanzipation gesprochen werden. Masson hierzu:

,Ich glaube, dass die Frauen sich bewegen, aber die Minner ziehen nach, und die Beziehungen

dndern sich kaum. Die jungen Leute in meinem Alter, um die 30, wiederholen immer mehr die

klassischen Schemata oder kehren zu den ewigen Werten zuriick, wie Heirat oder die biirgerliche

Familie und damit auch zu Betrug und Tduschung. Die Frauen in meinem Alter iibernehmen

immer mehr die Rolle ihrer Mutter oder GroSmutter. Kinder kriegen und warten, immer warten. Es

ist heute fiir eine Frau sehr schwer, auf der gleichen Stufe mit einem Mann zu stehen, weder

driiber noch drunter. In der Liebe ist der eine im anderen, nicht einer neben dem anderen. Man
muss den richtigen Platz finden.”"'

Dieses Ideal findet u.a. in der Handlung und Erzédhlstruktur von A VENDRE seine
Realisierung, wenn z.B. Luigi Verstindnis gegeniiber der Fliichtigen entwickelt, sich mit ihr
identifiziert. Diese Haltung schafft mehr Néhe als die korperliche Verbundenheit im
Geschlechtsakt. In EN AVOIR (OU PAS) und in LOVE ME bleibt es bei Abgrenzungen. Die
eigene Position wird in jeder Lebenslage behauptet, wie z.B. der sexuelle Akt zwischen Alice
und dem Personalleiter demonstriert (vgl. Kapitel 4.1.2.). Dieser Kontroll- und
Machtanspruch in Begegnungen und Beziehungen trifft auch auf Lennox und Gabrielle zu.
Stets mufl zwischen den Figuren ausgelotet werden, wer wessen bedarf und in welcher
Richtung eine Abhingigkeit, neben die an Suchtstoffe gebundene, verliuft.

Gleichberechtigung gibt es nicht. Launenhaftigkeit bleibt am versohnlichen Ende von EN

relevant erscheinender Lebensphasen wie der so genannten Postadoleszenz der 20 — 30jdhrigen als individuell-
gesellschaftliche Reaktion auf postmodern gewandelte Lebensumstinde an. Vgl. Welsch: Postmoderne —
Pluralitit als ethischer und politischer Wert (Kleine Reihe, Heft 45), Koln, 1988, S. 26/27.

%% Gleichnamig lautet der Titel einer Ende der 90er Jahre ausgestrahlten deutschen TV-Soap, die im Gegensatz
zu GUTE ZEITEN - SCHLECHTE ZEITEN oder zu UNTER UNS (seit 1999) iltere Jahrgénge ansprechen
wollte, d.h. weniger die Teens und Twens. UM DIE DREIBIG zielt auf das Bediirfnis dieser Altersgruppe, sich
iiber die Serienwelt mit der eigenen Lebenssituation auseinanderzusetzen und mit den Figuren zu identifizieren.
Siehe unter: www.GZSZ.de sowie unter: www.rtl.de/soaps.

% Beck, S. 217.
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AVOIR (OU PAS) als nicht iiberwundene Schwiche und als egoistische Attitiide zwischen
den Protagonisten bestehen. An dieser Stelle entsteht zwar keine Zwietracht, aber eine Liicke.
Sie lédsst sich nicht dadurch schlieBen, dass beide Hénde haltend durch die FuBgéngerzone
gehen. Die gefestigte, kritische Lebenshaltung bleibt im beilidufigem Gang bestehen.”

Das zeitgenossische Gesellschaftsphinomen ,,Kocooning, mit welchem in erster Linie die
Zuriickgezogenheit in die Privatsphidre im Zusammensein mit einem Intimpartner, der
gleichermallen Lebenspartner sein soll oder vielmehr ist, ist als ,,Wohnzimmerherrlichkeit*
ein Aspekt, welcher sich bei Masson zwischen den Zeilen wiederfinden 148t. Ein
anderer/weiterer Blickwinkel betrifft die immer noch geringer ausfallenden bzw.
wahrgenommenen beruflichen Ein- oder Aufstiegsmoglichkeiten von Frauen. Bis auf weiteres
steht zur Diskussion, ob das Fortbestehen dieser Strukturen auf fehlgeschlagene Konzepte der
Familienplanung oder Arbeitseingliederung zuriickgefiihrt werden kann oder ob eher
traditionelle Rollenkonzepte und die von ihnen befiirworteten bzw. sanktionierten
Verhaltensweisen gegen das Offnen von Strukturen sprechen. Solche in den letzten
Jahrzehnten stagnierenden, kaum aufzubrechende gesellschaftliche Verhéltnisse miissen als

ungeloste Aufgabe, als ,,Ballast* ins 21. Jahrhundert hinein getragen werden.

01 7itiert nach FeldvoB* Interview mit der Regisseurin, in: epd Film 7/99, 16. Jhrg., S. 43.
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4.2.Auf den Spuren des American Dreams: Die Gliickssuche in den Filmen Massons

4.2.1. Der American Dream — Skizzieren eines Januskopfes

»~Einerseits birgt er [der American Dream, Anm. d. A.] einen gleichsam ,iibergeschichtlichen’
anmutenden Kern uneingeloster menschlicher Sehnsiichte, Hoffnungen und Trdume - [...] hier ist
er die Verldngerung des ,millenarischen Traums‘ vom wiedergewonnenen Paradies. Andererseits
stellt er die Herrschaftsideologie fiir eine im rasenden Wandel begriffene Gesellschaft, zu deren
Rechtfertigung er dient, indem diese ihre ‘Errungenschaften® zur Realisierung jener Trauminhalte
stilisiert. Von welcher der beiden Anschauungen man auch ausgeht, ob von der ‘utopischen®,
mithin irrealen und unverwirklichten, oder aber von der °‘legitimatorischen‘, wie sie eine
bestimmte geschichtlich-gesellschaftliche Realisation rechtfertigen soll — die Untersuchung muss
getrennte Wege beschreiten, kann immer nur eine Seite der Medaille gerecht werden.“**

Einerlei, von welcher Seite aus man den so genannten American Dream und die mit ihm in
Zusammenhang stehende Lebensfithrung, den American way of life, betrachtet, es geht um
Visionen der Neuerung, seien diese gesellschaftlicher oder individueller Natur. Es handelt
sich um die Suche nach (Lebens-)Inhalten und (Sinn-)Angebote. Die oben vorgenommene
Trennung oder Gewichtung’ kann hinsichtlich der Lebenskonzepte bei Masson so nicht
vollzogen werden, wenn es im Folgenden darum gehen soll, Ubernahmen, Angleichungen
und Abweichungen zum American Dream zu untersuchen. Die wirtschaftliche, effektive Seite
ist stets eng mit den Wiinschen ihrer Figuren verbunden, ldsst sich somit kaum ausblenden.
Der in den Vordergrund bzw. sinnbildlich ins Rampenlicht (vgl. LOVE ME) riickende
American Dream in Massons Trilogie soll eingehend untersucht werden. Festzuhalten ist,
dass AusmaB3, Dimension und Dringlichkeit des American Dream ihren Zenit im dritten Film
erreichen. Massons Protagonistinnen verfolgen nicht nur dieses Lebenskonzept, sondern
tiatigen in mehrfacher Hinsicht Anleihen. Dies entspricht postmodernen Lebensentwiirfen.””
Vielfiltige Ubergiinge miissen so bei der Spurensuche beriicksichtigt werden.

Den Protagonistinnen geht es um Formen der Individualisierung und Unabhingigkeit’®, so
dass differenzierte Handlungsmuster notwendig werden. Absolutheitsanspriiche bzw.
allgemein giiltige Interpretationen verlieren in einer pluralistischen Gesellschaft an

Bedeutung.907 Dennoch beruht z.B. ein relativ offenes Konzept wie der American way of life

%2 ygl. Kapitel 4.3.

%3 Dghn, Uwe: Die verborgene Utopie: das 6kologische Motiv im amerikanischen Traum (Reihe Nexus
Wissenschaft, Bd. 1), Frankfurt a. M., 1983, S. 11.

004 Vgl. Bellah, Robert, N./Madsen, Richard/Sullivan, William M./Swidler, Ann/Tipton, Steven M.:
Gewohnheiten des Herzens: Individualismus und Gemeinsinn in der amerikanischen Gesellschaft, Koln, 1987.
Hier wird z.B. zwischen dem utilitaristischen und dem expressiven Individualismus in der amerikanischen
Tradition unterschieden.

%% Siehe Rausch, Rose-Yvonne: Identitiit — ein Gestaltungsexperiment, Oldenburg, 1999

906 Vgl. Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne, Frankfurt a. M., 1986 und
Beck, Ulrich/Beck-Gernsheim, Elisabeth (Hg.): Riskante Freiheiten. Individualisierung in modernen
Gesellschaften, Frankfurt a. M., 1994.

7 Siehe Welsch, Wolfgang: Unsere postmoderne Moderne, Berlin, 1997, S. 5. und S. 182.
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auf gewissen Prinzipien der Staats-, Zivilisations- und Lebensordnung.””® Internationales

909

Interesse besteht am American way of life” als kulturelle Auffassung. Primir handelt es sich

um idealistische Freisetzungsprozesse:

,Amerika war ein Land der Trdume. Ein Land, in dem die Wiinsche von Menschen, die aus
konservativen, feudalherrschaftlichen, starren Gesellschaftsformen kamen, in Erfiillung gehen
konnten [...] Hier versuchten sie nun, ihre Traume wahr werden zu lassen. Nichts konnte die
Hoffnungen der Menschen in Amerika mehr verdeutlichen als der Amerikanische Traum. Er
wirkte eben deshalb ermunternd und anfeuernd, weil er den Unterschied zwischen den
Moglichkeiten Neu-Amerikas und den unverbriichlichen Tatsachen des alten Lebens
symbolisierte. [...] Amerika war allgemein als Land bekannt, in dem das Unmogliche kaum
weniger erreichbar war als das Schwierige. Die beispiellosen Moglichkeiten Amerikas fiithrten uns
freilich immer in Versuchung, das Visionire mit dem Realen zu verwechseln.’'*

Dieser Mythos iiberdauert mit Einschrinkungen bzw. Neuerungen, hat sich rdumlich wie
zeitlich ausgedehnt, Globalitit erlangt: Und auch heute noch wird aus all dieser Vielfalt der
einzelnen immer wieder ein Ganzes, eine Nation, eine Gesellschaft mit iibergreifenden
ldentitdtsstrukturen und Wertmodellen, jedoch eher nach dem Prinzip [...] ,eines aus
vielen“”’" Grundmuster und Reproduktion riicken indes niher zusammen, haben dieselbe
Giiltigkeit:
,Die Produktion von Illusionen, die unsere Erfahrungen iiberfluten, ist zu dem Geschift Amerikas
geworden, einem seiner angeschensten, notwendigsten und respektiertesten Geschifte. [...]
Heutzutage sagt uns jeder, dass das, was wir notig haben, mehr Vertrauen sei, ein festerer und
tieferer, uns Halt gebender Glaube. Ein Glaube an Amerika und an das, was wir tun. [...] Wir

leiden nicht an dem, was wir aus Amerika gemacht, sondern an dem, was wir an die Stelle
Amerikas gesetzt haben.*'

Dieser Vorgang findet bis ins 21. Jahrhundert seine spezifische Fortsetzung bzw.

Ubertragung’":

»Die Bedrohung durch das Nichts bringt den Amerikanischen Traum in Gefahr, durch
amerikanische Illusionen ersetzt zu werden. Ideale werden durch Images, Hoffnungen, Muster
ohne Wert abgelost. [...] Und doch wagen wir es nicht, diese Illusionen zu zerstoren, weil sie das
Haus sind, in dem wir leben. [...] Wir glauben so lange an unsere eigenen Leitbilder, bis wir uns
schlieflich selbst aus dieser Welt herausprojiziert haben werden. “*"*

Der American Dream birgt parallel zur Anndherung an seine Wurzeln bzw.
Ursprungsgedanken die Distanz zu denselben. Er verweigert quasi eine Riickfiihrung, welche

partiell moglich ist. Neben einer gewissen Zugehorigkeit propagiert er stets Individualitit.

zzz Holzner, Lutz: Stadtland USA: die Kulturlandschaft des American way of life, 1. Aufl., Gotha, 1996, S. 18.
Ebd., S. 19.

910 Boorstin, Daniel J.: Das Image oder Was wurde aus dem amerikanischen Traum?, Reinbek bei Hamburg,

1964, S. 206.

"' Holzner, S. 17.

%12 Boorstin, S. 10/11. Enttiuschung ist die Folge dieser Erwartungshaltung bzw. ihrer mangelnden Erfiillung.

13 ygl. Boorstin, S. 206 — 224.
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4.2.1.2. Im Land unbegrenzter Moglichkeiten: individuelle Grund- und
Entfaltungsrechte
Die liberale Tradition Amerikas bildet einen Gegenpol zu vereinheitlichenden
Lebenskonzepten:
,Die in der amerikanischen Verfassung garantierte Freiheit des Individuums und das Prinzip der
Menschenrechte als Grundlage der Gesellschaft schlechthin sind ebenfalls bis heute lebendige
moralische Forderungen und ein Vorbild fiir die ganze Menschheit geblieben. So waren die USA
immer das Land der Hoffnung, ein Vorbild, ein Ausweg, ein Neuanfang und eine Zuflucht fiir die

Verfolgten und Armen der Welt und die ,.cingepferchten Massen, die sich danach sehnen, frei zu
atmen®, wie es am FuB der Freiheitsstatue geschrieben steht.”'?

Demnach besitzt jede/r im Hier und Jetzt dasselbe existenzielle Grundrecht’'®

, um nichts
Geringeres handelt es sich, sowie die selbe (Gleich-)Berechtigung, alles Erdenkbare zu
erreichen bzw. zu bekommen, um dem eigenen Lebensentwurf nachzukommen. In LOVE ME
lasst sich z.B. prinzipiell Gegenwirtiges nicht vom Vergangenen trennen. Ausschlaggebend

fiir die Selbstverwirklichungsind subjektive Werte wie Zufriedenheit oder Gliick:

,In der amerikanischen Gesellschaft gelten bis heute die Unantastbarkeit des Lebens (life) und der
personlichen Freiheit und Unabhingigkeit des einzelnen (liberty) als hochste Werte. Weitere
Grundlage der amerikanischen Lebensordnung, also des ,,American way of life”, ist das
unantastbare Recht zur Selbstentfaltung und zum Durchsetzen der eigenen Anspriiche im Streben
nach personlichem Gliick [pursuit of happiness, Anm. d. A.] und Erfolg, vor allem aber nach
materiellem Gewinn und Besitz [property, Anm. d. A.].“*"

Im Sinne des American Dream gestaltet sich die Befriedigung kleiner wie groBer, zu
erfilllender sowie irrationaler Wiinsche individuell. In LOVE ME kann so z.B. nahezu
problemlos aus dem Traum(-mann) namens Lennox, als Star eine personifizierte Ikone des
American Dream, in Fortfiilhrung ein anderer jenseits des Starkultes entstehen: ein
personliches Gut(-haben) der Protagonistin fern materieller Giiter. Anhand dieser Figur wird
Lebenswirklichkeit in qualitativ unterschiedlichen sowie z.T. disharmonischen (Vorstellungs-
)Arealen ersichtlich. Minnlicher und weiblicher Protagonist spiegeln verschiedene,

unvereinbare Seiten der Medaille mit der Aufschrift , American Dream’ wider, ein

1" Ebd., S. 207. Bronfen fiihrt den Gedanken unter dem gleichen programmatischen Titel weiter, indem sie
verschiedene Ansitze verkniipft. Vgl. Bronfen, Elisabeth: Nicht Herr im eigenen Haus. Geheimnisse einer Seele.
Ein psychoanalytischer Film, in: Heimweh: Illusionsspiele in Hollywood, Berlin, 1999, S. 41 — 94 sowie S. 206.
1> Holzner, S. 10. Vgl. Dérner, Andreas: Politische Kultur und Medienunterhaltung: Zur Inszenierung
politischer Identitdten in der amerikanischen Film- und Fernsehwelt, Konstanz, 2000, S. 218/219. Dem steht in
A VENDRE z.B. Frances resignierter Blick entgegen, wihrend im Hintergrund die Freiheitsstatue zu sehen ist,
(Sequenz 108).

916 yol. Holzner, S. 119.

' Ebd., S. 20. Den oben genannten Aspekten werden u.a. das Verlangen nach Selbstbestimmung, Sicherheit und
Wohlbefinden in der Privatsphire hinzugefiigt (ebd. S. 105). Vgl. Dorner: Politische Kultur und
Medienunterhaltung, S. 218 und S. 279.
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Gliicksspiel wie z.B. durch die den Besitzer wechselnde Miinze suggeriert wird.”'®
Unausgesprochen bleibt wie im nachfolgenden Zitat, welches nur die Bedeutung des
American Dream belegt, dass es gesellschaftliche oder personliche Grenzen gibt, die dem

individuellen Gliicks- und Freiheitsstreben entgegenwirken:

,Die Wertvorstellungen und Maximen, die den amerikanischen Kulturkern ausmachen, sind eine
méchtige Triebfeder fiir das Handeln der einzelnen und der Gemeinschaft als Ganzes. [...] Die
geltenden Normen und Wertvorstellungen des ,,American way of life* miissen schon sehr stark
fundiert sein, wenn sie immer wieder, iiber 200 Jahre hin, die vielen, oft grundverschiedenen
Einwanderer aus aller Herren Lénder iiberformt und integriert haben. Spitestens die Kinder der
Einwanderer werden in den mainstream des amerikanischen Lebens gezogen und
aufgenommen. "’

Interessen der Gemeinschaft und des Individuums konnen trotz gesellschaftlichem Regelwerk
in Wettstreit geraten, sich gegenseitig beeintrdchtigen oder ausschlieBen. Die Freiheit des
einzelnen verbindet sich dabei mit einem Misstrauen gegeniiber Autoritditen, das die Biirger
potentiell  fiir alle Formen des zivilen Ungehorsams prddestiniert und gegen

0

gemeinschafiliche oder staatliche Eingriffe in die Privatsphiire”” zur Wehr setzten lisst.

Bisweilen bedeutet dies die Unfreiheit des anderen. Kompromisse werden erforderlich:
,»Wo man zusammenkommen muss, liegt ein bestimmter Zweck vor, den man nicht vermeiden
kann: bei der Arbeit etwa oder beim Einkaufen. [...] Das amerikanische Stadtland ist ideal fiir den
Individualisten, den auf sich gestellten, der alleine zurechtkommt und niemanden Rechenschaft

schuldig sein will und niemanden braucht. [...] Man kann nebeneinander leben, ungestért vom
Nachbarn, unkritisiert, ungehindert, frei und vollig unabhingig seinem Gliick [...] nachstreben.***!

In A VENDRE werden z.B. sdmtliche, oben aufgefiihrten zwischenmenschlichen
Beziehungen und Abhingigkeiten als Geflecht gesellschaftlicher Verhiltnisse problematisiert.
Der Befreiungsschlag der Protagonistin gegen familidre, partnerschaftliche, sexuelle und
berufliche (Fremd-)Anspriiche will nicht funktionieren. Die Autonomie geht iiber den
personlichen Bereich hinaus. Letztlich kehrt sich die wortlich zu nehmende Freiziigigkeit
gegen das Individuum. Der Kampf gegen eigene Einschriankungen und Vorbehalte anderer
scheitert in seiner Radikalitit. Frances Bereitschaft zur Verdnderung trifft eher auf dufere

Umsténde und den Umgebungswechsel zu als auf innere, tiefgreifende Entwicklungsprozesse.

18 ygl. Sequenz 32 sowie 23.

919 Holzner, S. 12 und S.18. Zur amerikanischen Kernkultur bzw. zum Kulturkanon lautet es dort: Die WASP-
Kultur [White-Anglo-Saxon-Protestant-Kultur, d. A.] galt geradezu als Leit- und Vorbild im privaten wie im
offentlichen Bereich. Die Einwanderer aus aller Herren Linder kamen in der Regel nach Amerika, nicht um die
amerikanische Welt nach eigenen Ideen zu verindern, sondern um an ihr teilzuhaben und sich tunlichst
einzugliedern. WASP-Kultur beschreibt also nicht die Eigenart einer der vielen ethnischen Gruppen in der
,pluralistischen* Gesellschaft Amerikas, sondern gilt als die maf3gebliche Weltanschauung und Lebensweise in
diesem Lande. (ebd. S. 18).

%20 Dérner, S. 217 und S. 219. Siehe S. 314 sowie S. 384 zum Freiheitsbegriff als Identititsmuster des
Individualismus.

! Holzner, S. 69. Vgl. S. 20.
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So erlangt sie keine (Selbst-)Gewissheit. Ihre Selbstauflage lduft einer liberalen
Lebenseinstellung (s.o.), welche den American Dream beinhaltet, zuwider:
,Das Ideal der Freiheit und das notwendige Ubel geregelter Ordnung miteinander in moglichst
harmonischen Einklang zu bringen, ist bis heute im amerikanischen Bewusstsein eine vorrangige
Aufgabe [...]. Grundlegend fiir den ,,American way of life” ist es, diese Spannung nicht durch

absolute Losungen, wie etwa grenzenlose Freiheit oder liickenlose Ordnung [...], sondern vielmehr
. . . s o 022
durch immer wieder zu erstrebenden Konsens und Kompromiss zu iiberbriicken.*

Zudem erweist sich der American way of life in seinem Selbstverstindnis nur fiir bestimmte
Individuen als erfolgreich bzw. wiinschenswert. Andere fallen hingegen als vom Schicksal
Vernachlissigte oder sozial Benachteiligte durch das Netz der Gemeinschaft. Diese und
andere ambivalente Strukturen, welche zur Relativierung veranlassen, sind dem American
Dream stets immanent, obwohl nach der Basiserzihlung des American Dream jeder den
sozialen Aufstieg und eine gegliickte Existenz erreichen [kann], wenn er nur Willens ist.”*

Nichts vom Tellerwiischermythos’, der schon einer Menge bediirftiger wie optimistisch-
tatkriftiger Leute auf die Beine und in ungeahnte (wirtschaftliche) Hohen geholfen hat,
bewahrheitet sich in den Filmen Massons. Der Grundsatz [...], dass jeder Mensch
grundsdtzlich in seinem Leben etwas bewegen und erfolgreich sein kann, wenn er es nur
wirklich will und all seine Fiihigkeiten und Gefiihle diesem Ziel unterordnet’™, erfiillt sich fiir
ihre Protagonistinnen nur bedingt. Einzig Alice in EN AVOIR (OU PAS) punktet mit ihren

realistischen Vorstellungen in beruflicher, partnerschaftlicher und familidrer Hinsicht.

4.2.2. Im Kontext des American Dream: Massons Protagonistinnen in Bewegung

Die widerspriichliche Lebensauffassung des American way of life’*® findet ihre Ubertragung
in den ambivalenten Charakteren Massons. Deren jeweiliger American Dream lédsst gleichsam
an FEindeutigkeit fehlen. Als &duBleres Anzeichen kann hierfiir die Rastlosigkeit der
Protagonistinnen gelten: ein Versuch, iiber Orts- ebenso Stimmungswechsel herbeizufiihren.
Entfernungen und soziale Bindungen bieten dabei keinen FEinhalt, werden nicht

927

beriicksichtigt. Das Unbekannte besitzt scheinbar fiir diese Frauenfiguren wenig

22 Ebd., S. 21 sowie S. 70.

923 Dérner: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 9.

% Die vier wichtigsten amerikanischen Traditionslinien werden thematisiert bei Bellah: Gewohnheiten des

Herzens. Vgl. Dorner: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 9 sowie Janssen, Sabine: Futurama —

Analyse einer amerikanischen Trickfilmserie — Analyse gesellschaftskritischer Aspekte in Futurama,

unverdffentl. Examensarbeit, Oldenburg, 2001 zum Tellerwdschermythos

°2 Dérner, S. 291.

Zij Siehe Holzner: Stadtland USA, S. 9 zu Gegensétzen wie arm/reich, neu/alt und eindrucksvoll/deprimierend.
Ebd., S. 46.
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928
1

Gefahrenpotential =°, sondern wird vielmehr als Horizont6ffnung oder -erweiterung

929

wahrgenommen: go west als Frontier- Erfahrung im iibertragenden Sinne.”” Holzner zur

Veridnderungs- und Wandlungsfihigkeit der US-Biirger:
»tets waren sie bereit, Neues zu wagen, sich anzupassen. Das Bestehende liegen und stehen zu
lassen und weiterzuziehen, woanders neu anzufangen, sich zu verdndern. ,,Verinderung* (change)
bedeutet im Sprachgebrauch der Amerikaner soviel wie ,,Fortschritt (progress). [...] In Amerika
geniige es zu glauben, dass Dinge allein schon dadurch besser wiirden, dass man sie verindere. [...]
Der Wille bzw. die Bereitschaft zu Mobilitéit und der Hang zu Neuerung und Veridnderung, oft mit
dem Wort Abenteuer (adventure) umschrieben, sind weitverbreitete Charaktereigenschaften der
Amerikaner. [...] Mobilitdt bedeutet dabei sowohl im geographischen Sinne die Bereitschaft, auf
der Suche nach seinem Vorteil bzw. Gliick von einem Ort zum anderen [...] zu ziehen, als auch

soziokonomisch gesehen eine Bereitschaft etwa den Beruf zu wechseln oder immer wieder neue
N 93
Geschiifte zu betreiben.***

Zwischen diesem skizzierten Spannungsfeld muss sich der/die einzelne positionieren. Die
Protagonistin in LOVE ME veranschaulicht z.B., dass hierbei unter Umstédnden die Realitit
aus dem Blickwinkel gerit, wihrend diejenige in EN AVOIR (OU PAS), quasi nach einem
zeitweiligen Verlust an Stabilitit, das Leben realistisch ausrichtet. Aufgrund ihres
Selbstvertrauens ist letzterer insgesamt weniger auf Bestitigung von Auflen angewiesen. Threr
Bediirfnislage kommt sie im Vergleich zu den beiden anderen Protagonistinnen relativ nahe,
welche diese am Ende von A VENDRE sowie LOVE ME noch nicht geklirt haben. Somit
bleiben sie sich weitgehend fremd. Ohne halbwegs befriedigende Lebensumstéinde stellt sich
weder psychische noch physische Stabilitit ein. Eine tragfdhige (Ausgangs-)Basis steht
insbesondere in LOVE ME nicht zur Disposition. Wie in A VENDRE gibt es einen
Ansprechpartner, welcher zu verhindert weill, dass die Protagonistin, notorisch am
doppelsinnigen Fernweh festhaltend, vollends in ihr Verderben rennt. Dieser ,,Wegweiser*

vermag den (Leer-)Lauf bzw. (Sturz-)Flug nicht aufzuhalten.

4.2.2.1. ,,Go west* — ein Spannungsbogen zwischen Ost und West

Der American Dream fiihrt trotz seiner Spur in den Westen nicht zwingend in die USA. Die
mit dem American way of Life einher gehenden Auffassungen haben sich unldngst
abgekoppelt, fithren somit ein ,Eigenleben“. Dies gilt gleichsam fiir Massons Figuren.

Holzner betont,

,»dass Amerika von Anfang an ein idealistischer Plan war, ein Menschheitsexperiment und eine
Hoffnung, der Versuch einer Utopie der Freiheit und Gerechtigkeit in der Wirklichkeit dieser
Welt. Diese Wirklichkeit aber war von jeher alles andere als ideal. Amerika war daher
notgedrungen schon immer ein widerspriichliches Phidnomen und hat die Menschen der Welt
beschiftigt, von dem Tage an, da sich die 13 englischen Kolonien in der Neuen Welt im Namen

928 Wie sich herausstellt, ist das Angstigende die unbekannten Seite des Selbst, welche vor dem Bewusstsein
verborgen bleibt. Dieser Hintergrund der Flucht wird in LOVE ME miittels der Psychoanalyse thematisiert.

929 Vgl. Dorner, S. 223.

% Holzner, S. 44/45.
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des Volkes, durch das Naturrecht der Aufkldarung legitimiert, in Revolution und Freiheitskampf

von Unterdriickung, Bevormundung und Konvention geldst und zur Freiheit der neuen Republik

als Staatsform emanzipiert hatten.**'
Masson verlegt diesen urspriinglich von nordamerikanischer ,,Goldgriber — Mentalitit*
gepriigten Lebensentwurf®*” bzw. die europiische Version davon’ - nichts weiter verbirgt
sich scheinbar dahinter - nur teilweise in seine Herkunftsgefilde, um z.B. sein (Fort-)Bestehen
als Konglomerat zu verdeutlichen. Verschiedene Vorstellungen werden integriert. Die
Ubergiinge zwischen den Kulturen sind wie die Richtungen Ost und West in LOVE ME oder
A VENDRE durchlissig geworden. Es kommt zur Ubernahme kultureller Muster, so dass
nicht mehr von einer Gegenkultur oder einem Gegenbild, das zur Opposition steht,

934 . . . . ..
Der American Dream sowie der American way of life konnen als

gesprochen werden kann.
Modell anteilig auf die Filme Massons iibertragen werden, obgleich das Spiel(-en) mit diesem
Leitbild auf populédrkultureller Ebene unverkennbar ist. Es handelt sich um eines der
Konzepte, welche die Lebensentwiirfe der Protagonistinnen priagen. So flieBen z.B. auf der
Bild- und Tonebene Symbole und Zeichen des American Dream ein. In A VENDRE ist dies
u.a. die Freiheitsstatue, in LOVE ME Elvis Presley bzw. sein franzosisches Konterfei Johnny
Hallyday. Der Sehnsucht nach der Fremde oder dem Anderen wird auf unterschiedliche
Weise nachgegangen. Das Unbekannte erfihrt eine individuelle Ausdeutung. Massons
Protagonistinnen sind anspruchsvoll in Bezug auf die erwiinschten Orte ihrer Selbst oder ein
addquates Gegendiiber.

Zieht es die Protagonistin in EN AVOIR (OU PAS) in den franzosischen Siidwesten, ein
Verbleib auf nationaler Ebene, so lautet das Ziel in A VENDRE bereits ,,The Big Apple“. Am
so genannten ,,Puls der Zeit* erweist sich das Spannungsfeld des American Dream/American
way of life in seiner stidtischen, gegeniiberstellenden Ausprigung als signifikant.”” Die
Gegenwart der Ordnungshiiter in den bei Masson dargestellten US-Stddten schlieft in A
VENDRE und LOVE ME die Priisenz von Straftaten ein.”*® Die Protagonistinnen stehen nicht

im Zentrum einer Verfolgung im iiblichen Sinne, wenn sie sich selbst verlieren bzw. fiir

»!'Ebd., S. 10.

%32 Siehe Bellah: Gewohnheiten des Herzens.

3 Viele der Leitideen haben ihren Ausgangspunkt im England des 17./18. Jahrhundert. Vgl. Holzner, S. 31/32.
934 Siehe Dérner zur Globalisierung der Bildwelten, S. 397-399. Vgl. Altvater, Elmar/Mahnkopf, Birgit: Grenzen
der Globalisierung. Okonomie, Okologie und Politik in der Weltgesellschaft, 5. Aufl., Miinster, 2002. Demnach
handelt es sich bei der von den USA ausgehenden Globalisierung um die Globalisierungsstrategie
amerikanischer Lebensstandards bzgl. Regeln, Mafle, kultureller Werte usw. In diesem Kontext ist u.a. die (Aus-
)Wirkung von Hollywood und seiner Filmindustrie aufschlussreich, selbst wenn diese mittlerweile sowohl ihre
,,Nachahmung® als auch ,,Gegenbewegung* durch das so genannte Bollywood und Nollywood mit den Zentren
Indien bzw. Nigeria, erhilt. Siehe Dorner zur Globalisierung der Bildwelten, S. 397-399.

935 Siehe Lohner,Henning/Christoph, Jorg: New York, New York, Themenabend zum Alltag der Extreme in der
Metropole sowie Dorner, S. 217. Vgl. Dubet/Lapeyronnie: Im Aus der Vorstddte, zum Konflikt zwischen der
Auspragung von Individualitdt und Gemeinschaftssinn, S. 228/229.
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andere unauffindbar sind. Geraten sie mit dem Gesetz in Konflikt, hat dies andere Griinde als
kriminelle Energien.937

Holzner: Als vorrangiges Symbol dieser (wenn auch notigen) Zwdnge und Unfreiheiten gilt
wdie Stadt” [...], wihrend ,,das Land“ [...] bis heute Ausdruck und Symbol der Freiheit und

amerikanischen Tugend geblieben ist.”

Massons Protagonistinnen suchen hingegen die
Angebote und Anonymitit der GroBstiddte, die wie z.B. New York ein gewisses Mal} an
sozialer und wirtschaftlicher Stabilitdt fordern. Dort integrieren sie sich nicht weiter: ein Weg
aus der provinziellen Enge, hin zur urbanen Lebendigkeit bzw. dem Verweilen auf musealen
Raum wie z.B. Graceland in LOVE ME. Das sprichwdrtliche Schwanken zwischen privatem
und offentlichem Raum, zwischen Reizarmut und Trubel ist allen Filmen Massons gemein.
Ihre Protagonisten zeigen, dass Allein- und Zusammensein sich nicht ausschlieBen, sondern in
der ambivalenten Personlichkeit angelegt sind.”* Gegen-/Entwiirfe geraten in Form
tiberschrittener Grenzen aneinander.

In LOVE ME wird eine Fortsetzung der Erdumkreisung in Angriff genommen. Es geht nicht
nur vom Norden Frankreichs iiber den Atlantik nach Memphis/Tennessee, sondern weiter
iiber den Pazifik Richtung Taiwan, als wiirde der American Dream ldngst nicht mehr
Genugtuung verleihen, sondern zur Intensivierung die imitierende Produktion des so

genannten kleinen Tiger-Staaten®”

benotigt werden. Die Globalisierung hinterlidsst Zeichen,
hat allgemein zur Amerikanisierung der Lebensstile beigetrageng“, wie u.a. das Happy-End in
LOVE ME bezeugt.942

Die Bewegung der Frauenfiguren Massons in den Gefilden des American Dream ist z.T.
Selbstzweck. In A VENDRE und LOVE ME werden sie nirgends sesshaft, ohne etwas
Anderes oder Vergleichbares in ihre ,Lebensliicke” setzen zu wollen. In EN AVOIR (OU
PAS) wird der American Dream ,gestreift, in A VENDRE ohne Aussichten auf Erfolg

verfolgt. In LOVE ME hingegen sind es diffuse Erinnerungen, symbolisch aufgeladene

9% yo]. A VENDRE, Sequenz 105 und LOVE ME, Sequenz 15. Vgl. Holzner zu den US-Stidten unten im Text.
%7 In A VENDRE ist Geld fiir France zweitrangig, es geht ihr in erster Linie um einen Anlass, den Verlobten vor
der Hochzeit zu verlassen. In LOVE ME wandert Gabrielle illegal, d.h. ohne Papiere, in die USA ein. Dass sie
sich nicht ausweisen kann und kein Erinnerungsvermogen besitzt, beruht auf ihrer , liickenhaften® Identitt.

% Holzner, S. 21 sowie S. 26/27.

99 Siehe Vollmer, Ulrike: Love me: Weibliche Identitit zwischen Traum und Wirklichkeit, in Martig,
Charles/Karrer, Leo (Hg.): Traumwelten. Der filmische Blick nach innen (Film und Theologie Bd. 4), Marburg,
2003, S. 181 — 199. LOVE ME beschreibt die Personlichkeit der jungen Frau — Gabrielle Rose, 31 Jahre — auf
drei Ebenen, die drei Anteile ein und derselben Person verkorpern.(ebd. S. 182).

%0 Vg, Davis, Mike: Phoenix im Sturzflug. Zur politischen Okonomie der vereinigten Staaten in den achtziger
Jahren, Berlin, 1986, S. 135-138 zu Taiwan als US-Handelspartner betreffend des Exportes industrieller
Fertigwaren.

% Dies dndert nichts daran, dass in Frankreich einige Anglizismen (z.B. fiir Computer oder CD-Player) im
Sinne eines eigenen Kulturverstindnisses strikt abgelehnt und durch franzosische Ausdriicke ersetzt werden.

%2 Siehe Kapitel 4.3.
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Personen, Orte und Dinge, denen eine lebens-/liebeserfiillende oder heilsame Bedeutung
zugeschrieben wird. Bei Masson wird dem American Dream kaum verbal Ausdruck
verliehen. Dies macht es nahezu unmoglich, die Ziele einerseits zu fassen, andererseits davon
gegebenenfalls abzulassen. Holzner beschreibt die Mentalitit voller Sehnsucht nach
Unabhiingigkeit und den ,,wide open spaces“*** folgenderweise:

, Iriebkrifte der Amerikaner sind u.a. das Verlassen des Alten, das Schaffen von Neuem, leaving

the troubles behind, Hoffen auf Erfolg woanders, ja selbst Weiterziehen als Selbstzweck und als

Wert an sich, um sich moglichst nicht irgendwo ganz und fiir immer festzusetzen und damit

eventuell die Chancen des Lebens zu verpassen. [...] In der amerikanischen Kulturlandschaft

iiberwiegen daher auch ganz ohne Zweifel das Provisorium und das Voriibergehende.“™**
Zwischen Ost und West, welche kulturell in LOVE ME aufeinandertreffen, kommt es zur
Angleichung. Das Gemeinsame ist der American way of lifelAmerican Dream. Auf
Originalitdat wird wenig Wert gelegt. Zur Kompensation reicht die Anndherung. Wortlich zu
nehmender personlicher Fortschritt und Hoffnungsmomente bilden u.a. die Koordinaten fiir
die Selbstpositionierung in den Filmen Massons. Ihre Protagonistinnen befinden sich quasi
auf den Spuren zur Realisierung des American Dream, nutzen diesen Orientierungsrahmen fiir
ihr Bediirfnis nach Selbstverwirklichung, verlassen dabei u.a. allgemeingiiltige, d.h.

realistische, Pfade.”®

Die Suche ist selten nach Vorne gewandt, sondern umschreibt einen
personlichen Spannungsbogen, welcher biographische (Wende-)Punkte umfasst. Als eine der

Auffassungen des American way of life verortet Dorner das Phidnomen der Selbstfindung:

,Einer der wichtigsten biographischen Prozesse in der Kultur des expressiven Individualismus ist
die Selbstfindung, d.h. die Ablosung von &ufleren Zwingen, die den einzelnen von seiner
authentischen Lebensweise und von der durch ihn selbst definierten sinnhaften Identitt
entfremden. [...] Sinn ist also nicht ,,gegeben oder von irgend jemandem vorschreibbar, sondern
jedes Individuum muss diesen Sinn und damit seine eigene Identitit durch intensive
Erfahrungsprozesse selbst definieren. Dieses zutiefst individualistische Deutungsmuster ist die
Quintessenz der Reise in den wilden Westen.***®

Im iibertragenden Sinne findet dieser (Entwicklungs-)Prozess symbolisch in der Bewegung
nach Westen, explizit in A VENDRE und LOVE ME statt. In letztgenanntem wird der
Westen in der Fortbewegung schlieflich zum Osten, erhdlt damit eine andere
Bedeutungskomponente. Wesentlich ist, dass wir uns wieder klarmachen, wo Trdume enden

und Illusionen beginnen. [...] Dann diirften wir wissen, wo wir sind, und jeder von uns mag

fiir sich selbst entscheiden, wohin er gehen michte.””” Nihere Koordinaten bedarf es beim

’* Holzner: Stadtland USA, S. 119.

** Ebd., S. 45.

¥ Vgl. SANS TOIT NI LOI (Varda, F/1985) und THELMA UND LUISE (Scott, USA/1991) sowie Kapitel 3.2.
%46 Dorner: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 307 sowie S. 310.

%7 Boorstin: Das Image oder Was wurde aus dem amerikanischen Traum?, S. 224.
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keep on moving and look for something better’*® nicht. Der zuriickgelegte Weg unterliegt bei
Masson keiner merklichen Reflexion. lhre Protagonistinnen zieht es weg von biirgerlich-
familidrer Enge, von land-/hauswirtschaftlichen Aufgabenfeldern. Diese bieten einerseits zu
wenig gestalterischen Freiraum®*’, andererseits zuviel selbstlosen ,,Dienst* am/an anderen. To
escape from this sowie daran ankniipfend a place to escape lauten die (Zauber)Formeln.”’
Rushdie politisiert in Anlehnung an den WIZARD OF OZ:

,Jenseits des Regenbogens [...] ist oder sollte die Hymne der Migranten der ganzen Welt sein, all

derer, die sich auf die Suche nach einem Ort machen, wo ,,die Trdume, die man zu triumen wagt,

wahr werden®. Es ist eine Feier der Flucht, eine groBartige Lobeshymne auf das entwurzelte
Selbst, eine Hymne — auf das Anderswo. !

Einerlei, woher Massons Frauenfiguren kommen, Vergangenheit und Herkunft werden nach
Moglichkeit ,,abgestreift. Dies geschieht notfalls mit Gewalt gegen das dulere Umfeld oder
innere Widerstinde. Veridnderungen werden nicht grundsitzlich bejaht, wie A VENDRE und
LOVE ME zu verstehen geben. Nur das Wohin zihlt, egal ob sie aus so genannten intakten
Verhiltnissen oder aus unhaltbaren Strukturen wie der Verwahrung im Kinderheim stammen.
Gleichwohl haben sie Strukturen wie das Elternhaus bzw. die Orte der Kindheit verinnerlicht.
LOVE ME veranschaulicht bereits in der Eingangssequenz%z, dass wenig so ist, wie es
scheint. Publikum und Musik erweisen sich als Illusion, eine phantastische Zugabe in der
Einode. Erst nach der ,,Showeinlage* wird der Betrachter aufgeklért. Der angebliche Hinter-
und Vordergrund der Figur sind Folge einer Ausblende bzw. Einblende. Der Betrachter kann
sich nicht unabhingig davon auf das Filmgeschehen einlassen, erliegt gleichfalls solcher

. . 5
Sinnestiuschung.’ 3

948 Siehe Robert Markovitz* Filmbeitrag ,,...but what if the dream comes true“, New York/1971.

949 Vgl. Holzner, Lutz: Stadtland USA, S. 19.

99 ygl. Markovitz. Im WIZARD OF OZ spricht die Protagonistin infolge ihre Zauberformel (Where*s no place
like home). In A VENDRE wird diese Botschaft am Telefon mit der Bitte um Riickreise vermittelt. Vgl.
Bronfen: ,,There’s no place like home*- Die Aporie der Heimkehr, in: Heimweh: Illusionsspiele in Hollywood,
S. 199 — 243. Dass Flemings Film vom Wunsch nach Zugehorigkeit und Geborgenheit sowohl auf kultureller als
auch familidrer Ebene zeugt, vermittelt u.a. das Bildrepertoire (ebd. S. 201 und S. 216). Es bleibt beim nicht
aufzulosenden Antagonismus zwischen dem Wunsch nach Zugehorigkeit und dem Wissen, dass die realen
Existenzbedingungen mit diesem Wunsch nie iibereinstimmen konnen.(ebd. S.221). Fleming zeigt partiell
eingeldste Wunschtraume.

931 Rushdie, Salman: The Wizard of Oz, London, 1992, S. 23, zitiert nach Bronfen: ,,There’s no place like
home“, S. 242.

%2 ygl. Kapitel 4.1. Eine #hnliche Konstellation zeigt sich in LOVE ME in Sequenz 67. Der Betrachter muss
sich anhand von Bild- und Dialogausschnitten orientieren. Eine Uberblick iiber die Situation wird nicht gegeben.
933 Vgl. FIGHT CLUB (Fincher, USA, 1999). Dort erhilt der Betrachter keine vorangestellten (Lese-)Hinweise,
sondern erkennt erst am Filmende die Tatbestinde. Ebenso verhélt es sich mit den Anhaltspunkten bei Masson.
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4.2.2.2. Das Gliick ,,woanders*“** - Die Kehrseite der Wunschtriume

Eine ausschlieBliche Sicht auf die Dinge ,,gelingt” nur der Protagonistin in LOVE ME. Ihr
Wunschbild entfernt sich im Vergleich zu A VENDRE und EN AVOIR (OU PAS) am
weitesten von der Wirklichkeit. Ankniipfungspunkte zur Realitdt bestehen eher auf der
Symbol- oder Zeichenebene, da einzelne Objekte als Bild- und Tonmaterial sowohl irreal als
auch real Bestand haben. Im Kontrast zu den realen Existenzbedingungen nimmt sich in
LOVE ME die Traumebene anteilig durch bessere Lebensverhiltnisse aus. Die Illusion ldsst
sich aufgrund mangelnder Perfektion schwer als solche ordern, so dass es zur unmerklichen
Entgrenzung der fiir sich berechtigten Bereiche kommt.”>

Die mit einem Wandel einher gehenden, zu befiirwortenden Aspekte (s.0.) bleiben in den
Filmen Massons weitgehend zuriick, da innere Beweggriinde scheinbar in (eine) andere
Richtung gehen. Die Verhaltens- und Denkweisen ihrer Protagonistinnen &hneln dem
American way of life, von dem sie sich bedingt ,,leiten* lassen. Ihre Bewegungen und Gefiihle
sprechen in ihrer Fortfiihrung eine andere Sprache, welche u.a. von Verlust- und
Bindungsangst, Distanz und Verzicht geprigt ist. Hinter dem bei Masson dargestellten
American way of life miissen sich deshalb andere Bediirfnisse als die genannten verbergen,
denn die Suche nach Freiheit, hat nicht alle Menschen, die daheim unterdriickt, unfrei,
,miihselig und beladen* [Verweis auf die Inschrift der Freiheitsstatue, d. A.] waren in
gleicher Weise erfasst.”® Das psychologische Moment riickt somit ins Zentrum des
Interesses.

Der Wunsch nach Einflussnahme auf die Lebensgestaltung”’ bietet mehr denn je
Moglichkeiten fiir den/die einzelne/n an, der/die sich dieser Aufgabe jedoch stellen
muss/miissen.”>® Keiner kann sich demnach von Vorbildern oder Idolen ,,vertreten* lassen.
Die ,biographische Bildfliche betrifft die eigene Person.”” Ein Ausweichen auf
Nebenschauplitze ist daher relativ sinnlos, wie u.a. LOVE ME zeigt. Eine geénderte
Umgebung ergibt keinen neuen Menschen. Dies wird einerseits von Massons
Protagonistinnen eingefordert, andererseits untergraben, wie u.a. ihre Kontrakte
veranschaulichen, in denen sie sich als Individuum negieren. Kommunikationsdefizite zeugen
z.B. in A VENDRE von diesem Zwiespalt. Eine eingeschrinkte Verhandlungsfihigkeit wird

somit in den Filmen Massons ersichtlich, welche neben irrealen Optionen reale

% Siehe Holzners Darstellung zum American way of life (S.119), zur Sehnsucht nach dem woanders.

93 ygl. Flemings WIZARD OF OZ. Siehe hierzu Bronfen: There’s no place like home*, S. 199 — 243, S. 216

% Holzner, S. 46. Vgl. ebenso Holzner S. 10 sowie den Anfang dieses Kapitels.

%7 Hierzu zihlt der berithmt-beriichtigte Tellerwdschermythos, auf den weiter unten niher eingegangen wird.

9% yol. Rausch Yvonne-Rose: Identitit — ein Gestaltungsexperiment.

%9 Vgl. Boorstin, S. 223. Welsch verwendet z.B. den Begriff der Anisthetik, einer der Asthetik gegenliufig sich
verhaltenden Wahrnehmungsverweigerung. Vgl. Welsch: Asthetisches Denken, Stuttgart, 1998, S. 67.
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Gegebenheiten beriicksichtigen. Thre Frauenfiguren sind nicht {iber gesellschaftliche
Konventionen und Zwinge erhaben, sondern riicken die Realitit in das Blickfeld.

So will die Protagonistin in A VENDRE Sexualitdt und Emotionalitét delegieren. Es handelt
sich im Paradigma des expressiven Individualismus vor allem auch [um] unkonventionelle
Sexualitii’®, jedoch kommen hauptsiichlich iiberlegene/s weibliche/s Sexualitit und
Begehren zum Ausdruck. Dahinter verbirgt sich ein Aufbegehren gegen Strukturen einer
patriarchalisch orientierten Welt(-sicht), welche u.a. durch die Familie, den Protagonisten
sowie Arbeitgeber vertreten werden. Dies signalisieren u.a. Briiche in der Inszenierung
Massons, wenn ihre Figuren wie ausgewechselt an die gleiche filmische Schnittstelle treten.
Hier steht z.B. die vermeintliche Entschlossenheit zu der sie umgebenden Unschirfe sowie
der Lichtdramaturgie im Kontrast.”' Grenzen und Authentizitit des Individuums geraten u.a.
mit dem Konzept der ehemaligen Hauswirtschafterin in Konflikt. In der von France
betriebenen Prostitution manifestieren sich erneut, trotz bzw. aufgrund von Tabuisierung,
gesellschaftliche Denk- und Rollenmuster, welche in diesem Kontext (re-)produziert
werden.”® Somit besitzt die generelle Ablehnung zwischenmenschlicher wie moralischer
Bindungen wenig Innovatives. In EN AVOIR (OU PAS) will Alice sich ebenfalls auf einem
sachlich-objektiven Terrain bewegen, um die Konditionen fiir sich iiberschaubar zu halten,
um sich auf verldssliche Richtlinien einstellen zu konnen. Allerdings hélt sie nicht stringent
daran fest, sondern ldsst Alternativen zu. Diese Bodenstdndigkeit verbliifft ihr Umfeld,

insbesondere den weniger selbstbewussten Protagonisten.

4.2.3. Ein ,,Stiick vom Wohlstandskuchen“ fiir Massons Protagonisten

Massons Protagonistinnen orientieren sich kaum am materiellen Reichtum®® oder an
familidrer Sicherheit, beides lieSe sich z.B. in EN AVOIR (OU PAS) und A VENDRE relativ
einfach I6sen. Unabhéngigkeit steht im Vordergrund, auch wenn sie sich dafiir voriibergehend
in andere, quasi gewihlte Abhingigkeiten begeben. Freiheit hat ihren eigenen Preis oder
personlichen FEinsatz. Ein bestimmter Lebensstandard wird hingegen nicht favorisiert.
Vielmehr geht es um Gefiihle und Verbindlichkeit als ,,Nebenprodukt* ihrer Geschéftigkeit.
Diese Selektion, welche in der Trilogie eine Steigerung erféhrt, gliickt nicht. Die Sehnsucht
sowie ihre Erfiillbarkeit sind die sich bedingenden Koordinaten des American Dream, welcher

in den Filmen Massons sowohl konkret materielle als auch rein ideelle Ziige erhiilt.

90 Dorner: Politisqhe Kultur und Medienunterhaltung, S. 301.
%! Siehe z.B. den Ubergang von Sequenz 98 und 99. .
%2 ygl. die Ausfithrungen zu Godards SAUVE QUI PEUX (LA VIE) (F/BRD/CH/O, 1980) in Kapitel 3.1.
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Die Protagonistinnen kommen einer Vielzahl an Titigkeiten nach. Zwar reichen diese zur
Deckung der Lebenskosten, jedoch konnen sie kaum in Zusammenhang mit Berufs- oder
Freizeitwiinschen gebracht werden. Arbeit dient nicht zur Identifikation, sondern gilt als
relativ wenig emotional besetzte Lebensgrundlage, wie u.a. ihr Verhalten bei der Suche oder
beim Verlust von Arbeit verdeutlicht: eine Abweichung zum Tellerwdschermythos. Thr
Handeln richtet sich gegen die Dominanz eines Lebensbereiches. Allerdings legen alle
Frauenfiguren Massons Wert auf dkonomische self-reliance.”* Diese Selbststdandigkeit wird
nur kurzfristig aufgegeben. So sucht Alice z.B. in EN AVOIR (OU PAS) relativ gradlinig
eine Arbeit und entscheidend sich damit generell gegen ein unstetes Kiinstlerleben. Hier
stehen wie in A VENDRE daher finanzielle Erwidgungen personlichen Neigungen nach, wenn
Entscheidungen getroffen werden. LOVE ME bildet indes eine Ausnahme, da Gabrielles

Traum sowohl ihr Leben als auch ihre Fahigkeit einer Arbeit nachzugehen einschrinkt.

4.2.3.1. A VENDRE: Das Gliick liegt (nicht) auf den Straflen Amerikas

In A VENDRE fiihrt France wenig konkrete Zukunftsziele bei der Uberfahrt nach New York

mit sich. Es handelt sich um den (amerikanischen) Jugendtraum, welcher relativ unmotiviert

sowie aus Verzweiflung erneut an Bedeutung gewinnt. Mit hungrigem Blick auf die Auslagen

findet sie sich jenseits des Atlantiks wieder. Hier greift u.a. Holzners Gegeniiberstellung:
,eite an Seite finden sich in den amerikanischen Stadten extremer Wohlstand und empdrendes
Elend, Komfort und trostlose Vernachldssigung, unbegrenzte Moglichkeiten und Unsicherheit,
Ordnung und Chaos, freundliche Offenheit und hemmungslose Gewalt, kurz all die
Ungereimtheiten des ,,American way of life*. Denn die amerikanischen Stidte sind nichts anderes
als eine geographische Verwirklichung der vorherrschenden Wertvorstellungen der
amerikanischen Gesellschaft. Der ,,American way of life“ ist als utopisches und reales
Verhaltensmuster die treibende Kraft, die Zivilisationsmaxime [...] der amerikanischen

Gesellschaft. [...] Amerika ist vor allem eine gemeinsame Idee und erst in zweiter Linie
Realitiit. %

In A VENDRE findet sich France, mittlerweile zur Revision ihres idealistischen Bildes
gezwungen, im gegenwirtigen New York wieder.”®®  Sicherheit vermag sich in den
Menschenmassen der groflten US-Stadt nicht einzustellen. Wie einst europdische Einwanderer

muss France um ihre Existenz kdmpfen, die ihr nicht automatisch zugeteilt wird.”®’” Es fehlt an

963 Vgl. Holzner, S. 16 sowie S. 19/20.

%% Ebd. Massons Protagonistinnen messen dem Besitz im Vergleich zum Verstindnis im American Dream
wenig bei.

%35 Holzner, S. 9/10. Vgl. S. 29 und S. 78. Holzner verwendet den Sammelbegriff White-Anglo-Saxon-
Postestant- (WASP-) Kultur fiir das Konglomerat an Urspriingen. Die englisch-protestantischen Wertmaximen
verschmolzen in den USA zum ,,American way of life*. (ebd. S. 16.). Zu den Prinzipien der WASP-Kultur siehe
S. 19/20.

%6 S0 nennt Holzner z.B. eine Einwohnerzahl von 7,3 Mill., welche diejenige von Los Angeles und Chicago
eindeutig tibertrifft. Ebd., S. 76.

" Ebd., S. 43.
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allem in der Neuen Welt, welche den Ankommlingen in erster Linie einen Spiegel vorzuhalten
pflegt. Dies wird u.a. in der ersten und letzten Videosequenz durch die zahlreichen
Oberflichenreflexionen sowie Uberblenden signalisiert. Der erste Blick, quasi von Luigi aus
der Ferne veranlasst’®, fillt auf die Protagonistin in ihrer neuen Umgebung (Sequenz 105).
Die Kontaktaufnahme und die Moglichkeit, zuriickzukehren (Sequenz 114), schlieft daran an.
Es kommt zur Uberschneidung zwischen dem Essen im Schaufenster mit Frances
sehnsiichtigem Blick durch die Glasscheibe (Sequenz 105). Distanz und Anndherung bzw.
Bedarf und Bediirftige werden in einem Bild zusammengefiihrt. Die tdgliche Mahlzeit, das
Uberleben sind Frances treibende Kraft in New York. GroB- und Detailaufnahmen laden den
Betrachter ebenfalls ein, an den auf dem Prisentierteller liegenden, kéuflichen Waren
teilzuhaben, wohlgemerkt nur iiber den Sehsinn. Hunger stellt fiir France in der neu
entstandenen Notlage ein ungestilltes Bediirfnis dar. Die Aufsicht auf den Grill signalisiert die
vermeintliche Verfiigbarkeit. Auf der ,,(Gut-)Habenseite* ist dickleibiges Kiichenpersonal im
Innenraum beim Zubereiten der Speisen zu beobachten: alles oder nichts im Land der

unbegrenzten Moglichkeiten.

Abb. 47: A VENDRE, S 105/E 368

Glas verwehrt den Zugriff. Nur Frances Spiegelbild sowie dem Treiben auf der
gegeniiberliegenden Strallenseite, welche reflektiert wird, gelingt es, diese Seitentrennung
gleich einer ,kiinstlichen Wohlstandssperre® zu iiberbriicken. Auf der Tonebene vernimmt
man die Umgebung: die Polizeisirene bzw. der Funkverkehr sowie die Rufe der

StraBenhédndler oder -bettler. In der allgemeinen Geschiftigkeit nimmt sich Frances

%% Die vorangegangene Sequenz zeigt Luigi in Genua am Fenster. Er fragt sich, an was France in der Fremde
wohl denken moge (A-qua-t-elle penses?). Die Antwort erfolgt nach einem Schwarzbild von 1 Sekunde und
einer Aufblende in der nichsten Einstellung mit dem zur Orientierung dienenden Insert ,, New York*“. Es handelt
sich nicht um die ersten Eindriicke nach der Ankunft. Frances Hunger besteht bereits eine Weile, welches u.a.
ihren Zusammenbruch erklirt. Alles Sinnliche bzw. Weibliche ist aus ihrem AuBeren entfernt. Die Malerin
,,verwandelt” France fiir ihr Portrait voriibergehend in einen romantisch-médchenhaften Typ (Sequenz 111).
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personlicher Stillstand um so gravierender aus. Ihr schweifender Blick bildet das Gesehene
nur unscharf ab, eine Fixierung ist trotz Verlangen unmbglich.969 Anfangs ihrem tastenden
Blick iiber die Schulter sowie dem vielféltigen Angebot folgend, gerit nun der Ausdruck der
Protagonistin in den Mittelpunkt des Interesses. Ein an sich erschwingliches Anliegen

erscheint unerreichbar. Grofe Triume geraten derweil aus dem verengten Blickwinkel.

0
A A

Abb. 48: A VENDRE; S 108/E 383 Abb. 49: A VENDRE; S 113/E 402

France geht ,.teilnahmslos* zur Seite aus dem Bild.

Kein Ausbruch zu neuen Ufern wie u.a. das ,,Standbild* verdeutlicht (Sequenz 108), welches
die Protagonistin nahezu regungslos an der boigen Hafenpier’”° vor der Freiheitsstatue zeigt,
auch dies eine Gegeniiberstellung. Die Silhouette des Wahrzeichens der Vereinten Nationen
erscheint in A VENDRE bezeichnenderweise entfernt im Hintergrund auf der anderen

Uferseite.””!

Das fehlende Bindeglied zwischen den beiden Ansichts- oder vielmehr
Standpunkten ist die wesentliche Aussage. Der aus dem Off eingespielte Technobeat,
ansonsten nur in Verbindung zur Prostitution eingesetzt972, suggeriert hier Lebenshirte bzw.
die Ausrichtung nach pekuniidren (Markt-)Gesetzen. France bewegt sich ein weiteres Mal
auBlerhalb gesellschaftlicher Richtlinien.

Ganz auf sich gestellt (vgl. Sequenz 105), spiegelt sich Mut- und Hoffnungslosigkeit in
Frances Ausdruck wider. Der (Gegen-)Wind blést ihr im iibertragenden Sinne von Vorne ins

Gesicht. Ihr Blick richtet sich vom Betrachter aus nach rechts aus dem Bild, nach Osten

%9 Die Videotechnik, Kamerabewegung und Materialspiegelung verstirken diesen Effekt.

70 Vergleichbar mit LOVE ME (Sequenzen 2; 53; 70; 71; 72 und 75) stellt diese ein uniiberwindbares Hindernis,
eine biographische Nabhtstelle fiir die Protagonistin dar, nicht nur eine an das Wasser grenzende geographische
Trennlinie.

7' Vgl. Holzners Anmerkung zur Bedeutung des Monuments fiir die Einwanderer Amerikas am Kapitelanfang.
972 Neben der Inszenierung von Sexualitiit trifft dies auf diejenige des Stadions und Tanzclub zu. Vgl. Kapitel
4.1.
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(Richtung ,,Heimat*“?).””” Einem Innehalten oder einer Selbstbefragung gleich erhilt dieses
Bild, fern vom Stralengeschehen, meditativen Charakter. Dies trifft ebenfalls auf die
Ausgangssequenz in A VENDRE zu, die France am StraBlenrand zeigt. Méchtiger als tagsiiber
in der Menschenmasse ist das Gefiihl der Isolation im Halbdunkel der Strafen.

Mit groBen leeren Augen blickt France in A VENDRE, wihrend sie mit ihrem Portrait am
Stralenrand steht, in die nicht ndher bestimmte Ferne. Wie in LOVE ME haftet der
Protagonistin etwas Kindliches, Verletzliches und Hilfloses an. France erscheint in den USA
wie Gabrielle in ihrem Wohnmobil vom AuBeren her relativ unscheinbar. Beide
Frauenfiguren versuchen dies zu kaschieren, sei es iiber das Image des lasziv -mondidnen
Starlets oder dasjenige der Prostituierten. In A VENDRE ist es ein seltenes Bild, das die
bleischwere Miidigkeit der Protagonistin zeigt.g74 Angestrahlt vom rotlichen StraBBenlicht
wirkt sie in GroBaufnahme’’” in ihrer Bewegung und ihrem Umfeld ,,eingefroren®. Unschirfe,
hervorgerufen durch die mangelnde Bildauflosung der Videotechnik, bestimmt das/ihr Bild.
Der Hintergrund ist schemenhaft durch Lichtpunkte angedeutet. Sie ist von Passanten
umgeben, deren Leben weitergeht. Sie nimmt nicht daran teil: eine Kapitulation.976 Aus dem
Off geht das Telefonat mit Luigi hervor. Alle anderen Gerdusche werden ausgeblendet (vgl.
Sequenz 108).

Vorerst haben Suche und Flucht einen individuellen Endpunkt erreicht. Mit dem Riicken steht
France im tbertragenden Sinne zur Wand. Sick Of Love lautet die aus dem Off gestellte
(Selbst-) Diagnose des (Krankheits—)Verlaufs.977 Ahnlich ergeht es der Protagonistin in LOVE
ME, deren Sehnsucht ebenfalls um das Geliebtwerden kreist.”’® Die hierfiir erforderliche
Selbstachtung lassen sich Massons Protagonistinnen selten zuteil werden. Die daraus
resultierenden (Miss-) Verhéltnisse entwickeln ihre Eigendynamik in der ir-/realen Bewegung
der Frauenfiguren. In A VENDRE zoomt die Kamera von Frances Erlebniswelt, nicht
Innenwelt wie in LOVE ME, zuriick, behilt ein Standbild mit zeitlupenhaft verdnderter

Situation bei. So wie die Protagonistin Kontakt nach Europa aufnimmt oder aufgenommen hat

" In LOVE ME richtet die Protagonistin ihre Triume und Bewegung soweit nach Westen aus, dass sie sich
schon wieder (von der Weltkarte aus betrachtet) Ostlich befindet, d.h. konkret in Taiwan.

7 Vgl. Sequenz 55: France im Stadion sowie Sequenz 59: Frances heftiger Gefithlsausbruch in ihrem Zimmer.
" Die Inszenierung ist vergleichbar mit derjenigen in Sequenz 98, welche die Protagonistin in Marseille vor
ihrer folgenschweren Entscheidung zeigt. Kurz darauf tritt sie als Prostituierte auf den Strafenstrich.

%76 Siehe Sequenz 105 und Sequenz 108 sowie in LOVE ME, Sequenz 15.

77 Im Abspann von A VENDRE singt der Interpret Siegfried dieses ,,Krankheitsbild“: I'm sick of love. And I'm
in the sick of it. This kind of love, I'm so sick of it. I see lovers in the meadows. I see silhouettes in the windows. [
watch them, til they‘re gone and they leave me hanging on to the shadows. [...] I hear the clock tick... (vgl.
Anhang).

978 Vollmer konstatiert, mit Verweis auf den Filmtitel, dass Gabrielle noch keine Vorstellung von ihrem eigenen,
aktiven Willen hat und solange die passive Rolle des Geliebtwerdens einnimmt. Siehe Vollmer, S. 189/190.
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(France: It’s me. Remember? Luigi: I recognize your voice.), so nimmt gleichsam der

Betrachter einen groferen Ausschnitt wahr.””

Abb. 50: A VENDRE; S 114/E 403

Mit der Abblende dieser beiden Plansequenzen aus A VENDRE gilt die vorldufig erste bzw.
letzte Episode vor Ort als abgeschlossen: ein Beispiel fiir ein aussichtsloses Versprechen, dem
die Protagonistin nachzuspiiren sucht(e). Es handelt sich um das von Siegfried besungene
walking, welches Frances Stralendasein zwischen rastlosem Bettelgang und ungliickseligen
Haltepunkten beiwohnt. Die Wettkdmpferin gibt es nicht mehr. Oberfldchliche Lebensfiille
sowie hedonistische Versprechungen (z.B. I will give you the kick of your life*™) zeigen sich
im Nebeneinander mit Mangelerscheinungen. Masson présentiert in A VENDRE die andere
Seite der Medaille bzw. Spannbreite individueller ,,Selbstverwirklichung® in den USA.

Die in A VENDRE und LOVE ME dargestellten materiellen wie immateriellen

981 . . . . .
“%Bl erweisen sich als kéuflich, eine

Inhalte/Angebote des amerikanischen ,,Warenkorbs
Tatsache, welche France u.a. in Form des Strichers vor Augen gefiihrt wird. Abermals wird in
A VENDRE Prostitution als Tauschhandel angefiihrt, welche nach der Auffassung der
Protagonistin im Sinne einer Dienstleistung verschiedene zwischenmenschliche Bereiche in
physisch-sexueller, sinnlich-emotionaler sowie hierarchischer Hinsicht abdecken sollte.
Anders als in den franzosischen Metropolen Marseille oder Paris ihre (Liebes-)Dienste quasi
an den Mann (oder die Frau) bringend, vegetiert France in New York ohne Gelegenheitsjob”*

oder personlichen Ansprechpartner vor sich hin. Niemand interessiert sich dort fiir sie.

7 Siehe Kapitel 4.3.3. I'll send you the ticket back, if you’ll take it — Nachsicht am Ende von A VENDRE.

%0 S0 lautet die Anrede des Callboys im Viertel an France, bevor diese entkréftet zusammenbricht.

%1 ygol. Rausch: Identitit — ein Gestaltungsexperiment, Dissertation Universitit Oldenburg, 1999, S. 77. Dort
wird in diesem Kontext der Begriff des kulturellen Supermarktes angefiihrt, der fiir die vielfiltige Versorgung
mit Sinn- und Orientierungsangeboten in postmoderner Lebenswelten zustindig ist. Fiir jeden ldsst sich nach
dem Konzept der Bastel-Identitit bzw. Patchwork-Identitdt etwas individuell Wiinschenswertes ,,zuschneiden®.
%82 Prostitution zihlt hierzu z.B. nicht, da sie von France nicht wegen des Geldes praktiziert wird/wurde.
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Freiheit hat hier ihren Kaufwert im Sinne von Gegenleistung unter Beweis gestellt. In
gewisser Weise handelt es sich um eine Fortfithrung der bisherigen Lebenseinstellung der
Protagonistin, welche allerdings durch die Negation von Gefiihl bei konsequenter physischer
Substitution zerstorerisch ist. Infolge zieht France sich aus dem zwischenmenschlichen (Geld-
)Handel zuriick. In A VENDRE haben sich die Ebenen zu Ungunsten der Figuren zu
vermischen begonnen. Prostitution erweist sich als zu komplexes Feld, welches sich nicht
dem Nutzen einzelner unterstellt, sondern vielmehr diese zu manipulieren weill. Hier
einzugreifen, hat sich als illusorisch erwiesen.”® Frances Portrait ist nicht mehr austauschbar,
nachdem sie dessen individuellen Wert erkannt hat, welcher nun gegen alle anderen
Wertvorstellungen und (duBeren) Widerstinde verteidigt wird. Die Malerin, anfianglich
sachlich orientiert, ldsst sich von Frances Argumentation {iberzeugen. Siegfrieds
melancholische Melodie ,begleitet” das letzte Wegstiick der Protagonistin, u.a. ihren
Bettelgang (Sequenz 113/114). Sowohl Bild- als auch Tonebene sprechen vom Scheitern und
Einsamkeit, ein Stimmungsbild wie es u.a. der Gesang Billie Holiday’s in LOVE ME prigt.

4.2.3.2. LOVE ME: Gliicksspieler des Showgeschiftes

In LOVE ME wird Gabrielle mit dem Leben auf den nichtlichen Stralen in Memphis
konfrontiert. Ihr AuBeres in Anlehnung (Imitation?) an die Diven Hollywoods™* hebt sich
davon ab. Sie wirkt deplatziert und wehrlos®™, entgegnet der Armut mit einem
Achselzucken.”™ Spiter erfahrt man, dass auch sie fremder (hier: therapeutischer) Hilfe
bedarf, dass sie arbeitslos und alkoholabhidngig ist. Wie in A VENDRE zeigt sich die
gesellschaftliche Polaritéit, wenn die Protagonistin allein durch die ihr unbekannten Distrikte
wandelt (vgl. Sequenz 15). Verschiedene Ebenen, sowohl der Wahrnehmung als auch des
gesellschaftlichen Status, wechseln sich hier in LOVE ME ab. Gabrielle stellt quasi die
Gegen-/Spiegelseite zur bettelnden France in A VENDRE dar (Sequenz 112). Die sich
bedingenden Rollen der Nehmenden und Gebenden, fiir eine (Liebes-)Beziehung
unabkommlich, vermodgen aber beide Protagonistinnen Massons nicht auszufiillen. Was sie

dringend benétigen, konnen sie anderen nicht zukommen lassen.

3 Die Protagonistinnen in Despentes BAISEZ-MOI (F/2000) brechen aus dem Muster der Prostitution aus,
agieren nach eigenen todlichen Regeln. Auf der Ebene des Geschlechterkampfes gibt es keine individuelle
Riicksicht. Midnnliche Sexualitit spielt keine Rolle mehr, wihrend die weibliche Einheit verteidigt wird.

%4 Hier wird dic Ambivalenz dieser Figur deutlich, deren AuBeres zwar mondin wirkt, deren Verhalten aber
Grenzen besitzt. So kann Gabrielle nicht wie die Konkurrenz Lennox sexuell zu Willen sein (vgl. Sequenz 58).
%3 ygl. Kapitel 4.1. Grundsitzlich ist ihr Erscheinungsbild nicht adéiquat zum gewihlten Umfeld.

%6 In Sequenz 33 wird die Protagonistin erneut durch ein solches Viertel (traum-)wandeln. Auch hier lisst sie die
Umgebung kaum auf sich wirken. Das Lebensgefiihl der bis heute gesellschaftlich benachteiligten schwarzen
Bevolkerung findet in Form eines Gospels Ausdruck. Als vermeintliche Erinnerung ihres jugendlichen Alteregos
ist diese Emotion nunmehr Bestandteil eines Fernsehbeitrags (vgl. Sequenz 34).
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Die Diskrepanz reicht vom erkauften Bleiberecht im {iiberteuerten Nachtclub (One drink
minimum) bis zum Restbestand personlicher Habe, der im Einkaufswagen behelfsmifBig Platz
findet.”®” Somit entsprechen die teils erschiitternden, teils erkenntnisreichen Begegnungen der
beiden Protagonistinnen Massons, welche auch fiir den Betrachter ein Einblick in die
Lebensverhiltnisse vor Ort sind, den Paradoxien einer Kulturlandschaft, die im Geiste des
»American way of life* entstanden sind.”® Anfangs bestimmt in LOVE ME das Straenbild
Gabrielles Wahrnehmung, bis ihr Stimmungsbild die Oberhand gewinnt.989 Uber sich immer
schneller abwechselnde ,,Wegweiser* in Form von Aushéngeschildern gelangt sie zu Lennox.
Die Protagonistin sieht sich in Memphis einer néchtlichen Glitzerwelt mit den
Neonschriftziigen der Bars gegeniiber.”” In dieser menschenleeren Gegend wirkt sie
gleichermallen verloren wie zugehorig, wenn sich die leuchtenden Fassaden und ihr Gesicht
in zahlreichen Uberblenden iiberlagern. Eine schablonenhafte Angleichung findet auf der
Bildebene statt, bevor Gabrielle das ,,Blue Moon® betritt und kurz darauf ihrem Star

' Dieser fiihrt letztlich zum

gegeniibersteht, der ihren American Dream verkorpert.”
Selbstverlust, wie u.a. ihr Alter Ego im Tanzrausch in der Uberblende demonstriert.””

Bevor sie dort hingelangt, muss Gabrielle allerdings von einer Endstation im iibertragenden
Sinne aufbrechen. Am Busstop in die Nacht entlassen, erscheint sie ebenso hilflos wie nach
Glorias Abschied, die sich ihrer kurzfristig angenommen hatte. Parallelen zur Kindheit im
Heim werden wach. Im Hintergrund der fast menschenleeren Haltestation (Totale bis Weite)
verliert sie sich nahezu. Man mdochte glauben, sie wisse nicht, wohin sie sich wenden solle.
Der Eindruck der Ziellosigkeit tiuscht.”® Sie wird in dieser Situation die Strategie ihres
kindlichen Alter Egos als Tragfldche fiir ein nicht iiberwundenes Trauma anwenden, Lennox
heraufbeschworen. In ihrer isolierten Kindheit konzentrierte sie sich ganz auf ihren Traum:
die Begegnung mit ihrem Idol, das ihr zur Seite steht und sich ihrer quasi als Ersatzvater
annimmt, so dass sie endlich die ebenso ersehnte wie aulergewdohnliche ,,Familie* erhilt.

Mit dem Rhythmus Holidays setzt sich Gabrielle in Bewegung. Vom Verlassenwerden ist die
Rede (Buddy is left, you do the cry). Massons Protagonistin hat Vergleichbares erfahren. Der

1‘994

Gesang fungiert als klischeehafte Hiille fiir ein Gefiih Beim Aufbruch zieht sie, als wolle

sie sich vor Kilte schiitzen, den von Gloria geschenkten Mantel zu. Dem Betrachter kommt

%7 Vgl. Sequenz 15; 33 sowie 63/64.

%8 Siehe Holzner, S. 116. Komprimiert wird hier abschlieBend die Ergebnisse zusammengefasst.

%9 Vgl. Sequenz 15/E 73 sowie Abb. 18.

9% ygl. LOVE ME Sequenz 15 sowie die daran anschlieBenden Sequenzen 16 bis 19.

#! Siehe Kapitel 4.2. zu Gabrielles Position und Ubergingen zur Vorstellungswelt.

92 ygl. Sequenz 66/E 338 sowie Abb. 13.

993 Mit dhnlicher traumwandlerischer Sicherheit wird sie schlieBlich ihren Seemann in Taiwan wiederfinden.
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sie im Gehen niher, wihrend sich ihr Blickwinkel im Laufe der Sequenz weiter einschrinken
wird. Vergleichbar mit France in A VENDRE (Sequenz 108) weht ihr ein scharfer Wind ins
Gesicht. Auch Gabrielle besitzt in LOVE ME nicht das richtige Bewegungstempo fiir ihr
Umfeld.”” Mit hoher Geschwindigkeit fihrt u.a. unmittelbar vor ihr ein Einsatzwagen der
Polizei vorbei, wihrend sie stehen bleibt. Lethargisch folgt sie dem Geschehen. Die
Gerdusche der ,,Auflenwelt* dringen nicht mehr zu ihr vor, in ihrem Kopf spielt eine andere
Melodie. Der Weg fiihrt durch die kaum frequentierten Straen, deren Neonschriftziige die
Dunkelheit dominieren. Durch die Uberblende iiberlagern sich auf der Bildebene die
Protagonistin und die Umgebungseindriicke wie z.B. die Straen New Yorks in A VENDRE

(vgl. Sequenz 105 sowie Schlusssequenz).

Abb. 51: A VENDRE; S 112/E 397

In LOVE ME sind es nicht Curses make the heat go round, sondern die Schriftziige, welche
auf die Protagonistin ihren visuellen Reiz ausiiben (vgl. Sequenz 15). In Neon-Pink, -Rot oder
-Weil} tanzen die Lettern in Verlaufsrichtung mit Gabrielles Gang auf und ab. Allen voran
zdhlt bezeichnenderweise hierzu eine Lokalitit namens ,Madness® in spielerischer
Schriglage, unmittelbar gefolgt vom klassischen ,,Night Club®. Dies sind die Stationen, die
zum ,,Blue Moon* sowie hier zu Lennox fithren. Somit ist eine gewisse ,,Verriicktheit* oder
Selbstvergessenheit der Begegnung vorangestellt. In LOVE ME wandelt Gabrielle im rotem
Mantel gleich Dorothy im WIZARD OF OZ auf unbekanntem Territorium, dessen
GesetzmiBigkeiten ihr nicht geldufig sind. Befremden, Wiedererkennen und Verzauberung

wechseln sich in LOVE ME ab, bis Gabrielle dahin gelangt, wo ihr Zauberer ein Gastspiel

94 Vgl. Felix, Jirgen: Die Postmoderne im Kino (revisited), in: ders. (Hg.): Die Postmoderne im Kino, Marburg,
2002, S. 7 — 10. Felix spricht von authentische[r] Erfahrung in einer medial codierten Welt (ebd., S. 10).
%% Siehe u.a. den Einsatz von Slowmotion sowie Unschirfe in der letzten Einstellung in A VENDRE.
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gibt.

Die grellen Lichtkorper machen Gabrielle trunken gegeniiber realen Eindriicken. Eine
Weile hat sie noch neben diesen Einfliissen Bestand, wie die Uberblende mit ihren
Ausschnitten und Wortfetzen (z.B. Star) zeigt. Letztlich wird sie von der Bildwelt
»ausgeblendet”. Zur Programmanzeige ,,.Lennox. Tonight 9.00 PM®, ein Fixpunkt im
Lichtermeer, schauen wir mit der Protagonistin wie zum gleichnamigen Himmelskorper auf.

Wir befinden uns fern der Bodenhaftung, wie der weitere Aufenthalt in Memphis
verdeutlichen wird. Frei nach dem American Dream haben Hoffnung, Glaube und der Zufall
zum personlichen Erfolg gefiihrt. Alle Tiiren stehen demnach offen, wie u.a. Gabrielles
Wunschtraume vom Besuch beim Produzenten, auf Graceland oder in Lennox‘ Hotelsuite
veranschaulichen.””’ Eine derartige Abkehr von der Realitit, insbesondere durch selbst
induzierte/n Schwindel(-gefiihle) herbeigefiihrt, verkiindet gleichsam das ,,Lied im Kopf*
(Send you to another world. There’s no rise your brain). SchlieBlich tritt Lennox‘ Melodie an
dessen Stelle: ein Programm- und Stimmungswechsel, bei dem sich die Grenzen zwischen
Traum und Wirklichkeit aufheben. Gabrielle erhilt Einlass im ,, Blue Moon“. Trost und Halt
versprechend lautet der folgende, Gabrielle in- und auswendig vertraute Text ,,I was there...
des Presley-Evergreens LOVING YOU:”® Die Botschaft ereilt sie gerade rechtzeitig. Es ist
nicht irgendwer, sondern ,der eine“, fiir sie singend bzw. alles gebend. Das Idol,
gleichermallen Lebensinhalt seit Kindergedenken, erscheint plotzlich fiir Gabrielle, bei
wechselnden Ansichten und Lichtverhiltnissen betrachtet, zum Greifen nahe. Sie umkreist

<999

mit dem Ausdruck der Gliickseligkeit seine ,,Spielfliche*”", wagt sich bis zum Rand des

Schauplatzes. Gabrielle taucht nun gleichfalls in den Starglanz ein.'*”

Das LOVING YOU gedenkt die Protagonistin einzulosen: Makes no difference where I go or
what I do. You know, that I will always be loving you. Just you... Bedingungslose
Verlasslichkeit und das Festhalten an gewohnten Strukturen, unverzichtbare Bestandteile im
Leben Gabrielles, werden verkiindet (If I'm seen with someone new. Don’t be blue... don’t you
be blue. I‘ll be faithfull, I'll be true, always true)."”" Es scheint, als blicke der Star zu ihr hin,
obwohl das Dunkel des Zuschauerraums dies fiir den auf der Biihne Sitzenden nicht zulésst.

Ein ,,Dialog* entspinnt sich aus der Einsamkeit des jeweils anderen. Jede/r ist im Erleben

(wo-) anders.

9% Weiter unten im Text wird der Vergleich zwischen den beiden Filmen fortgefiihrt bzw. spezifiziert.

%7 ygl. Sequenz 35; 55 sowie Sequenz 58 - 60.

998 Evergreen heiflt auch das Containerschiff, mit dem der Seemann Jack auf das Meer hinausfihrt (Sequenz 50).

9% Der Begriff findet ebenso eine Ubertragung auf das Verhiltnis zwischen Lennox und Gabrielle, beide sind auf
ihre Weise Gliicksspieler.

109" An seiner Seite wird Gabrielle spiter im Biihnenlicht stehend von seiner Popularitit profitieren (Sequenz
66).

191 Eine vergleichbare Gefiihlsbestitigung und ,,Liebesversicherung* findet am Ende von LOVE ME statt.
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Gabrielles Faszination ldsst ihn in mittlerweile hinfillig gewordenen Glanz erstrahlen. Seine
Silhouette erscheint im Gegenlicht in Form einer Gloriole, wihrend sich der tibrige Raum in
Dunkelheit und Unschirfe auflost. Lichtreflexe umgeben seine Gestalt. Im Anschluss an seine
Darbietung wird er mit einem routinierten Thank you unter Beifallsbekundungen abgehen.
SchlieBlich folgt dem Echo seiner Stimme, nach gemeinsamem Duett, ihr Selbstverlust.
Danach wird sie vom Showgeschift lassen, jedoch noch nicht von ihrem Idol (Sequenz 67).

Spiter finden sich Star und Sternchen im ,,Blue Moon* an der Theke auf einer (Augen-)Hohe
wieder. Im sich spiegelnden Inventar wirkt der Gast nicht mehr so allein. Vom eigenen Bild
umzingelt, erscheint der andere auf der eigenen (Bild-)Seite, wihrend die Moglichkeit zur
Kommunikation wenig wahrgenommen wird. Lennox, dem Starrummel oder
Maidchenschwarm fern, sucht Abgeschiedenheit. Publikumsnihe gehort nicht in sein
Repertoire. Er befindet sich auf dem Riickzug aus dem Geschift. Jugend (-lichkeit), Naivitit
und Begeisterungsfihigkeit sind ihm abhanden gekommen. Zu vorgeriickter Stunde, zur Zeit
der Spieler und Trinker, wenn die Sinne bereits getriibt sind, kommt es zwischen ihm und
Gabrielle zur Begegnung. Beide sind auf ihre Weise heimatlos. Bars sind Platzhalter fiir ein
Zuhause, das es fiir beide so nicht gibt. Sowohl das Hotelzimmer als auch das Wohnmobil
sind provisorische Standorte. Aber das bzw. der Ertrdumte passt sich nicht ohne weiteres der
eigenen Vorstellung an, sondern fordert keine Individualitiit zulassend, Selbstauflosung.'*

Gleichsam mit dem akzentuierenden Beat aus dem Off nimmt die Protagonistin den Kontakt
mit der fiir den Spieler verfiihrerischen Frage Like gambling? auf. Ohne Umschweife wendet
sie sich ihm zu, wird, so weit vorgedrungen und unmittelbar vor ihrem Ziel, welches sich
unbeeindruckt zeigt, keineswegs aufgeben. Lennox erweist sich als wenig zugidnglich und
gespr'zichsbereit.1003 Adéquat herrscht als musikalischer Background der Blues vor. Einem
Duell gleich wird die Situation im Shoulder-Shut dargestellt. Anfinglich lédsst er sich durch
ihre Erscheinung ,tduschen®, scheint einem Flirt oder kduflicher Liebe nicht abgeneigt. Die
Uberginge sind hier wie in allen Filmen Massons flieBen. Anders als in A VENDRE und EN
AVOIR (OU PAS) handelt es sich in LOVE ME um Geldverkehr ohne sexuelle

1004

Gegenleistung. Tief blickt sie ihn an, ldsst ihm zugeneigt tief blicken.” Dies kommt ihm

bekannt vor. Er zdhlt die vor ihm liegenden Scheine, reicht welche zu Gabrielle heriiber. Sie

192 Dies wird angesichts Lennox’ Frauenbild deutlich. Er bevorzugt keinen konkreten Typ. Gewisse Kriterien
gilt es zu erfiillen: ihn zu umsorgen und zu befriedigen. Sein Leben verlangt nach Verdnderung, neuen Reizen
und dem Alleinsein. Dauerhaft ist er fiir andere nicht tragbar (Sequenz 58).

1993 y/o]. EN AVOIR (OU PAS), Sequenz 40.

194 Von Lennox herausgefordert, zeigt sich, dass sie sich ihrer Sexualitit wenig bewusst ist. Bereits aus der
Eingangssequenz geht hervor, dass Gabrielles Leben auf Imitation beruht. Vgl. Kapitel 4.1. und Vollmer, S. 181.
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paBit mit ihrer vorbehaltlosen Bitte (I neet someone to bet 20 dollars on a stranger) in sein
Menschenbild, nach welchem es alle auf Materielles abgesehen haben.'*

Ahnlich wie France in A VENDRE ist auch Gabrielle in den USA nicht geniigend mit Barem
ausgestattet. Mit von Gewohnheit sprechender Geste erkauft es sich Lennox in LOVE ME in
Ruhe gelassen zu werden, sich nach dem ,,.Bad in der Menge* zuriickzuziehen. Im Kontrast
hierzu ,.bettelt” die Protagonistin in A VENDRE mit Geld um Gesellschaft oder lésst sich im
Gegenzug Liebe und Sexualitdt sozusagen als ,,Dienst am anderen* bezahlen. Geld wechselt
bei Masson nicht nur zwischen den Protagonisten den Besitzer, auch andere werden
involviert. In LOVE ME geht Lennox*‘ Hinweis, dass zahlungsunfihige Fremde in dieser
Gegend unerwiinscht sind, ins Leere. Mit einmaligen Betrigen gibt sich Gabrielle nicht
zufrieden. Sie betont seine Einzig- und Andersartigkeit, dass er keine ,,Normalperson* im
Sinne von normentsprechend ist. Dies ist fiir ihn belanglos. Sein Ausdruck ist miide, er lallt.
Als wire es die Absicht des Umwerbens, packt Lennox gonnerhaft noch etwas zur
Geldsumme, l4ddt sie ein. Gegeniiber derlei Unberechenbarkeit ist er hilflos. Als Spieler sucht
er dennoch seinen Vorteil, einen Ausweg:

:,,I’ve only just bet. I haven’t lost yet.*

.. ,,You’'ve even won.*

:,,Won what?*

:,,.Me.“

:,,Hmmbh. That’s enormous.*

.. ,, Think so?*
:,,It’s too much.

Cororor

In ,,Westernmanier* ertont zum Dialog aus dem Off eine Mundharmonika. Einschidtzung ist
alles. Lennox beginnt, Interesse an ihr zu finden (Just tell me your name). Er wird ,,schwach*
gegeniiber seiner Spiellust und dieser Frau, welche sich nicht nach seinen Regeln (For 20
bucks, I'm entitled) verhalten wird.!°® Sie kann ihm weder als Namenlose bei ihrer
Identifizierung behilflich sein noch ihn aus dem Spielkomplex ,.entlassen* (L.: I’'m not

1997 By muss feststellen, dass sie nicht Herrin ihrer selbst

playing anymore. G.: Neither am I).
ist und hilflos, weil ohne Realitéitssinn. Sein an die Vernunft appellierender, wohlgemeinter

viterlicher Rat (1 think you should go home) kann nicht mehr umgesetzt werden, sondern lauft

1995 Spiiter erfihrt man, dass Lennox in der Schuld seines Managers steht, mit dem er schlift: ein Tauschgeschiift.
1006 Bezeichnenderweise erhilt sie, den Spielcharakter unterstreichend, von Lennox zum Abschied eine Miinze.
1007 1 ennox wohnt mehrfach ihrem Erwachen aus der Ohnmacht bei, verldsst sie, sucht aber wieder ihre
Gegenwart, die fiir ihn als Spieler und ,,Spielfigur* Gabrielles ebenso unersetzlich ist. Diese Ambivalenz zeigt
im Hinblick auf den Spielkontext u.a. Parallelen zu Cronenbergs EXISTENZ (Cronenberg, CDN/GB, 1998).
Vgl. Slawney, James: Die Illusion der Metamorphose, in: Frolich, Margrit/Middel, Reinhard/Visarius, Karsten:
No Body is Perfect. Korperbilder im Kino (Reihe: Arnoldshainer Filmgespriche Bd. 19), Marburg, 2002, S. 154
- 169.
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ins Leere (sprich: Haltlose). Aus den Augenwinkeln, sozusagen mit Blick iiber die ,kalte
Schulter®, folgt Lennox ihrem Sturz.

Gabrielles Taumel verfolgt der Betrachter aus nédchster Nihe. Ein fester Standpunkt entfillt.
Alles geht drunter und driiber, mit den Augen und auch mit den Ohren, welche bis auf ein
Rauschen alle anderen Gerdusche synchron zum visuell Dargestellten ausblenden. Schlielich
kommt es zum totalen ,,Verriss*“ auf der Bildebene. Der herbeigefiihrte Blackout zeigt die
wortliche Niederlage der Protagonistin. Die Situation entgleitet mit dem Bild, steuert auf die
Katastrophe oder vielmehr das Nichts zu. Gleichfalls geridt das Bild des Stars in die

Schriglage: ein Idol kippt vom imaginiiren Sockel.'"

Abb. 52: LOVE ME; S 19/E 106 Abb.: 53: LOVE ME; S 67/E 343

Zuvor hatte sich Lennox kaum geriihrt, ihrem versteckten Hilferuf wenig Beachtung
geschenkt. Aalglatt, ein Eindruck, der durch den Reptildruck seines Jacketts verstidrkt wird,
bietet er keinen Halt, keine An- oder Zugriffsfldache. Ihre Schutzlosigkeit imponiert ihm nicht.
Dahinter verbirgt sich u.a. ein Machtspiel, welches zwischen den Protagonisten Massons auf
unterschiedliche Weise gefiihrt wird (vgl. EN AVOIR (OU PAS) und A VENDRE). In LOVE
ME verlduft die Begegnung mit dem Idol keinesfalls physisch oder sexuell, wie sich z.B. der
Aufenthalt in Lennox’ Suite zeigt (Sequenz 58). Es bleibt bei Ressentiments seinerseits'*”,
welche erst mit ihrer rdumlich-emotionalen Trennung ein Ende finden sollen.

In LOVE ME handelt es sich um die Inszenierung einer speziellen Form geistiger
Umnachtung: dem komatosen Phantasieren. Die Ohnmachten obliegen einer
GesetzmiBigkeit. Trifft die Protagonistin auf dufere oder innere Widerstinde, u.a. durch

Briiche zur gegenwirtigen oder vergangenen Lebensrealitiit hervorgerufen, lassen sich diese

durch die Bewusstlosigkeit abwenden. Das ,,Spieltableau* wird ,.einfach® neu ausgerichtet.

1008 B¢ vertraut ihr spater an, dass er seine individuelle Identitét durch sein Image bedroht sieht (Sequenz 60).
199 vgl. LOVE ME, Sequenz 58 sowie die Analyse der Ausgangssequenz in Kapitel 4.3.
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Bis zum gewissen Grad untersteht es Gabrielles Willen. Hierfiir forderliche Drogen werden

(un-)bewusst konsumiert. Die Protagonistin dringt so tief in ihr entworfenes Traumgewebe.

4.2.4. Der American Dream — eine (Zwischen)Bilanz bei Masson:

Ein (Krankheits-)Verlauf und seine (Heilungs-)Aussichten

Dort, wo sich landesweit in bezug auf die USA soziales Elend konzentriert, in den Stra3en
New Yorks, findet sich die Protagonistin aus A VENDRE wieder. France ,,gesellt” sich am
Ende von A VENDRE zu den gesellschaftlich Benachteiligten (z.B. Bettlern, Prostituierten
und Lohnarbeitern). Dies stellt eine Parallele zur Protagonistin in LOVE ME dar, die z.B. ihre
,~Mutter aus den Reihen der Obdachlosen wihlt. Wie sich herausstellen soll, gehort
Gabrielles Idol Lennox zu den in verdeckter Armut Lebenden. In Anbetracht seiner Schulden
und seines schwindenden Erfolgs ,,verkauft* er sich und seinen alternden Korper an den
Manager. So werden in den Filmen Massons nicht nur sich prostituierende Frauen dargestellt,
sondern in A VENDRE und LOVE ME ebenso Minner. In EN AVOIR (OU PAS) und A
VENDRE ist es der Protagonist, der als Freier durch das Geschift mit dem Korper tiefer in
die Depression fillt bzw. zum Nachdenken iiber sein Rollenverstindnis veranlasst wird.
Anders als in LOVE ME (Sequenz 15) erscheint in A VENDRE (Ausgangssequenz) die
Protagonistin nicht durch das Nachtleben der Stadt verzaubert. Sie wird nicht vom
Lichtermeer aufgesogen, zerschmilzt nicht mit ihm. Die letzte Einstellung gilt nicht der
Fassadenspiegelung, welche das Subjekt auf ihrer Fliche mit einschlieB3t, sondern ihrem (Aus-
)Blick auf Zukiinftiges bzw. dem Erkennen des gegenwirtigen Zustandes: A dead end nach
threr Selbsteinschidtzung. Dies stellt u.a. einen Unterschied zum Realititsbezug der
Protagonistin in LOVE ME dar, welche sich in die gegenlidufige Richtung zu bewegen
scheint. In A VENDRE stellt sich France ihrer Lebenswirklichkeit (I can’t find a job. I'm
broken). In ihrem American Dream, ohne reale Basis und Bezugspunkt, konnte daraus nicht
mehr werden, kollidieren die Wunschtriume mit der Realitit. Anders als in LOVE ME
scheint die Protagonistin neben der Ausweglosigkeit die (Lebens-)Gefahr zu spiiren, welcher
sie sich auszusetzen begonnen hat. Unléngst gibt es Anzeichen der Vernachlidssigung.

Die letzten 10 Minuten in A VENDRE ,dokumentieren® per Videokamera eine neue,
provisorische Haltung der Protagonistin analog zur Kamerafiihrung der Dogma-Filme.
Sowohl die Erzdhlebene als auch die Ein-/Zuordnung des Dargestellten haben sich einer
Verdanderung unterzogen. Der letzte Blick auf das Leben Frances ist im Halbdunkel der

Ungewissheit gehalten, unmittelbar gefolgt von einer Abblende. Dieser in den Vordergrund
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riickenden Einsicht und Entwicklung wird u.a. iiber den Zoom bei wechselnder Tiefenschirfe
Rechnung getragen. Anders als in LOVE ME bleibt eine Begegnung der Protagonisten vorerst
dahin gestellt. Derweil besteht in A VENDRE, trotz rdumlicher Trennung, ein verbindliches
bzw. vorbehaltloses (Beziehungs-) Angebot. Wie in LOVE ME soll dies in A VENDRE die
Protagonistin vor dem individuellen Abgrund bewahren:

Luigi: ,,l'll send you the ticket back, if you’ll take it.*

France: ,It isn’t too late.
Luigi: ,,I’ll be waiting.*

Die Route ist zuende, liefert eine bittere Orientierungsmarke auf dem Weg zum Selbst. Im
individuellen Grenzbereich angelangt, ,darf endlich die fatale (Schicksals-)Richtung
gedndert werden. Frances Aufenthalt im Land der unbegrenzten Moglichkeiten konnte von
Anbeginn an nur von voriibergehender Natur sein. Ohne Arbeit oder Heirat ist keine green
card in Aussicht. So bewegt sie sich am Rande zur Legalitit. In A VENDRE ist sie sich
iberlassen, verwahrlost als physisches, psychisches und soziales Wesen, das unbeachtet von

der Gemeinschaft am Rande der Gesellschaft und somit auf im sozialen Nichts existiert.'°!°

4.2.4.1. Eine Lebenshaltung - mit dem Riicken zur Realit:it
Fiir die Lebenshaltung Gabrielles steht z.B. in LOVE ME ihre Ablichtung vor dem

Graceland-Tor, sinnbildlich verschlossen in Form einer Fotowand (Sequenz 35/E 184).

¥/ -
ADbD. 54: LOVE ME; S 69/E 358

Ein Mirchen wird unter Vorbehalt wahr, die Utopie reduziert sich auf zwei Dimensionen. Sie

lebt in einer fantastischen Welt, in der der Tod nicht wirklich und das Leben ein Imitat ist. 101

Bezeichnenderweise befindet sich Gabrielle nicht in der Traumfabrik Hollywood. Der Traum

1919 vg]. Vardas Protagonistin in SANS TOIT NI LOI (F/1985), die dies Schicksal in Frankreich ereilt.
01 yollmer: Love me. Weibliche Identitiit zwischen Traum und Wirklichkeit, S. 181.
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bzw. sein Bild reduziert sich auf einen Star, u.a. auf Graceland."*"? In LOVE ME liegt die
Ubereinkunft im Klischee, in der (Ver-)Mischung der Innen- und AuBlenbilder. Das Filmende
beinhaltet das Ideal der Zweisamkeit trotz entgegenstehender Umstéinde fiir die Protagonisten.

Es vereint verschiedene Menschen und Kulturen. Perspektiven werden in dem an ein

Phantasma grenzenden Szenario nur angeschnitten, wihrend der Mythos des Woanders'""”

erfillt wird. Die Vision geht in das Boden-/Schwerelose: ein Schwebezustand insgesamt.1014

Identitit beansprucht individuelle Ziele, eine zur Stabilitit erforderliche Selbstbeteiligung.
Nach Bronfen, die WIZARD OF OZ (Fleming, USA,1938/39) heranzieht und freudianisch
argumentiert, sind fiir Triumende wie Massons und Flemings Protagonistinnen Wiinsche

relativ leicht zu erfiillen. Folgende Quintessenz beinhaltet Flemings Film fiir Rushdie:

»Wenn wir erst einmal die Orte unserer Kindheit verlassen haben und gezwungen worden sind,
unser Leben neu zu gestalten, mit nichts anderem ausgertistet als dem, was wir haben und was wir
sind, dann erst verstehen wir das wirkliche Geheimnis der roten Zauberschuhe. Nicht darum geht
es, ,.dass es keinen Ort gibt, der so wie zu Hause ist”, sondern darum, dass ein solcher Ort wie zu
Hause fiir uns nicht mehr existiert: aufer, natiirlich, das home, das wir uns selbst schaffen, oder die
homes, die fiir uns geschaffen werden in Oz: ein Land, das irgendwo sein kann und tiberall auler
am Ort, in dem unser Anfang liegt, von dem aus wir unsere Reise angetreten haben*'®'?

Die sich nach einem solchen Ort sehnenden Frauenfiguren bzw. Kindfrauen fiihren z.B. trotz
realer Passivitit bei psychischer Aktivitidt eine symbolische (Teil-)Befriedigung herbei:
,Denn das von der Psychoanalyse beschriebene Subjekt ist ein Subjekt, das sich den kulturellen
Gesetzen freiwillig unterworfen hat und gleichzeitig von verbotenen Geniissen getrieben wird, die

es in der Intimitit seiner psychischen Realitédt heimlich hegt und die nur durch die Entstellung der
Symptombildung oder der Traumarbeit veriuBerlicht werden kénnen.“'*'®

Hiervon ausgehend ist gleichsam Massons Entscheidung fiir einen psychoanalytischen Ansatz
hinsichtlich der Inszenierung von LOVE ME nachvollziehbar, in welcher Wunschbilder in
realistischer Manier fiir den Betrachter nach auflen gekehrt werden. Reale Vorgiinge geraten

indes in den Hintergrund. Das subjektive Erleben wird zum entscheidenden Moment:

,Dorothys Traum von Oz [...] spiegelt das imaginédre Verhiltnis, das dem Menschen erlaubt, die
durch die Kontingenz der Geburt oder der Familiensituation ihm rein zufdllig zugewiesene
raumliche Zugehorigkeit umzugestalten in die scheinbar schicksalshafte und somit sinnstiftende
Zugehorigkeit zu seinem home. Dabei geht es sowohl um den imagindren Charakter dieses
Verhiltnisses wie auch um die Tatsache, dass es nicht das kulturelle Gesetz und die realen

1012 Vgl. Miiller, Matthias: Einer liebt mich? Laetitia Massons Traum von der Wirklichkeit der Liebe in LOVE
ME, in: Martig/Karrer (Hg.): Traumwelten, S. 202 — 220. Fiir Miiller ist dieser Ort zundchst einmal das reale
Haus des Singers Elvis Presley, eines wirklichen Menschen mit dem Recht auf Liebe, Selbstentwurf und —
zweifel. Die Begegnung mit dem Menschen kann Graceland zum wirklichen Land der Gnade machen. Insofern ist
dieses Symbol einer fiktiven Heimat gebrochen durch sein Potential auf wirkliche Heimat (ebd. S. 216).

1013 Vgl. Holzner, S. 48 zum unermiidlichen Weiterziehen, zur Mobilitidt der Amerikaner.

1014 Siehe Kapitel 4.3. Vgl. Bronfen: There’s no place like home“- Die Aporie der Heimkehr, S. 199 — 243.

1915 Rushdie: The Wizard of Oz, London, 1992, S. 57 f., zitiert nach Bronfen: ,, There’s no place like home*, S.
243. Vgl. unten zur Kleidung, die u.a. fiir Irrealitit und Traum, Personlichkeitsseiten oder Selbstspiegelung steht.
1916 Bronfen: ,, There’s no place like home “- Die Aporie der Heimkehr, S. 239.
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Existenzbedingungen des Menschen sind, die den Kern dieser Traumarbeit ausmachen, sondern
die Stelle, die das betroffene Subjekt einnimmt in Relation zum symbolischen Gesetz, das seine
Lebenswelt reguliert. [...] Die zentrale These von Freuds Traumdeutung lautet, dass jeder Traum
eine Wunscherfiillung ist. [...] Aber im gleichen Zuge, in dem der Traum ein Gegengift zu dem
Unbehagen darstellt, dessen Gehalt er in befriedigendere Phantasieszenarien umwandelt, verweist
er auch auf die Tatsache, dass der Kern des Konflikts nicht zu tilgen ist, solange das Subjekt weiter
wiinscht und traumt.«'*"

Dem steht nach Dorner, der in seinem Ansatz von der Medienanalyse ausgeht, die real
erscheinende sowie alltagsfiillende Erlebniswelt der Massenmedien entgegen: der Aufstieg der
Medienunterhaltung zum Sinn- und Identitiitszentrum der modernen Gesellschaft."”'
Vorstellungs- und Traumwelt werden manipuliert, wenn ein kontinuierliche[r] Fluss von
Bildern'®” das ,Innenleben* auf einem Modus hilt. Dieser Bildwelt widmet sich die
Protagonistin in LOVE ME u.a. in philosophischen Diskursen, beim selbstinszenierten
,»Videoclip* und der Plakatwand, welche Vorstellungshintergriinde standardisiert verkleiden.
Requisiten reichen zum Phantasieren, um Liicken im Erleben zu ,tapezieren®, oberfldachlich
zu schlieB3en.
Gabrielle fiigt somit Bilder ihres Innenlebens und Medienbilder zu einer Einheit zusammen.
In ihrer wechselseitigen Ergédnzung wirken Schnitt- und Leerstellen zwischen Illusion und
Wirklichkeit relativ ,,eben‘. Uberg'einge werden unmerklich, wenn diese beiden Bildfldchen an
ihren ,,Ridndern® zu einem Gesamteindruck verschmelzen. Dorner verweist in diesem Sinne
auf die kulturelle Ausprigung der medialen Erlebnisgesellschafft:

,Das Entertainment war in der amerikanischen Kultur nie in gleichem Malle jenen

Verdichtigungen ausgesetzt, die von den europiischen Eliten immer wieder gegen das Populire,

den ,,Kitsch” und das ,, Triviale” als Verderber der Massen vorgebracht wurden [...] ,da man durch

den amerikanischen ,,Kulturimperialismus* die eigenen Traditionen und damit auch die je eigene
kollektive Identitiit gefihrdet sah.*'**

Die Wahrnehmung mittels medialer Prothesen zeichnet sich gegeniiber dem Individuum ab:

,,Das Fernsehen vereinzelt und standardisiert. Es 10st die Menschen einerseits aus traditional
geprigten und gebundenen Gesprichs-, Erfahrungs- und Lebenszusammenhéngen heraus. [...] Auf
diese Weise entsteht das soziale Strukturbild eines individualisierten Massenpublikums oder-
schirfer formuliert — das standardisierte Kollektivdasein der vereinzelten Massen-Eremiten. [...]
die Grenzen zwischen innen und auBen bestehen also und bestehen zugleich nicht.«'**!

"' Ebd., S. 211/212.
1018 Dorner, Andreas: Politainment. Politik in der medialen Erlebnisgesellschaft, Frankfurt a. M., 2001, 1. Aufl.,
S. 40 sowie S. 45. Dorner: Politische Kultur und Medienunterhaltung: Sinnsuche und Identitdtsbildung
vollziehen sich in der neuen Infrastruktur der neuen Erlebnisgesellschaft (ebd., S.97).
1019
Ebd., S. 212.
1920 Bhd. sowie Dorner: Politainment, S. 46.
1921 Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne, S. 213.
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Die Sinnes- und Selbsttduschung iiberbriickt zwar nicht haltbarer Zustinde, verursacht aber
das Verbleiben in Strukturen. Den Riickzug aus der Verantwortung beschreibt Boorstin wie
folgt:
»Alles [...] trigt dazu bei, die Dinge aus zweiter Hand zu empfangen. Wir produzieren, suchen und
genieBen schlieBlich kiinstliche Erlebnisse. Wir fiillen unser Leben nicht mit Erlebnissen aus,

sondern mit den Leitbildern von Erlebnissen. [...] Wir iiben keine Titigkeit mehr aus, sondern
spielen eine Rolle.«'**

In LOVE ME sucht die Protagonistin als Projektionsfliche addquate Beitrdge aus: ihren/ihr
Privattraum/a. Keine an ein Massenpublikum orientierte Unterhaltung findet sich hier,
sondern u.a. ein philosophischer Diskurs tiber das Wesen der Liebe, welcher mit dem Joghurt
in Gabrielles Hand gedankenverloren einverleibt wird, wéhrend andere Sinneseindriicke

. . .. . 3
nahezu wegfallen, sich auf ein Minimum reduzieren.'®?

Wir werden genau von der
Maschinerie enttiuscht und behindert, die wir in Gang setzen, um unseren Gesichtskreis zu
erweitern."”* Fiir Authentizitit oder Spontaneitit wird auf anderer Ebene gesorgt, wihrend
der so genannte Erlebnishunger nach individueller Erfahrung gedrosselt wird.
,Unterhaltung wurde dabei bestimmt als ein spezifischer Realitdtsmodus von Erfahrung, der zur
alltagspraktischen Welt einerseits in Beziehung steht, andererseits aufgrund seines Als-ob-
Charakters jedoch Distanz und Entlastung aufbaut. Unterhaltung ermdglicht so kognitiv und
emotional utopische Erfahrungsmoglichkeiten, die soziale und politische Realitit in einem anderen
Licht erscheinen lassen.*'"
In LOVE ME resultiert aus dieser Realitidts- und Lebensferne, u.a. einher gehend mit dem
zeitweiligen Verlust des (Selbst-)Bewusstseins und Korpergefiihles, eine regressive und
introvertierte Haltung der Protagonistin.'”®® Das Dasein in traumhaft-medial erfahrbaren Als-
ob-Welten ist Massons Frauenfigur mit Dorners Worten zur zweiten Haut gewordenl(m, zur
Identitiat, welche Gabrielle mit der un-/willkiirlichen Wahl des roten'?® bzw. schwarzen
Mantels quasi auf- und abstreift.'”” Dieser Handlungsspielraum ldsst jedoch keine

tatsdchliche Verdnderung zu.

1922 Boorstin: Das Image oder Was wurde aus dem amerikanischen Traum?, S. 217.

1923 Anders als in MATRIX (Andy und Larry Wachowski, USA/2000) unterliegen diese der eigenen Simulation,
d.h. die Basis bildet das Individuum bzw. ,ruft” diese ,,ab“. Es handelt sich um keine ,,Zufiigung* von auflen,
gleichwohl um die Umkehrung des Verhiltnisses von Realitdt/Irrealitdt. Wachen und Trdumen sind nicht zu
unterscheiden.

1024 Boorstin: Das Image oder Was wurde aus dem amerikanischen Traum?, S. 222.

1025 Drner: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 95.

1026 Vgl. Vollmer, Ulrike: Love me: Weibliche Identitit zwischen Traum und Wirklichkeit, .S. 188.

1027 Dorner, S, 212/213. So beruft sich die Protagonistin in brenzligen Situationen auf ihre Zauberformel, welche
ihr voriibergehend Stabilitét verleiht.

1928 Rote Kleidungsstiicke stehen z.B. fiir die wundersame, teils gefihrliche Verzauberung. Vgl. WIZARD OF
OZ (Fleming, USA, 1938/39) und in THE RED SHOES (Michael Powell/Emeric Pressburger, GB/1948).

192 Die Personlichkeitsverinderung wird in A VENDRE vergleichbar dargestellt, wenn die Protagonistin ihr
Image wechselt, um z.B. zu manipulieren. Auch hier wird ein Personlichkeitsaspekt ins Extrem gefiihrt, von
Innen nach AuBen transponiert, so dass dieser das Erscheinungsbild prigt. Es triigt, wie Reaktionen zeigen.
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Eine wichtige Rolle iibernehmen Oldies. Individuelle und populdre Vorstellungskonzepte
vermengen sich zur Einheit. Die Botschaft der Songs appelliert an Affekte, wihrend der
,Verursacher” nur latent als Figur prisent ist. Fern eines Nationalgeﬁihls1030 bedarf es in
LOVE ME keiner Riickfiihrung oder Ursprungssuche. Der American Dream ist ein Surrogat
der fehlenden europdischen Identitit und ersetzt diese bei vergleichsweise unreflektierter
Nutzung vollstandig. So lassen sich z.B. zwischen Gabrielles Mediennutzung und
Traumgestaltung aufschlussreiche Parallelen ziehen. In A VENDRE ist es u.a. das Poster der
US-Léuferin in Frances Jugendzimmer, das auf ihr Ziel und ihre Verhaltensstrategie verweist
(Sequenz 10).
Die Wunsch- und Erinnerungspartikel in LOVE ME, welche sich in Gabrielles Vorstellung
zusammenfiigen, kreisen um Zuneigung, Zugehorigkeit und Akzeptanz. Sie fliichtet sich in
Illusionen, die ihre Personlichkeit stetig mehr in destruktiver Weise beherrschen. Im
Gegensatz zum WIZARD OF OZ kommt es in LOVE ME zur Demontage der aus
ungliicklichen Kindertagen stammenden Phantasie, teilweise der Mutterfigur bzw. deren Bild
entliehen:

»[So] stellt Gabrielle sich verschiedene Parallelen zwischen ihrem eigenen Leben und dem der

Mutter vor. Die 15-Jihrige traumt davon, nach Amerika zu gehen, denn dorthin sei auch ihre

Mutter gegangen. Das Traum-Ich ,,verwirklicht diesen Wunsch, indem sie sich nach Memphis

trdumt. [...] Das vorangestellte Einverstdndnis der Mutter macht Gabrielles Lennox-Fantasie zu
einer von der Mutter autorisierten Fantasie. “'**!

1030 Dies stellt u.a. einen Unterschied zu den Filmen Kaurismikis dar, welcher seinen Figuren u.a. eine
bestimmte Mentalitét einschreibt, z.B. die Melancholie Finnlands. Vgl. Rohr, Alexander: Filmdokumentation zu
den finnischen Filmbriidern Mika und Aki Kaurisméki (Reihe: Filmforum), SF/1994.

1951 Vollmer, S. 185/186.
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Vieles erweist sich in LOVE ME als (Schutz-)Dichtung1032, wenn z.B. die Triume des
normalen Erwachsenen [eine]| durchaus typische kindliche Uberschiitzung der friiheren
Lebenswelt aufweisen.'™  So entpuppen sich die von der Protagonistin ausgewihlten
Bezugspersonen, die vermeintlich gefundene Mutter sowie der viterliche Star und ménnlicher
Favorit, als unfahig bzw. unwillig in Bezug auf die ihnen zugewiesen (Eltern-)Rolle. Der
(kindliche) Anspruch iibersteigt Grenzen, so dass sich der Protest gegen das Vereinnahmen
ihrer Person/-en richtet.'™*

Gabrielles Traum liefert vergleichsweise wenig positives Identifikationspotential.1035
Hinsichtlich des WIZARD OF OZ, den spielerischen Umgang mit Sicherheit/en
propagierend'®*® relativiert Bronfen, dass die Quintessenz des Films nur auf den ersten Blick
beruhigend wirkt, aber in Wirklichkeit dem amerikanischen Traum der unbeschrdnkten
Selbstentfaltungsméglichkeiten widerspricht."”’ So kehrt Dorothy nicht nur in ihr vorheriges
Umfeld zuriick, das sich zwischenzeitlich nicht gedndert hat, sondern ist quasi im Traum
geldutert worden. Dies duflert sich nach ihrer Heimkehr u.a. in der Akzeptanz der bestehenden
Strukturen, denen sie zuvor zu entflichen trachtete. Die (Ab-)Bilder des American Dream
verweisen auf kulturelle Realititen: auf Sinn- und Identitditsentwiirfe, auf Traditionen und
symbolische Ordnungen’®?, beeinflussen somit Konsum und Lebensstil unter postmodernen

Vorzeichen.'®®

,,Medienrealititen und auBermediale Wirklichkeiten sind in der Postmoderne kaum noch
unterscheidbar, der Stellenwert der Medien fiir unseren Wissen- und Erfahrungsvorrat nimmt
stindig zu. [...] An die Stelle von idyllischem Eskapismus und trivialen Traumwelten treten
politische und soziale Provokation. Statt vorgestanzter Rollenmodelle bieten postmoderne
,Kulturarbeiter wie Madonna eine Destruktion von alten Identititen und Grenzziehungen.
Realitdt und Simulation sind in ein neues Verhiltnis zueinander gesetzt, gewohnte
Wahrnehmungs- und Ordnungsmuster werden unterlaufen [...], tradierte ethnische Stereotypen
sowie Geschlechtsverhiltnisse und sexuelle Normalitidten destruier[t]. Es wird argumentiert, dass
die postmoderne Populdrkultur auch kritische und befreiende Potentiale enthilt, da sie iiber die

1932 In gewisser Hinsicht findet dies ebenfalls im WIZARD OF OZ statt. Im Vergleich liegen zwei
unterschiedliche Modelle von Kindheit zugrunde. Auch wenn Verlust und Isolation beide Phantasierdume
bestimmen, so unterscheidet letztlich die Protagonistin in WIZARD OF OZ zwischen Traum und Wirklichkeit.
Vgl. Bronfen: ,, There’s no place like home*, S. 206/207 sowie S. 217 zum medialen home. In LOVE ME kann
z.B. davon ausgegangen werden, dass schwerwiegendere Angste in Verbindung zu Merkmalen des
Hospitalismus vorhanden sind, welche u.a. bei Gabrielle zur Ausprigung dieser Symptome beigetragen haben.
1033 Bronfen, S. 222. Die Protagonistin in WIZARD OF OZ befindet sich in der Phase zwischen Kindheit und
Erwachsensein, welche altersméfig von Massons Protagonistin abgeschlossen sein miisste.

1% Vgl. Sequenz 63 - 65.

1035 Bronfen, S. 211. Nach Bronfen bietet der WIZARD OF OZ diese Moglichkeit, auch wenn die Verhiltnisse
bleiben und sich nur die Lebensauffassung der Protagonistin zur Akzeptanz (ab-)wandelt. Die Protagonistin wird
in diesem Sinne als everygirl Dorothy bezeichnet (ebd. S.220).

193 Ebd., S. 220.

1937 Bronfen: ,, There’s no place like home“- Die Aporie der Heimkehr, S. 214. Mit der dem American Dream
innewohnenden Ambivalenz wird quasi dieses Kapitel eingeleitet.

1038 Dorner, Andreas: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 15.

"% Ebd., 17.
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Aufhebung alter Rollen und Sozialcodes neue Handlungsmuster und gesellschaftliche Koalitionen
modelliert.*'**

Anders als bei Dorner dargelegt, quasi als Entwicklungsprozess beschrieben, handelt es sich
in den Filmen Massons eher um unreflektierte Bilder in Bezug auf das Rollenverstindnis. Als
eindimensionaler Entwurf sollen diese in den Alltag der Protagonistinnen Ubertragung finden.
So kommt es auf dem oben geschilderten Wege zur Angleichung der verschiedenen
Vorstellungen des American Dream. Der individuelle Traum erscheint in sich schliissig. Ein
Austausch mit der Umgebung findet erst am Ende in LOVE ME und A VENDRE statt: vom

Delirium zuriick ins Leben oder von Manhattan Island zum europdischen Festland.

4.2.4.2. Bildwelten im Kontext des American Dream

Identititen werden (massen-)kommunikativ konstruiert."”"! Dies veranschaulicht u.a. in LOVE
ME Gabrielles Affinitit, an Selbstaufgabe/-verlust grenzend, gegeniiber Abbildern. Die von
ithnen ausgehende Beeinflussung und Beeintrichtigung beziiglich der Wirklichkeits- und
Selbstgestaltung hélt Masson mehrfach iiber die Komposition oder die Staffelung/Anordnung

der Bildgriinde fest.'**?

Das Leben der Protagonistin besitzt einen Rahmen mit einem
tiberdimensionalen Trugbild, an dem sie festhilt. Der ,,Bildersturm“lo43 der Freundin kann
dagegen nichts ausrichten. Sorgsam fiigt Gabrielle das zerstorte Bild Lennox‘ wieder
zusammen, um sich weiterhin der Illusion hinzugeben. Es gelingt jedoch nicht, mit dem
Bildinhalt zu verschmelzen. Alkohol soll diese Barriere beseitigen, aus dem Blickwinkel
verschwinden lassen.'™ Dies trigt letztlich nicht mehr zur Stabilisierung fragwiirdiger
Lebensumstinde bei, welche sich so nicht ausblenden lassen, wie das duflere in Verbindung
zum inneren Schwanken der Protagonistin demonstriert. Ein Weltbild (ist) verriickt. Immer
stirker droht die Protagonistin in LOVE ME die Realitiit aus dem Blick zu verlieren.'® In
negativer Hinsicht handelt es sich um den errichteten Wall der Unwirklichkeit zwischen uns
und den Tatsachen des Lebens, fir dessen Markt der Moglichkeiten und freien Wettbewerb

Amerika von Anfang an einen Néhrboden bot.'**

"0 Ebd., S. 92 sowie S. 94/95.

1041 Dsrner, Andreas: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 15.

1042 Giehe Sequenz 42; 52 sowie 69.

193 Hier als Aufbegehren gegen die iibermenschliche Darstellung in Gestalt des Idols zu verstehen.

19 Die Trennung bzw. wahrgenommene Differenz muss aufgehoben werden, um Zugang zum anderen (dem
Seemann) zu finden (vgl. Sequenz 69/70). Hier ist Gabrielles Abstand zum Gegeniiber nahezu aufgehoben.
Unschirfen entstehen, Uberginge entfallen. Vgl. Vollmer. Lewis Carrolls Alice in Wonderland (1865) gelangt
indes, einige Verdnderungen an der Gestalt hinnehmend, in die hinter dem Spiegel befindliche (Gegen-)Welt.

195 Hier lieBen sich Boorstins Anmerkungen zur prinzipiellen (Aus-)Wirkung des American Dream anfiihren.
1946 Hierunter fallen u.a. gesellschaftliche Gegensiitze, welche verschiedene Kulturen, Ethnien, Lebenskonzepte
sowie Sozialstandards ,,einen®, Konfliktstoff in sich bergen. Vgl. Boorstin: Das Image, S. 9 und Holzner, S. 44.
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Am Ende von LOVE ME ,schwebt* Gabrielle mehr, als dass sie zum Rendezvous geht.
Zweifelsohne ist ihr Friihstiick mit dem Seemann als Schritt der personlichen Entwicklung
von Bedeutung, hinter dem romantischen Liebesideal verbarg sich bislang Gabrielles Angst,
sich an einen ,,wirklichen Menschen zu binden/...] Im Vergleich zum Risiko einer wirklichen
Beziehung entscheidet sich Gabrielle lieber fiir die Sicherheit ihrer Fantasie.'” Die
erfahrene ,,Schieflage* bietet Einhalt, 1dsst Zweifel am Happy-End aufkommen. Handelt es
sich lediglich um eine phantastische Wendung der Geschehnisse, welche zu Gabrielles
Gunsten stattfindet, um sich (noch) nicht der Realitit stellen zu miissen? Hier wird abermals
deutlich, dass der Grad zwischen Wasser/Land sowie Leben/Tod schmal und bisweilen nur
durch eine Hafenpier bzw. Kaimauer getrennt ist, auf welcher das Subjekt, der endgiiltigen
Entscheidung noch nicht gewachsen einstweilen zum Erliegen kommt. Die junge Frau
befindet sich also an einer Schnittstelle ihres Lebens, am Ubergang vom Land zum Meer |[...]

das Motiv [...] rahmt also den Film ein. 1%

,In der Tat dhnelt Gabrielles Situation sehr den Problemen eines Midchens in der Phase der
Adoleszenz. Die Adoleszenz wird oft verstanden als Phase der Trennung von den Eltern und der
Individuation [...] Im Unterschied zu dem der Adoleszenz vorausgehenden Streben nach
Unabhingigkeit ist also die Adoleszenz des Médchens eine Zeit erneuter Suche nach Néhe und
Bindung. [...] Gabrielles Beziehung zu ihren Eltern ist jedoch der Befindlichkeit eines Médchens
in der Adoleszenz dhnlich. [...] Gottverlassen und mutterseelenallein sucht Gabrielle nach einer
Eltern-Kind-Bindung in anderen Beziehungen. “'**
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Aus dieser empfindlichen Phase muss sich das Individuum erst befreien. Zwar hat die

Protagonistin in LOVE ME ebenso wie diejenige aus WIZARD OF OZ einen
Erkenntnisgewinn zu verzeichnen, insbesondere in Bezug auf die eigenen Personlichkeit.'®"
Massons Frauenfigur zieht aber letztlich ihre Traumwelt vor. Sie hat den Schritt von der

jugendlichen zur erwachsenen Frau noch nicht vollkommen getan. [...] Die Lennox-Fantasie

197 Vollmer, S. 188 und 190. Gabrielle hat bis dato z.B. noch nie mit einem Mann gefriihstiickt (Sequenz 20).
Lennox iibergeht dieses Alltagsritual generell (vgl. Sequenz 61 und 67). Zu Gloria: Ob sie hetero- oder
homosexuell ist, scheint Gabrielle nicht zu interessieren; sie entscheidet sich weder fiir das eine noch fiir das
andere. (ebd., S. 190).

1948 Ebd. Die Sequenzen 2 und 72 legen sich wie eine inhaltliche Klammer um die Filmhandlung.

1% Vollmer, S. 183/184. Auch im WIZAD OF OZ entsprechen die anderen Figuren anteilig dem Wesen der
Protagonistin, finden sich in Bezug auf die Protagonistin gespiegelt wieder. In LOVE ME existiert nur die Figur
des Therapeuten auf beiden Seiten mit unterschiedlichen Vorzeichen: hier als passiver Zuhorer, dort als akute
Bedrohung. Das Bild der Mutter hingegen wird in eine real existierende Obdachlose projiziert. Parallel erhélt die
Figur Lennox viterliche Anteile in der Vorstellung Gabrielles: die Erhohung der Eltern zu grofartigeren Per'®
Hierunter fallen u.a. gesellschaftliche Gegensitze, welche verschiedene Kulturen, Ethnien, Lebenskonzepte
sowie Sozialstandards ,.einen®, Konfliktstoff in sich bergen. Vgl. Boorstin: Das Image, S. 9 und Holzner, S. 44.
sonen im Sinne Freuds. Verlustangst bei der Ablosung des heranwachsenden Individuums von der Autoritdt der
Eltern ist in beiden Filmen entscheidend, wenn in den Trdumen der Protagonistinnen (Unter-)Bewusstes Eingang
findet. Bronfen: ,, There’s no place like home*, S. 221 und S.225. Vgl. S. 202 und S. 111.

1950 Das gefahrvolle Moment des Ubergangs zwischen zwei Ebenen stellt Bronfen anhand der phantasierenden
Protagonistin in WIZARD OF OZ dar. Im Gegensatz zur Protagonistin Massons tritt diese endgiiltig bzw. bis auf
weiteres zur realen Daseinsseite iiber. Vgl. Bronfen: ,, There’s no place like home “, S. 231/232.
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der 15-Jihrigen ist bestimmt von dem fiir die Adoleszenz typischen Sinn fiir Dramatik,
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Romantik und Radikalitit.””"* Der Identititsprozess ist noch nicht soweit vorangeschritten, als

dass sie sich in der Realitit wiederfinden konnte.'”® Nichts erscheint endgiiltig, alle

Richtungen bleiben vorerst offen.'**

4.2.4.3. Aullenseiter des American Dream
In A VENDRE und LOVE ME stellt sich die fiir das eigene Leben vorgesehene self-position

bzw. self-identity nur bedingt ein.'®’

Das Selbstverstiandnis stimmt lediglich geringfiigig mit
der momentanen oder grundsitzlichen Lebenssituation iiberein. Massons Protagonistinnen
hitten die immanente Botschaft des American Dreams (kritischer) lesen sollen, welche
impliziert, dass nicht das Gliick selbst, Happiness, sondern die Option des Strebens nach
Gliick verbiirgt wird. Auch hier also hat die opportunity gegeniiber den results Vorrang.'”°
Dem American way of life folgend lieBen sich die Protagonistinnen in LOVE ME und A
VENDRE der Verliererseite zuordnen. Im freien Kriftespiel versagen sie.'”’ Auf der letzten
Strecke ihrer triigerischen Selbstverwirklichung sind sie auf Hilfe angewiesen. In LOVE ME
handelt es sich z.B. um psychischen Beistand in Form der Psychoanalyse, welche kurzzeitig
in Anspruch genommen wird.

In A VENDRE ist es die grundlegende, elementare Versorgung mit Nahrung. Mal reicht es
fiir einen Kompromiss, mal trifft sie auf jemand Hilfsbereites, mal auf die missbilligenden
Mienen der Passanten, welche in Bezug auf Frances Straenleben Unverstindnis
signalisieren. Das zuvor durch Prostitution ,,verdiente Geld“, mit welchem z.B. die
Protagonistin ihre Eltern ,,bezahlte®, hat keinen personlichen Wert. Dennoch besitzt es den
Charakter von Schmerzensgeld oder einer finanziellen Entschiddigung. Die moralische
Komponente ihres Handels ist uniibersehbar. Masson zeigt eine Verquickung zwischen dem

1058

utilitaristischen und expressiven Individualismus. Demnach ist Geld als Handelsmacht

nicht wertfrei. Indem jedoch Prostitution als gleichberechtigtes Zahlungsmittel in dieses

1951'So wandelt sich z.B. ihr Miinnerbild samt Bezugsperson. Mit dem Seemann befindet sie sich weiter auf den
Spuren ihres unbekannten Vaters.

192 Vollmer, S. 187/188. Dem entgegen steht u.a. Miillers Auffassung, Gabrielle sei bei einer wirklichen Liebe
angelangt. In der Perspektive einer Umkehrung der Beziige ist sie [...] die ganze Zeit in wahrhaftiger Liebe
getragen (Miiller: Einer liebt mich? Laetitia Massons Traum von der Wirklichkeit der Liebe, S. 216).

1953 Siehe zur Ortung von Identitit/en Meyer, Petra Maria: Matrix: Korper- und Medieninszenierung im
postmodernen Film, in: Felix, Jiirgen (Hg.): Die Postmoderne im Kino (Kino-Debatten, Bd. 1), Marburg, 2002,
S. 297 - 320.

193 7ur Auswertung der Schlusssequenz in LOVE ME siehe Kapitel 4.3.

1055 711 den Begriffen im Kontext des American Dream siehe Holzner, S. 19/20.

1056 Drner: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 219.

197 Dies steht z.B. in Opposition zur Figur des Gewinners oder Retters, d.h. zu Identititskonzepten, die im Sinne
des American Monomyth als Alltagshelden und Einzelgénger an GroBe gewinnen. Vgl. Dorner, S. 228 - 232.

198 Siehe Bellah: Gewohnheiten des Herzens.
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Konzept einbezogen wird, 10st sich die Regisseurin wiederum vom Schwarzweil3 des
American Dream, dessen Trennlinie bzw. Wertung u.a. hier verlduft. Holzner duflert sich zum

Anforderungskatalog des American Dream folgendermal3en:

,Daraus folgt aber auch, dass Armut bzw. Besitzlosigkeit ein Unwert ist, denn sie wird durch
Verantwortungslosigkeit und Miifiggang erzeugt und fithrt zur Abhingigkeit, d.h., man fillt der
Gemeinschaft zur Last. Positiv im amerikanischen Wertsystem wird mit gleicher Logik auch harter
Durchsetzungswille gewertet, der sich gelegentlich in Gewalttitigkeit und im Kollektiv der Nation
als Sendungsbewusstsein dufert. Bereitschaft zum personlichen Risiko und zur Mobilitit sowie
Arbeitsethos sind also anerkannte Werte, die wiederum zu der allgemeinen Auffassung fiihren,
dass gezielte Erfolge ein personliches Verdienst sind. [...] Vorliebe fiir Neuerungen [...] und somit
ein Hang zu Optimismus einschlieBlich des Glaubens an eine bessere Zukunft und Verbesserung
der Lebensqualitit durch die Technik (utilitirer Pragmatismus) sind weitere Werte im
amerikanischen Kollektivbewusstsein.«'*>

Holzner spricht in dieser Hinsicht von einer Liste anerkannter amerikanischer Werte, welche
nicht nur als gute Charaktereigenschaften angesehen werden, sondern als psychische
Disposition die personliche Grundlage zur Verwirklichung des American Dream bilden.'*®
Selbstbehauptung ist die Lebensstrategie fiir die Realitit.'®" Die Problematik des Ausfalls
gemeinschaftlicher oder finanzieller Sicherheiten, einerlei ob mit oder ohne eigenes Zutun,
wird u.a. in A VENDRE und LOVE ME demonstriert. Wunschtriume weisen hier triigerisch
einen doppelten Boden auf, wihrend der unvermeidbare Aufprall auf Seiten der Wirklichkeit

unvorbereitet geschieht. In LOVE ME federn Drogen dies z.T. ab, ohne endgiiltig eine

Linderung der ,,Beschwerden‘ herbeizufiihren.

4.2.5. Ausprigung und Variierung eines teilerprobten Lebenskonzeptes bei Masson
Im American Dream sowie American way of life liegt explizit fiir diejenigen die (Heil-

)Losung, welche z.B. nicht auf die Mildtitigkeit und Fiirsorge angewiesen sind. An keine
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Solidargemeinschaft -, sondern an die Freiwilligkeit des einzelnen wird appelliert:

,Der Erfolg der vielen in diesem way of life des Individualismus verhindert nicht die Misere der
wenigen, der Gliicklosen, Zuriickgebliebenen und der Diskriminierten, die um so miserabler dran
sind, da sie in ihren eigenen ,,Privatsphédren® hausen, wo niemand sonst hinkommt, fernab von all
den Lebensreichen und Wohnkammern der Bessergestellten, die sie gar nicht wahrnehmen [...].
Gemeinschaftsverantwortung bleibt bestenfalls in Mildtétigkeit stecken. Freiheit ist absolut, auch

1999 Holzner, S. 20. Vgl. Dorner: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 292/293 zum Aufstiegsmythos.

1060 Holzner, S. 20.

1% ygl. die Vorliebe fiir Aktion-, Science-Fiction- und Katastrophenfilme in den USA, in denen Protagonisten
in einem Schwarzweifl-Szenario als Retter fungieren. Siehe Brunotte, Ulrike: Rambo, Terminator und Co.
Rituale der Minnlichkeit und die Initiation in der Katastrophe, in: Koch, Gertrud/ Lippert, Renate/Schliipmann,
Heide (Hg.): Frauen und Film, Heft 61, Thema: Krieg & Kino, Frankfurt a. M., Mérz 2000, S. 5 — 21.

192 v ol. Holzner, S. 70/71 zu europiischen Konzepten, wihrend US-Verhiltnisse derart kommentiert werden:
[So] priisentiert sich das amerikanische Stadtland als gewachsener Lebensraum fiir einen ganz anderen ,,way of
life“, den amerikanischen eben, der einer moglichst grofien Anzahl von Biirgern ein moglichst angenehmes,
bequemes, konfliktfreies und vor allem das freieste und erfolgreichste Dasein erlaubt, das man sich nur
vorstellen kann. (ebd.)
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das so genannte Recht und die ,,Freiheit®, allein und selbstindig zu verkommen. [...] So ist jeder
fiir sich und voneinander abgegrenzt in dieser ,,pluralistischen Gesellschaft.!

Den Protagonistinnen Massons muss demnach hinsichtlich der (positiven) Umsetzung des
American Dream an Willensstirke und Betriebsamkeit mangeln. Einem gesellschaftlichen
Konsens wollen die Frauenfiguren Massons nach Mdoglichkeit zuwiderlaufen. So sind sie
weitgehend in ihrer Personlichkeitsstruktur verhaftet und nicht oder kaum in der Lage sich
anzupassen. Dies ist ein Zeichen dafiir, dass Trdume auf andere Art realisiert werden miissen,
damit es iiberhaupt zur Be-/Entlohnung individueller Bemiihungen kommen kann. Die
Protagonistinnen Massons miissten zum Selbstgewinn/—erhalt auf andere subjektive (Lebens-)
Qualitdten zuriickgreifen. Hierzu zidhlen u.a. Selbstrespekt, Flexibilitit und Vertrauen in
eigene Fahigkeiten sowie gegeniiber anderen. Im StraBen- und Passantenmeer konnen diese
Eigenschaften nicht aktiviert werden, zumal die Protagonistin in A VENDRE quasi gegen den
menschlichen Strom (Sequenz 112), sinnbildlich fiir den Mainstream stehend, anrennt.

LOVE ME und A VENDRE sind Beispiele dafiir, wie Imagination und Realitédt differieren
konnen. Das Gliick ist weder auf der Strae noch vor der Fotowand zu finden. Die im Kontext
des American Dream stehenden Appelle'® kommen in Massons Filmen nicht im
herkémmlichen Sinne zur Geltung. Thre Frauenfiguren stellen sich dem entgegen, verhalten
sich kontrdr. Sie insistieren auf anderer, weniger pragmatisch und mehr an Emotionen
orientierter Ebene. Selbstwert- und Verantwortungsgefiihl miissen entworfen bzw.
angenommen werden. Die Protagonistinnen, welche z.B. wie in A VENDRE eine/n extreme/n
Geschiiftssinn/Geschiftigkeit zeigen'®®, befinden sich in einem ebenso riskanten wie
hoffnungsvollen (Zwischen-)Zustand. 1066

Am offensichtlichsten wird diese personliche Disposition anhand der Protagonistin in A
VENDRE, welche sich im Wettstreit/-lauf mit ihren eigenen Prinzipien, u.a. Grundwerten wie
sie vom American way of life propagiert werden, befindet.'”” So gesehen konnte in dieser
,JFallgeschichte® von einem Zwangssystem oder einer Selbstauslieferung an tiberkommene
Freiheitsmuster gesprochen werden. Die Toleranzschwelle erscheint hier sowohl gegeniiber
anderen als auch gegeniiber sich selbst weitgehend aufgehoben, ein Vorwirtskommen trotz

duBerlicher Mobilitit groBtenteils blockiert. Hierzu Dorner im Kontext des Films:

193 Bbd., S. 69/70.

1064 Vgl. Robert Markovitz Filmbeitrag ,,...but what if the dream comes true“ (N.Y./1971) und Holzner, S. 19/20.
195 Hierbei handelt es sich um eines der Merkmale des American way of life. Vgl. Holzner, S. 37.

10% Siehe Kapitel 4.3.

197 v gl. Holzner zur Bewegung im American way of life, S. 19. Er konstatiert die Tendenz, dass die aufs hichste
gesteigerte Mobilitit der modernen [...] amerikanischen Gesellschaft ein gesteigertes Aussondern (Segregieren)
der Menschen nach sozialokonomischen, altersgemdf3en und ethnisch-rassischen Merkmalen moglich macht. (S.

37).
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,,Mobilitit ist in den 90er Jahren primér als psychische Mobilitdt gemeint, als Fahigkeit aus den
eingefahrenen Bahnen herauszutreten und einen neuen Weg zu finden. Und die Herausforderungen
stellen sich nicht in der Pririe, sondern im Alltag; man muss sie nur als solche auch erkennen. ' %%

So bietet sich z.B. fiir die Protagonistin in A VENDRE auf einer scharf umrissenen (Aschen-)
Bahn kaum Bewegungsspielraum. Es gibt nur eine Richtung bzw. den Leerlauf.'"”” Die
Ambivalenz und der subjektiver Blickwinkel, stets durch eine Vielzahl von figurativen
,Gegenspielern® aufgebrochen, wird in LOVE ME fortgefithrt. Der Traum bzw. seine
Verwirklichung ist hier unmittelbar an einen inneren Spannungszustand gekniipft. Das sich
nach auflen hin abzeichnenden (Spannungs-)Gefille in der amerikanischen Gesellschaft, bei
Holzner eine Gemeinschaft ohne Gemeinsamkeiten, tritt derweil in den Hintergrund.

»»~Amerika“ ist aber auch schon immer bose getadelt und kritisiert worden, [...] dass dieses Land

den hochgesteckten hehren Zielen nicht geniigt hat oder vielleicht gar nie gentigen kann, dass es

hypokritisch verspricht, was es nicht halten kann, dass es so ungerecht und unsozial, dass es so

kulturlos, so uneffizient, so materialistisch, ja dass es so ganz anders, so ,unecht” und so

oberfldchlich sei. [...] Reporter und Reisende aus aller Welt sind entsetzt iiber die Obdachlosen auf

den Gehsteigen, in den Bahn- und Busstationen und den Hauseingingen der grofen Stidte im

reichsten Land der Erde. [...] Aber gleichzeitig sieht man auch wieder unbeschreiblichen Luxus

[...] All das und der nie endende Strom der Autos iiberall kiinden von einem Wohlstand, ja

Uberfluss, der das Bild der scheinbar unerklirlichen Gegensitze der amerikanischen Stidte
vervollstindigt.“'"

An der Spitze des American Dream steht indes das Glauben-Wollen, als handle es sich nicht
allein um eine Lebensphilosophie, sondern um eine (Staats-)Religion, die eigene Ziele und
Positionen in das Zentrum der ,,Anbetung‘ riicktml, wie A VENDRE und LOVE ME
darstellen. Das Problem stellt letztlich nicht (mehr) die Uberwindung eines solchen Walls
(s.0.) von auBlen dar, sondern vielmehr die Befreiung des Individuums aus Grenzen, welche
seinen Horizont bildet. Lingst vor Beginn der Globalisierungsdebatte merkte Boorstin an:
,,Wir konnen in unserer Welt der Illusionen leben. Obwohl wir es uns kaum noch vorstellen
konnen, leben andere Volker noch in der Welt der Traume. [...] Es ist schwierig, andere Menschen

dazu zu tiberreden, dass sie sich unseren Formen anpassen; dass sie sich in unseren Illusionen zu
. e . N . J 1072
Hause fiihlen und sie filschlicherweise fiir ihre eigene Realitit ansehen®

Der verstellte Blick auf die Realitit plagt insbesondere Massons Protagonistin in LOVE ME.
Ein objektives AuBlenbild wird zumeist durch sie unterbunden. Andere Lebensauffassungen
geraten aus dem einseitigen Blickradius, welcher durch iibersteigerte (Wunsch-)Vorstellungen
geprigt wird. Boorstin hat dieses Phinomen relativ zeitlos beschrieben:

,Frither wurden wir durch die Undefinierbarkeit und das Versprechen des Amerikanischen Traums
vor den Gefahren einer Ideologie bewahrt. Jetzt ersetzen wir die Dogmen, unter denen Menschen

198 v/o]. Dérner: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 310. Siche Kapitel 3.1. und 3.2. zu Beispielen.
199 Der Weg geht in A VENDRE nach Innen, zum Persénlichkeitskern wie u.a. der Aufenthalt in den USA zeigt.
"% Holzner:, S.10/11. Siehe ebenso S. 17.

1971 yol. Dorner: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 215/216 und S. 221 mit Bezugnahme auf Bellah.
1072 Boorstin: Das Image oder Was wurde aus dem amerikanischen Traum?, S. 214.
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anderswo leben, durch die Herrschaft des Images, unter der wir leben. Wir bilden uns ein, dass
unser Hauptproblem bei den anderen liegt. Wie konnen wir es schaffen, unsere Leitbilder auf die
anderen zu ,,projizieren““? Doch die Probleme der anderen sind nur Symptome unserer eigenen [...]
Unser Problem kompliziert sich durch die Tatsache, dass die Rezepte, die sich die Nationen selbst
verschreiben, gleichzeitig Symptome ihrer Krankheiten sind. Und illusorische Losungen werden
uns nicht von unseren Illusionen heilen kénnen. '

Eine solche Ubertragung auf den anderen wird anhand der Filme Massons deutlich, wenn dort
wie selbstverstindlich davon ausgegangen wird, dass die (Mit-)Menschen dem eigenen
Lebenskonzept gerecht werden (miissen): ein Einschluss der Umgebung bei gleichzeitigem
Ausschluss derselben. Gerade die Protagonistinnen aus A VENDRE und LOVE ME neigen

so gesehen zur autistischen Einseitigkeit, d.h. sie ignorieren die ,,Mitwirkenden®.

4.2.5.1. Im Spiegel - Das heraufbeschworene (Selbst-)Bild des anderen

Boorstin bezeichnet den angefiihrten, auf Subjektivitdt beruhende Irrglauben als Spiegeleffekt:
,Durch die Extravaganz unserer Erwartungen und durch unsere stindig wachsende Macht
verwandeln wir unfassbare Traume in greifbare Leitbilder, denen sich jeder von uns anpassen
kann. [...] Auf der gierigen Suche nach dem Unerwarteten finden wir letztlich nur das Unerwartete,
das wir selbst geplant haben. Wir treffen uns selbst wieder. [...] Wir alle sind heute in
kompromittierende Beziehungen zu uns selbst geraten. Uberall sehen wir uns in einem Spiegel.
[...] Durch das griechische Wort, das Betiubung oder Dumpfheit bedeutet (narke: daher

,harkotisch®), ist die Liebe zu einem Selbstbildnis eng mit Erschopfung, Schlifrigkeit und
Untiitigkeit verbunden.“'"’*

In A VENDRE wird dieser ,,Befund* u.a. iiber Spiegelflichen, der Reflexion des Un- bzw.
Erwiinschten, symbolisiert: ein Verweis auf die Thematik von LOVE ME im Kontext der
Psychoanalyse. Gerade die oben genannten Zustinde bilden die Gegenseite von Gabrielles
Traum, welcher in seiner fatalen Wirkung dem Leben und personlichen Weiterkommen (als
Form der Bewegung) hinderlich ist. Die Selbsterfiillung besteht in der Angleichung an
Wunschtraume (LOVE ME) oder Prinzipien (A VENDRE), welche nicht zur Realisierung der
im Grunde wenig optimistisch ausgerichteten Lebensentwiirfe beitragen. Es handelt sich bei
dieser Selbstwahrnehmung, entgegen duBlerer Mobilitit, um eine Form der Selbstumkreisung:
,»30 besteht unsere Erfahrung mehr und mehr aus Erfindungen, statt aus Entdeckungen. Je
geplanter und fabrizierter unsere Erfahrungen sind, desto mehr schlieen sie nur das ein, was uns
interessiert”. Wir schlieBen die exotische Welt auBBerhalb unseres Gesichtskreises entschieden

aus: eben jene Welt, die unsere Erfahrungen erschiittern wiirde, jene Welt, der wir am meisten
bediirfen, um uns menschlicher werden zu lassen.“'"”>

Somit ist der American Dream eine plakative Ausrichtung von Traumen, eine fassadenhafte

Auffassung von Gliickseligkeit und deren realistisch anmutende (Vor-) Spiegelung:

1073 Ebd., S. 207 sowie 223.
1074 Ebd., S. 208 sowie 219/221.
1075 BEbd.,, S. 220.
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,Draulen in der Welt haben einige bestimmte Faktoren ihre Wirkung nicht verfehlt: unser
Reichtum, unser technischer Forstschritt und besonders unsere Fihigkeit, attraktive Filme
herzustellen. [..] So wird die Welt mit Leitbildern von Amerika iiberflutet. Der Verkauf
amerikanischer Leitbilder im Ausland ist ein eintrigliches Geschift. [..] Die Vereinigten Staaten
waren die einzige Nation der Welt, die sich bei ihrem Aufbau nicht auf ein fremdes Leitbild
beriefen. Sie waren das Land der unerwarteten, der unbegrenzten Hoffnungen, der Ideale, der
Suche nach einer unbekannten Erfiillung.“'"’®

Ein kritisches Bewusstsein gewinnt gleichermafen an Relevanz. So lautete schon Mitte des
20. Jahrhunderts die bis in die Gegenwart gerechtfertigte Forderung: Vielleicht wdre es,
anstatt uns durch Schatten und ldole mitzuteilen, besser, zu versuchen, gemeinsam mit den
anderen zu erforschen, welches Versprechen Amerika gewesen ist."””” Insbesondere der
Filmindustrie wird in Verbindung zum Starkult vorbildhafte, meinungsbildende wie
imagefordernde Bedeutung zugesprochen. Sie fabriziert ,, Aushingeschilder'*”® des American
Dream. Das u.a. in Hollywood kreierte Amerika(-bild) produziert/e Phantasien und Ikonen:
,Die Welt, die wir uns schaffen, gleicht immer mehr einem Spiegel. Unsere Berithmtheiten
spiegeln jeden von uns wider; weit entfernte ,,Abenteuer sind Projektionen dessen, was wir fiir
uns vorbereitet haben, um sie erleben zu konnen, und wofiir wir jetzt andere bezahlen, um sie uns
vorzufithren. Die Leitbilder werden zu schattenhaften Spiegelbildern anderer Leitbilder [..] und die

Art, in der wir von uns selbst denken, alles spiegelt sich wechselseitig wider und geht ineinander
. «1079
tiber.

In dieser illusorischen Welt verlduft die Orientierung entlang verinnerlichter AuBerlichkeiten
wie sie z.B. Medienbilder bieten, die u.a. fiir normierte, perfektionierte Lebenskonzepte
stehen.'® So werden Traumbilder wie in LOVE ME reibungslos in das Konzept integriert.

Plakatwinde ersetzen hier Personen und Orte, liefern als zweidimensionale Hintergriinde die

1081 . . . ) )
Es handelt sich nicht um einen Traum, wie er im

Projektionsfliche fiir Tagtrdume.
WIZARD OF OZ geschildert wird. Dort kann nicht von einer weiterreichenden
Bewusstseinsveridnderung gesprochen werden, wie sie die psychisch labile Gabrielle in LOVE
ME ereilt. Problematisch ist nicht, dass, wie im WIZARD OF OZ, Tagesreste einen Eingang
in die Traumwelt erhalten konnen“ und ebenso , Traumreste sich in den Alltag

einschleichen'”, sondern, dass es diesbeziiglich zum starken Ungleichgewicht kommt. In

LOVE ME bleibt z.B. kaum ein Riickbezug zum Alltag. Vollmer stellt die These auf, dass

"% Ebd., S. 208 sowie 211.

1077 Bbd.

'8 Die Produkte der US-Filmstudios boten Potential zur Identifikation. Dies trifft ebenso auf die Integration und
nationale Identitédt vieler europdischer Regisseure zu. Diese thematisierten ihre Erlebnisse (z.B. Verfolgung,
AuBenseitertum) in ihrem Werk und in der symbolischen Bewegung nach Westen, stellten personliche oder
kulturelle Traume dar. Vgl. Jacobovici, Simcha: Hollywoodism and the American Dream — Die Erfindung des
amerikanischen Traums, Dokumentation, CDN/GB/D, 1997. Bronfen zitiert in dieser Hinsicht Michael Wood:
Diese Filme haben Amerika weder beschrieben noch erforscht, sondern es erfunden, ein eigenes Amerika
ertrdumt und uns davon iiberzeugt, diesen Traum zu teilen (Bronfen: There’s no place like home*, S. 218).

"9 Ebd., S. 221.

1980 Siehe Kapitel 4.2.2.1. zur Ubernahme bzw. Angleichung kultureller Muster.

1981 /o], die von Boorstin genannte Gefahr des (endgiiltigen) Substanz-/Realititsverlust beim American Dream.
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iiberhaupt nicht von Wirklichkeit gesprochen werden kann, denn selbst die , wirkliche*

1083

Gabrielle in Frankreich lebt ja in einer Welt voll von Fantasien.”” Innere Leere bedroht die

Protagonistin. Thr Leben erscheint relativ sinnlos fern von (Lebens-)Fiille und Freiheit'**,

welche vom American Dream angestrebt werden.

,Unsere neue Welt, geschaffen, um ein Zufluchtsort in der grauen Realitidt zu sein, nimmt eine
vorauszusehende Monotonie an, aus der es kein Entrinnen zu geben scheint. Es ist die Monotonie
in uns selbst, die Monotonie des Sich-selbst-Wiederholens. [...] Wenn wir einen natiirlichen
Geschmack verlangen, bekommen wir hochstens einen ,,nicht-kiinstlichen®. [...] Es wird immer
schwieriger, unsere FErwartungen zu mifigen, die FErwartungen nach unserer Erfahrung
auszurichten und nicht umgekehrt. Zu lange schon besitzen wir die triigerische Fihigkeit,
,,Realitit” zu gestalten.“1085

Eine Umkehrung der Wert- und OrientierungsmaBstiibe geht damit einher. Ubergiinge werden
unter der angleichenden Oberfliche verschwindend klein. Details, u.a. an &duBleren

Erscheinungsbildern ausgerichtet, erhalten gleichermaflen an Bedeutung.1086

Die Divergenz
zwischen Innen- und AuBenwelt bzw. subjektiver und objektiver Erlebniswelt ldsst das
Individuum an der Grenzlinie ins Wanken geraten.'”’ In LOVE ME erfihrt die Protagonistin
ganzheitliche Erschiitterungen, welche in physische wie psychische Ohnmachten miinden.
Der so genannte Griff nach den Sternen ldsst naheliegende Unwigbarkeiten aus dem
Blickfeld geraten. Es obliegt der Kontrolle der Protagonistin sich nach dem wortlichen Sturz
wieder aufzurichten und die Notwendigkeit, sich dem Leben im Jetzt zuzuwenden, zu
erkennen. Weder Suche noch Neuorientierung sind abgeschlossen. Die Protagonistin bewegt
sich notgedrungen in einer Lebensrealitit, der sie nach wie vor zu entfliechen gedenkt.'**®

Masson eroffnet in LOVE ME neben dem Konzept des American way of life ein
Gegenbild.1089 Freiheit, Unabhéngigkeit oder Erfolg sind nicht Bestandteil im realen Dasein
der Protagonistin. Vielversprechende , Anlagen® miissen sich erst den Weg durch

Wirklichkeit verstellende Personlichkeitsanteile bahnen. Generell geht es den Frauenfiguren

1082 Bronfen, S. 239.

%3 yollmer, S. 182.

198 v ol. Markovitz: ,,...but what if the dream comes true* (N.Y./1971). Wirtschaftlich abgesicherte Familien aus
dem amerikanischen Biirgeridyll der Suburbs engagieren sich u.a. in der Wohltitigkeit.

1985 Boorstin, S. 208 sowie 222.

108 Beispielhaft sind die zwei Mintel Gabrielles in LOVE ME, welche Orientierung bieten. Vgl. MATRIX
(Wachowsky Brothers, USA/1999) zur Abgrenzung per Kleidung. Die Lederkluft steht u.a. im Zeichen des
Widerstandes gegen die Einordnung in das System. So pendeln die Protagonisten zwischen den Programmen.

%7 Im WiZARD OF OZ geraten die Dinge sinnbildlich mit dem Tornado durcheinander, welcher von der
Protagonistin im Grunde herbeigewiinscht ist als Grenziibergang zwischen Realitit und Phantasie.

198 Dies stellt u.a. einen Kontrast zum WIZARD OF OZ dar, in welchem der Entwicklungsprozess der
Protagonistin an einen personlichen Endpunkt gelangt und Alltagsstrukturen akzeptiert werden, u.a. ein Appell
an die biirgerliche Geniligsamkeit: ein Form des American Dream - Triumen in der Funktion der
Selbstregulation. Vgl. Bronfen: ,, There’s no place like home*, S. 206/207 und S. 109-111.

1989 v ol. Holzner, S. 19/20.
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Massons um Liebesgliick bzw. Beziehungen, weniger um familiire Bindungen.'®™° Von ihrer
Herkunft oder Familie wollen sie sich 16sen, wihrend vergleichbare Institutionen fiir die
Zukunft nicht zu existieren scheinen. Einen Teil des American Dream beanspruchen sie nicht

zur Selbstverwirklichung.'""

Die Protagonistinnen sind nirgends richtig beheimatet. Als
Erkliarung ldsst sich u.a. das Fehlen von Vorbildern (z.B. Eltern) anfiihren, welches im Laufe
der Trilogie Massons vordergriindiger wird. An dieser Stelle soll an die bereits zu Beginn
dieses Kapitels angefiihrte Primisse des American Dream angekniipft werden: Selbstfindung
und Selbstverwirklichung sind die obersten Ziele der Lebensfiihrung, und das Ausleben der
eigenen authentischen Gefiihle ist der Gradmesser fiir die Verwirklichung dieser Ziele.""*
Dieser subjektiven Aussage folgend kommen die Protagonistinnen in A VENDRE und LOVE
ME, trotz personlicher Misserfolge, aufgrund ihres inneren Aufruhrs im Grunde sehr nahe. So
muss die an fritherer Stelle getroffene Aussage, dass es sich bei diesen beiden Frauenfiguren
eher um Verliererinnen im Sinne des American way of life handelt, relativiert werden.
Gesteigerte Lebens- und Gefiihlsintensitit lassen sich bei ihrer Risikobereitschaft, Radikalitit

und Geschwindigkeit nicht absprechen.1093

Trotz (oberflidchlicher) Anpassungen und
Unsicherheiten bleiben sie sich mdoglichst treu. Wie sie den Korper in der Prostitution oder
Ohnmacht ,,einzusetzen pflegen, gibt Aufschluss iiber ihr psychische Befinden.

1094, miissen es

Im Gegensatz zu ihrer Wesensart erweisen sich ihre Trdume als austauschbar
sein, damit sich die Protagonistinnen und folglich die Protagonisten niher kommen bzw. in
mehrfacher Hinsicht anders ausrichten konnen. Im Sinne von Gliick(-seligkeit), z.B. als
Bewegung auf der Linie des American Dream, miisste sich die Personlichkeit noch zu
Gunsten der Figuren verdndern. Fern der einstweiligen Lebensentwiirfe diirften die
Protagonistinnen und Protagonisten Massons ihren individuellen und gesellschaftlichen Platz
finden. Dort sollten die im Grunde einfach gearteten Bediirfnisse nach Zuneigung,
Geborgenheit und Zu-/Vertrauen auf Gehor und Gegenliebe treffen. Die Filmenden verweisen
auf diese Gliick verheiBende Moglichkeit auf der Teilstrecke einer lebenslangen Suche.

Anders als beim Gliickswurf einer Geldmiinze wie in LOVE ME sind die Resultate weniger

zufillig als vielmehr beeinflussbar.

190 Im Vergleich finden die Figuren Kaurismikis, duBeren Umstinden entgegentretend, in einer auf ihre Weise
romantische Beziehung zueinander. LOVE ME zeigt, dass beides verbunden ist. Vgl. Vollmer, S. 184/185.

191 Dorner: Politische Kultur und Medienunterhaltung, S. 282 — 287 zur Family Values-Kampagne.

%2 Ebd., S. 299.

193 Dorner fiihrt u.a. die Redewendung living in the fast lane an, die in A VENDRE im Lauf und in LOVE ME
iiber Drogen ihre Beschleunigung findet. Eine Umsetzung findet im expressiven Individualismus auch in einer
gesteigerten, jenseits der ,,Normalitiit“ liegenden Sexualitdt statt (ebd. S. 300 und S. 302, vgl. A VENDRE).

19% Dies widerspricht postmodernen Figurenkonzepten, denen sie sich anteilig zuordnen lassen. Vgl. Kapitel 4.1.
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4.3. Die Filmausginge bei Masson: Die Ausblende als Fortfiihrung von Bezichungen?

Im folgenden werden die Filmenden der Regisseurin Masson in Bezug zu den im filmischen
Verlauf dargestellten Beziehungen gesetzt. Inhaltlich wie formal lassen sich bei der
Untersuchung der abschlieBenden Ausgangssituationen zahlreiche Parallelen erkennen.'®”
Die Aussagequalitit der letzten Einstellung, insbesondere derjenigen des finalen Filmbildes,
in der Trilogie stets ein freeze frame bzw. ein extrem verzogertes Zeitlupenbild, soll fiir die
Beziehung der Protagonisten zueinander ermittelt werden. Ein moglicher Fortgang wird indes
in der Schwebe gehalten. Die Gegeniiberstellung der Filmenden zielt darauf ab, die

Moglichkeit einer Fortfiihrung der Beziehung zwischen den Protagonisten zu erldutern. Zu

kldren ist, welche Deutungen die Ausginge letztlich zulassen.

4.3.1. Mangelnde Prognosen: Der Ausblick auf das Leben der Protagonisten
Generalisierend hat Letitia Masson in einem Interview beziiglich ihres Films EN AVOIR
(OU PAS) geduBert, dass die eigentlichen Probleme erst im Zusammensein beginnen bzw.

.. 1096
auftreten wiirden.'”

In der Tat bedeutet das alltigliche Miteinander eine Herausforderung fiir
die Beteiligten. So kann/sollte im Idealfall eine Beziehung nur Bestand haben, wenn diese
trotz aller notwendiger Gewohnung nicht zum Stillstand kommt, sondern geniigend
Reibungsfliche zwischen den sich als Partnern verstehenden Individuen bestehen bleibt. Eine
solche oder vergleichbare Perspektive wird in den Filmen Massons nicht weiter thematisiert,
sondern vielmehr am Ende ausgeblendet. Auch wenn die Regisseurin nicht die Darstellung

1097, lassen sich

einer Partnerschaft oder Liebesbeziehung im Zentrum ihrer Filme sieht
Hinweise fiir den moglichen Fortgang dieser skizzenhaft umrissenen Begegnungen erkennen.
Es ist ein bestimmtes Bild, welches bei Masson fiir den Betrachter zuriickbleibt, das einen
Auftakt zu Neuem und die Hoffnung auf das einsetzende Gliick anzubieten scheint. Die
Filmenden bergen das Versohnliche eines noch bevorstehenden Happy-Ends in sich, ohne
Néheres oder Spezifisches zu versprechen. So als befidnde sich der Betrachter auf einer leicht
erhohten Plattform, von welcher er zwar auf das ihn umgebende Gelidnde der filmischen

Erzdhlung schauen kann, ist kein konkreter Weg aus seiner Position zu erkennen. Pfade,

welche er im Anschluss an das Gesehene beschreitet, entstehen allein durch seine eigenen

193 Siehe Kapitel 2 zu den einheitsbildenden Aspekten der Trilogie.

1096 Vgl. Herpe, Noél/Kohn, Olivier: Entretien avec Latitia Masson: ,,Regarder partout...”, in: Positif, n° 419,
Janvier 1996, Rubrik: L’ Actualité, S. 24 — 28.

%7 Die inhaltliche Gewichtung lisst erkennen, dass wenig Raum fiir das gemeinsame Erleben der Protagonisten
bereit gehalten wird. Wesentlicher ist das Darstellen einer Entwicklung oder das Beschreiten eines Weges in
Bezug auf die Protagonisten, bevor diese gemeinsam etwas Neues gestalten oder in Angriff nehmen.
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Spuren auf phantastischem Terrain. Somit bleibt es bei der Andeutung eines Einvernehmens
zwischen den Protagonisten. Dies erscheint von voriibergehender Wirkung und Natur wie die
letzten ,,festgehaltenen® Bilder (Zeitlupe bis zum Standbild) Massons suggerieren. Mehr
Aussagen werden nicht getroffen. Nach dem Standbild folgt eine Abblende. Ein Schatten, ein
sich abschwidchender Abdruck wird auf der Netzhaut hinterlassen. Der sich verfliichtigende
Eindruck, der sich tiber Figuren und Geschehen ausbreitet, wird iiber Abblenden inszeniert.

Der Begriff der Blende erhilt so eine Doppelwertigkeit. Zum einen steht er fiir die hier
verwendete Technik, zum anderen fiir die offenen Filmausgéinge, u.a. ein Topos des

1098

postmodernen Films. Wie immer man auch das postmoderne Kino ein- oder abgrenzen

mag [...] zumindest diirfte aufler Frage stehen, dass das Kino der Postmoderne die

9% Der Film endet dort,

zunehmende Mediatisierung unserer Selbst und Weltbilder reflektiert.
wo verschiedene Alternativen zum Fortgang bereitgehalten werden, u.a. ein Verweis auf die
Heterogenitit zeitgendssischer Lebensentwiirfe. Der Austausch zwischen den Filmbildern und
der Imagination des Betrachters findet hier abrupt ein Ende, welches allerdings nicht der
Fortsetzung der Geschichte hinderlich sein muss. Vielmehr verlangt diese durch die

angedeutete Ausgangsposition nach einer individuellen Fortfiihrung, so dass gerade der

Stillstand erneut zur Suchbewegung animiert, diesmal von Seiten des Rezipienten erfolgend.

4.3.1.1. Statt eines Happy-Ends: einstweiliges Wunschdenken

Der Weg der Protagonisten durch die belebte FuBBgingerzone in EN AVOIR (OU PAS) steht
fiir das Unverbindliche, nachdem sie sich vorerst fiireinander entschieden haben bzw. Alice
den Entschluss, nach der gemeinsamen Nacht auseinanderzugehen, aufhebt und die

Alternative (hier: Kaffee zu trinken) wihlt. 1%

Dies ist nicht gleichbedeutend mit einer
Beliebigkeit. Auf der Zeichenebene werden gewisse Rahmenbedingungen gegeben, welche
nicht iibergangen werden diirfen. Das Zusammensein ist vorldufig ausgerichtet, quasi als
,» Leststrecke®. Entsprechend begrenzt ist der Bildausschnitt gewéhlt, unbestimmt wie die
entgegenkommenden Passanten, mit denen Gefilligkeiten ausgetauscht werden.

Dies ist vergleichbar mit der Ausgangssituation in A VENDRE. France nimmt das erste Mal

nach einem gewissen Zeitraum Kontakt zu Luigi auf, welcher derweil an nichts anderes

denken, geschweige denn anderen Téatigkeiten nachgehen konnte. Seine Telefonbereitschaft

198 Siehe zur Aufhebung von Ordnungsprinzipien Sentiirk, Ritvan: Postmoderne Tendenzen im Film, Diss.
Universitidt Erlangen/Niirnberg, 1998 sowie zur Pluralitidt, Vieldeutigkeit, Orientierung und Identifikation im
Zeichen der Postmoderne Welsch, Wolfgang: Asthetisches Denken, Stuttgart, 1990.

10% Felix, Jirgen: Die Postmoderne im Kino (revisited), in: ders. (Hg.): Die Postmoderne im Kino, Marburg,
2002, S.7-10, S.9.

"% pie Handlung wird von P. J Harvey’s THE DANCER im Off begleitet. Das Lied erzihlt die Erfahrung einer
Liebesbeziehung (vgl. Sequenz 71). Zwischen den Protagonisten ist die Beziehungsebene hingegen noch offen.
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liisst ihn quasi verharren wie einst France im heimischen Stadion.''”! Bis zum Anruf ist nicht
zu erkennen, dass sich France in irgendeiner Form auf Luigi oder generell auf Vergangenes
bezieht. Beides spielt in der New Yorker Gegenwart scheinbar keine Rolle mehr. An die

”02, welcher an Héarte und Labilitét

Stelle ihres Traums tritt der amerikanische Alltag
denjenigen in Frankreich iibertrifft. Verschiedene Bedeutungsebenen iiberlagern sich in der
letzten Sequenz wie in LOVE ME. Hier kommt es zur Intensivierung der Gefiihle, wihrend es
sich in A VENDRE sowohl um eine Parallele als auch um eine Gegeniiberstellung handelt.

Frances Moglichkeit, auf Luigis Angebot zuriickzukommen, ist schon fast in Vergessenheit
geraten. Nur iiber die Montage wird eine Verbindung zwischen den Protagonisten geschaffen.

103 resultiert scheinbar Frances Riickgriff auf seine Person. Das

Aus Luigis Reflexion
Telefonat beinhaltet keine Verpflichtung oder Vorwiirfe. Mit schwachem emotionalem
Verlauf und Tonfall verweist es weniger auf ihr sexuelles Intermezzo als auf den Zeit- bzw.
Leerraum zwischen Frances ,,Festnahme* durch Luigi und ihrem Abflug am Folgetag. Luigi
beansprucht nicht mehr Gewissheit, als Frances geduBerter Wunsch zuriickzukommen.

In LOVE ME kommt es hingegen zur sprichwortlichen Gegeniiberstellung der Protagonisten,
welche in der letzten Einstellung Triaden von Blicken austauschen und so ihre Anwesenheit
wahrzunehmen scheinen. Der Treffpunkt, eine gekachelte Suppenkiiche, ist lediglich duf3erer
Bezugsrahmen. Die beinahe génzlich ihrer eigentlichen Entsprechung enthobene Umgebung
erscheint zur Idylle stilisiert, ihrer urspriinglichen Bestimmung weitgehend enthoben.
Inhaltlich wird dieses Lokal nur an einem Punkt der Erzihlung Vorweggenommen.1104

Uber den wechselnden Einsatz von Schirfe/Unschirfe erhilt der Betrachter den Eindruck,
sich in einem wasserlosen, dennoch verschwommen wirkenden Aquarium zu befinden, in
welchem ihm nur partiell eine Sicht klidrende Taucherbrille zur Verfiigung gestellt wird. Die

1105

zirtlich vertraumte Presley-Melodie, ein Evergreen ", enthebt die Protagonisten von Zeit

und Raum. Alle anderen Gerdusche sind ausgeblendet. Die romantische Entriickung wird

durch die Zeitlupe verstirkt. Die Inszenierung erhilt mirchenhafte Ziige. GesetzmifBigkeiten

1106

erscheinen aufgehoben.” ™ Der Blick fiéllt auf die Szenerie, welche ebenso in der Vorstellung

der Protagonistin ihren Ursprung besitzen konnte wie ihr Aufenthalt in Memphis.''"’

"9 Durch den mit Marie-Pierre flirtenden Freund abgelenkt, erleidet France einen Fehlstart (Sequenz 22).

102 1yjes wird u.a. durch die Videoaufnahmen mit relativ ,ungeschliffen* wirkenden Bildern verdeutlicht.

1193 yo]. die Sequenzen 104, 109 und 113.

o4 Vgl. Sequenz 50: Mit der Anmerkung Then I can give you the adress where I‘ve breakfast every day reicht
Jack Gabrielle einen Zettel, welcher besagte Information fiir sie enthalten muss.

1105 g Jautet bezeichnenderweise der Name des Containerschiffs, auf dem der Seemann die Welt bereist und
welchem Gabrielle beim Auslauf vom Hafen her sehnsiichtig nachblickt (vgl. Sequenz 50).

119 Bej der phantastischen Realisierung von Wiinschen lassen sich u.a. Parallelen zu I'VE HEARD THE
MERMAIDS SINGING (Rozema, CDN/1987) entdecken. Dort lebt die Protagonistin mehr in malerischen bzw.
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Gabrielle trifft auf ihren ,,Prinzen®, in den sie dhnlich viel hinein zu projizieren scheint wie
zuvor in Lennox. Zeitgleich hierzu ist dessen Traum beendet, so dass er mit einer letzten
Liebkosung Vorliebe nehmen muss, bevor er ginzlich aus ithrem Leben verschwinden soll.
Lennox versucht Zweifel zu wecken, indem er die Verlisslichkeit seines ,,Nachfolgers* fiir
Gabrielle in Frage stellt.''® Er kann sie allerdings nicht von ihrem Vorhaben abhalten, sich in
die Hinde des Seefahrers zu begeben.1109 Ob es in der Ferne fiir die Protagonisten in LOVE
ME einen Neuanfang gibt, zumal die Seefahrt stabilen Lebensumstinden zuwiderléduft, ist
fraglich. Wie in EN AVOIR (OU PAS) und A VENDRE bleibt ungewiss, ob die fliichtig
geschlossene Bekanntschaft der Protagonisten ausbaufihig ist und als Lebensgemeinschaft
Bestand haben konnte. Uber eine anfingliche Sympathie reicht ihre Vertrautheit nicht hinaus.
Jedoch stellt die bei allen Figuren vorhandene, sich im Handlungsverlauf entwickelnde
Bereitschaft zur Zweisamkeit eine Basis hierfiir dar. In Kaurismikis ARIEL (SF/1988)
besteht z.B. eine dhnliche Ausgangssituation fiir die Protagonisten. Diese befinden sich am
Ende auf ihrem Fluchtschiff mit Mexiko als Ziel. Ob sie in einer gemeinsamen Zukunft

ankommen werden, bleibt unklar, zumal sie durch ihre Illegalitét ein groBes Risiko eingehen.

4.3.1.2. Die ungeklirte Frage nach Bestand und Dauer
Eine offene Filmstruktur zihlt neben einem erweitertem Figuren- und Identititskonzept'''® zu
den Merkmalen der 80/90er Jahre.'""! Dies trifft sowohl auf Werke des Maintreamkinos als

auch auf den Autorenfilm zu.'''?

Eine mit der Trilogie Massons vergleichbare
Ausgangsposition findet sich u.a. bei den Protagonisten in Claire Denis KEEP IT FOR
YOURSELF (USA/1994, Schwarzweil3) wieder. Hier reist eine Franzdsin nach New York,
um dort zusammen mit ihrem Freund zu leben. Dieser Mann hat, wie sich herausstellt, keine
ernsten Absichten. Dies erklirt, warum sie nur die Schliissel vorfindet, nicht den Gesuchten.
Stattdessen dringt ein Fremder auf der Flucht vor der Polizei in die Wohnung ein, in der sie
inzwischen wartet. Beide arrangieren sich nach anfinglichen Unmutsbekundungen und

Verstindigungsproblemen. Es kommt zur Anndherung in der provisorischen Bleibe.

fotografischen Bildwelten, wihrend Gabrielle in LOVE ME mittels ihrer Trdume die Welt erkundet und sich
gleichzeitig auf extreme (Ab-)Wege begibt, welche die Riickkehr in die reale Welt sichtlich erschweren.

"9 Hierzu ldsst sich u.a. Gabrielles Aufenthalt in den Studios und Touristenkulissen von Graceland (Sequenz
35) sowie ihr Vorsingen bei einem Produzenten in einer grolrdumigen Halle anfiihren (Sequenz 55).

198 S0 beschwort Lennox sie: Is someone expecting you? What if it doesn’t work out? If you’re mistaken? Why
him? Und dringlicher: He may have forgotten you! What about singing? Are you giving up? (vgl. Sequenz 76).
"% Tm Grunde genommen bleibt seine Identitit schleierhaft, zumal er im einmaligen Gesprich mit Gabrielle
kaum etwas von sich preisgibt, sondern eher die Fragen auf die Protagonistin zuriickwirft. Unklar bleibt, was
seine Person letztlich fiir die Protagonistin so faszinierend und anziehend erscheinen ldsst (vgl. Sequenz 50).

110 vg]. Kapitel 2.2. zur Ambivalenz und Perspektive der Figuren sowie Kapitel 2.2.1. zum Kontext des Spiels.
"' Hierzu zihlt u.a. die Videoclip-Asthetik. Siehe z.B. Kapitel 3.2 zu ALASKA.DE (Gronenborn, D/2000).

"2 Siche Kapitel 3.1. und 3.2. Vgl. Felix: Die Postmoderne im Kino, S. 8/9 zu Filmbeispielen und Regisseuren.



258

SchlieBlich gehen sie als Paar das erste Mal wieder nach ihrer ,,Isolation* auf die Strale, um
zu frithstiicken (vgl. EN AVOIR (OU PAS)). Denis ldsst in KEEP IT FOR YOURSELF
ebenfalls offen, in welchen Bahnen diese Begegnung weiter verlaufen konnte.

In dieser Hinsicht konnen u.a. CHACUN CHERCHE SON CHAT (Cedric Klapisch, F/1996)
PETITS FRERES (Doillon, F/1998) und ROSETTA (Jean-Pierre und Luc Dardenne, F/BEL,

1113
In

1999) als franzosische Filmbeispiele der spidten 90er Jahre angefiihrt werden.
ROSETTA kehrt z.B. ein um seine Arbeit verratener Freund zur Protagonistin zuriick, ohne
dass aus der Szene hervorgeht, welche Verbindlichkeiten oder Konsequenzen hieraus
resultieren werden. Im entscheidenden Moment hilt er zu ihr, obwohl sie sein Angebot Arbeit
und Wohnung zu teilen, zum eigenen Gunsten abgelehnt hat. Er vereitelt ihren Suizid aus
Verzweiflung gegeniiber den armseligen Verhiltnissen und der miitterlichen Alkoholsucht
und hebt die Isolation, Hilf- und Hoffnungslosigkeit Rosettas in ihrer Lebenssituation auf.

Die Protagonistin in PETITS FRERES muss sich gleichfalls ohne elterlichen Beistand
gegeniiber einem gewaltbereiten Umfeld durchsetzen. Ob die jugendlichen Protagonisten,
nachdem sich Talia in die Obhut eines Jugendheim begeben hat, in Kontakt bleiben oder in
irgendeiner Form ihr Rollenspiel als Paar wieder aufnehmen werden, bleibt neben anderen
Entscheidungen offen. In CHACUN CHERCHE SON CHAT stellt die Protagonistin,
nachdem sie zu trotz gegenldufiger Zeichen endlich ihre Katze wiederfindet, erneut die
Weichen fiir ihren Lebensweg. Irrtiimer lésst sie hinter sich; eine neue Suche schlieBt sich an.
Auch in den Ausginge der im Folgenden analysierten Sequenzen der Filme Massons wird
wenig vorweg genommen. Weitgehend wird dem Wunsch nach einem Happy-End
entgegengewirkt, welches ,Lebensferne in Bezug auf eine realistische Festlegung bzw.
Einschidtzung in Kauf ndhme. Im Weiteren zeigt sich, dass eine solche Erwartungshaltung
nicht oder nur anteilig befriedigt wird. Massons Figuren folgen eigenen GesetzmifBigkeiten.
Analog zur fehlenden Kontrolle der sich trotz alledem darum bemiihenden Protagonisten wird
dem Betrachter das sichere Gefiihl in Ermangelung von Prognosen entzogen. Der letzte
Standpunkt der Protagonisten ist ein wackeliges Podest zur Alltagsbewiltigung und
Weiterentwicklung. Alles andere bleibt im Stadium der Hypothesenbildung.

Das Unvorhersehbare wird keiner vereinfachenden Konfliktlosung unterworfen. Allzu
dramatische Zuspitzungen bleiben im Handlungsverlauf aus, da z.B. die Protagonisten ihr
Schicksal in letzter Konsequenz in die Hand nehmen und zu ihrem Vorteil wenden

1114

konnen. Die letzten Filmbilder, welche diese Moglichkeit darstellen, erhalten ihr Gewicht

113 vgl. Kapitel 3.2.
"% S0 nehmen die Protagonisten in EN AVOIR (OU PAS) den Versuch eine Beziehung zu beginnen erneut auf.
In A VENDRE greift France auf Luigis zuriick, nachdem sie in der Fremde keine Chance sieht. In LOVE ME
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durch eine zukunftsrelevante Entscheidung, die schlieBlich von den Figuren getroffen werden
muss. Die Erzdhlung lduft nicht zwingend darauf hinaus. Gerade A VENDRE und LOVE ME
weisen relativ offene Strukturen auf'''®, welche sich nicht im Happy-End biindeln lassen. Den
dargestellten Figuren und ihrer Lebenssituationen wird so Komplexitdt und Vielschichtigkeit
zugesprochen. Es gibt kein ,,abgerundetes Bild“, sondern ein unvollstindiges. Nichts ldsst
sich formelhaft reduzieren. Im giinstigsten Fall fiihlt sich der Betrachter veranlasst, die
gezeigten Suchbewegungen im eigenen Erlebnisraum fortzusetzen, um sich und den Figuren
Massons Teilantworten zu geben, als Wege, welche ansonsten verschlossen blieben. Diese
Einbringung in das Filmgeschehen wire somit eine Anforderung an die Rezeption.

Langfristige Losungen bleiben aus. Masson thematisiert an dieser Stelle eine andere Form von
Glaubwiirdigkeit und Bestdndigkeit in Bezug auf die Erzdhlung. Nichts erscheint
unumstoBlich bis auf den Moment, welcher als ,,eingefrorene* Aufnahme und abschlieBender
Eindruck, welcher als Konglomerat sein Aussagepotential erhilt, zuriickbleibt.'''® So erhalten
Massons Filme ihre Nihe zur Realitit aufrecht, wie u.a. die Orientierung an Ausschnitten am
Filmende veranschaulicht. Unter der Oberfliche dieser Bilder gibt es Verbindlichkeiten,

welche auf weiteres Gewebe dieser Art im Netzwerk der Erzdhlung schlieen lassen.

4.3.2. Die Ausgangsposition in EN AVOIR (OU) PAS: Disput durch die FuBBgingerzone
Alice beendet z.B. in EN AVOIR (OU PAS) die Innigkeit des Vorabends, indem sie sich aus
der Umarmung 16st und, wie um Abstand zu gewinnen, beiseite stellt. Wahrenddessen ist die
Kamera zwischen den beiden Figuren platziert. So wird der Zwischenraum zum eigentlichen
Mittelpunkt des Geschehens. Wihrend Bruno an ihren Lippen hingt, gebannt zu ihr schaut,
scheint Alice das Gefiihl der Zuneigung nicht giinzlich auszufiillen. Jetzt ist sie diejenige, die
wissen will, wohin ihr Zusammensein fiihrt, nachdem Bruno sie bedringte, ihm gegeniiber
offenzulegen, was sie von ihm als Menschen und im Besonderen als Mann wolle.''V7

Eine Riickmeldung erscheint notwendig, um nicht Gefahr zu laufen, sich an jemanden zu

binden und unter Umstédnden nachhaltig enttduscht zu werden. Alice sucht nach Einwénden,

um dieser Unsicherheit auf der Beziehungsebene Ausdruck zu verleihen. Da sie sich nicht

bezieht sich die Protagonistin auf die Zuneigung eines (vermeintlich) realen Mannes, dem Seemann, scheint
gleichzeitig den vorherigen Lebensumstidnden samt Suchtstrukturen und Starfanatismus entkommen zu sein.

"5 vgl. 2.B. das Verkniipfen verschiedener Genres (vgl. in A VENDRE Elemente des Film Noir), welches die
Vorhersage einer Verlaufsstruktur relativiert bzw. minimiert. Beziehungs- und Handlungsrdume erweisen sich
als offen. Hierzu z&hlt u.a. Massons Wechsel der Figurenkonstellation, wenn z.B. am Ende von LOVE ME ein
anderes/zweites Protagonistenpaar steht, welches das erste in seiner Daseinsberechtigung zu ersetzen scheint.

'116 o], Felix: Die Postmoderne im Kino, S. 9 zur Reproduktion und Imitation im Kontext der Postmoderne.
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ausreichend kennen, fiihrt sie zur Konkretisierung ihres Unbehagens ein Beispiel fiir eine den
Alltag betreffende Nichtiibereinstimmung (hier: Kaffee im Haushalt) an. Diese dient Alice zur
Beweisfithrung, wie schnell ihr Zusammensein/-leben aufgrund von Kleinigkeiten ins
Wanken geraten konnte. Um der Banalitidt dieses ,,Fehlers und um dem fragwiirdigen
Gleichnis ironisch Nachdruck zu verleihen, eroffnet Bruno zwei Alternativen, nicht ahnend,
dass Alice Distanz zwischen ihnen schaffen mochte. Thre Schlussfolgerung greift nicht, wie
aus ihrer anschlieBenden Revision hervorgeht. Beinahe bringt sie den spielerischen Dialog
Brunos zum Kippen. Dieser schwenkt jedoch gerade rechtzeitig wieder in Unbefangenheit
iber. Eine endgiiltige Triibung ihres Verhiltnisses konnte noch einmal abgewendet werden.

Sein Blick ist verliebt, wihrend sie ihn auf den Boden der Tatsachen befordern und der
Realitit ins Auge sehen mochte. Threm widerspriichlichem Wesen ausgeliefert, ldsst er
scheinbar die Dinge iiber seinen Kopf entscheiden. Ihr entgeht nicht seine wortlose
Traurigkeit, welche auf ihre Argumentation folgt, die ihr ermoglichen sollte ohne
Gesichtsverlust von ihrer vorherigen AuBerung abzuweichen. Er wendet sich ab. Ihre
Sachlichkeit hdlt seinem melancholischen Blick nicht Stand. Mit ihrem Einlenken ruft sie
beiderseits Erleichterung hervor. Alice erhilt von Bruno keine Negativbestitigung, sondern
die Andeutung eines Beziehungswunsches, welcher ansatzweise in der nidchsten Sequenz

seine Umsetzung findet.

Abb. 56: EN AVOIR (OU PAS); S 71/E 288

Der gemeinsame Weg setzt ihre Bekanntschaft fort. IThre Begegnung in der Hotelbar bildet
den Ausgangspunkt, gefolgt vom kurzen morgendlichen Treffen im Speiseraum, iiber das
nichtliche Singen in der Rezeption, hin zum Stadion- und Lokalbesuch. Hieran schlief3t

wiederum der Besuch auf Alices Arbeitsstelle sowie der anschlieBende Gang durch die

"7 Bei Alice handelt es sich u.a. um einen so genannten emotionalen Ausnahmestand, wie durch Brunos spiter
schriftlich geduBerte Aufzihlung seiner bisherigen Herzensangelegenheiten hervorgeht (vgl. Sequenz 66).
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FuBgidngerzone und die Vereinigung am Strand an. In Brunos Wohnung erhilt der
Beziehungsverlauf eine erneute Wendung. Die Zweisamkeit bleibt unsicher: Weder Gliick
noch Mensch lassen sich in ihrer Natur und Verweildauer festlegen.

Mit zuversichtlichem Blick gehen beide nebeneinander her. Alice wirkt groer und schneller
an Brunos Seite, der zu ihr aufblickt. Bevor sie an ihm vorbei zieht, ihn quasi iiberholt,
befinden sie sich auf selber Hohe. Die Kamera folgt der Bewegung der Protagonistin, bis
diese sein Fernbleiben bemerkt, sich umwendet. Die Kamera fingt Bruno iiber einen Schwenk
ein, begleitet ihn zu Alice zuriick. Unscharf ziehen die Passanten im Vorder- und Hintergrund
vorbei. Ihr ,,Durch-das-Bild-laufen* vermittelt Unruhe. Die Kamerafiihrung bietet dem
Betrachter nur bedingt eine Ubersicht. Das Durcheinander wird iiber die Zeitlupe
»ausgeschaltet, als Alice ihn in der Menge ausfindig macht: ein zeitlich gedehnter Moment,
ein Innehalten, als verlangsame sie den Schritt. Das Ausblenden der Gerdusche im On legt das
Augenmerk auf gestische und mimische Handlungselemente (vgl. A VENDRE und LOVE
ME). Brunos Exkurs liefert scheinbar weiteren Gesprichsstoff. Es besteht offenbar
Erkliarungsbedarf. Seine Miene bleibt fiir den Betrachter ungewiss, wihrend er weitergeht.

Ein Riickblick als Auseinandersetzung mit der Vergangenheit erscheint angebracht. Hier
erweist Bruno sein kommunikatives Wesen, indem er auf Personen zugeht. Eine Geste, die
ihm vor der Bekanntschaft so nicht zuteil geworden ist. Aufgrund seiner Erwartungshaltung
tiberschritt er die Grenze zur Unverbindlichkeit, an deren Stelle Aufdringlichkeit trat, aus
welcher wiederum nur Ablehnung resultierte.'''® Hatte er zuvor versucht, an mehr als nur eine
Gefilligkeit anzukniipfen, so reicht ihm jetzt die selbstsichere und zielbewusste Alice an der
Seite, deren Gegenwart bestirkend auf ihn wirkt.''" Das Blickfeld und die Wahrnehmung der
Protagonistin Alice bleiben als letzter Ausblick haften, nachdem sie sich noch einmal mit
positivem Gesichtsausdruck umgewendet hat und mit Bruno spricht bzw. auf ihn einredet. P.
J. Harvey‘s THE DANCER, dessen Instrumental-Intro bereits in der vorangegangenen
Sequenz eingesetzt hat, erzahlt im Off bis weit in den Abspann hinein von der Liebe, nach
StoBgebeten kurzweilig erhort, als Gliickseligkeit und ihrer Umkehrung in Liebesleid.

Das innige Moment zwischen den Protagonisten wird u.a. durch ihre partielle Beriihrung
zuriickgenommen. Korperkontakt erfolgt eher beildufig. Dies verweist wiederum auf den

Charakter des Zusammenseins. Sie sind noch nicht fest verbunden bzw. an den anderen

118 o, Sequenz 28, die Bruno in der FuBgingerzone zeigt, um dort die Gesellschaft von Frauen zu gewinnen
und welche die Seltsamkeit seines durch Verzweiflung hervorgerufenen Verhaltens auBer acht zu lassen scheint.
"19'S0 wirkt Bruno wie umgewandelt, fithrt man sich sein fritheres Wesen vor der Begegnung vor Augen.
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gebunden. Auch bestitigt dieses Nebeneinander, dass beide tatsdchlich wenig Gemeinsames

. . . . . . . . 1120
und Verbindendes besitzen, wie es bereits zwischen thnen zur Sprache gekommen ist.

4.3.3. I’ll send you the ticket back, if you’ll take it — Nachsicht am Ende von A VENDRE
Die oben erliuterte ,.fehlende* Ahnlichkeit zwischen den Protagonisten aus EN AVOIR (OU
PAS) ist scheinbar auch ein Hindernis fiir die Beziehung bzw. Annidherung von Luigi und
France in A VENDRE. Diese scheinen sich grundsitzlich in ihrem Verhalten zu
unterscheiden, wenn er sich z.B. auf keine korperliche Nihe bis zu ihrer Begegnung einlésst
und sie regelrecht Handel mit ihrem Korper betreibt (s.0.). Der Betrachter erfiahrt im
Handlungsverlauf jedoch, dass sich die Protagonisten nur allzu sehr betreffend ihrer
Vorstellungs- und Lebensweise gleichen. Selbst wenn dies nur unter negativen Vorzeichen
deutlich wird, zeigen sich Parallelen im Verhiltnis zum Umfeld und den Mitmenschen.

Luigi findet letztlich in der Identifikation mit France die Gesuchte.''”' Beide leiden an den
gleichen Symptomen. Er rdumt ithrem Traum Berechtigung ein, ohne ihn auf eine Utopie zu
reduzieren. Gewissermalen als Bezugspersonen/-punkte treten sie am Ende aus der Ferne in
Verbindung, gehen, nachdem sie unterschiedliche Richtungen eingeschlagen haben''?,
aufeinander zu. Sie sind vorsichtig, respektieren eigene Grenzen und die des anderen im
Kontrast zu ihrer sexuellen Begegnung (vgl. Sequenz 99). Bedingungslosigkeit pragt das
Gesprich, ohne Anspriiche oder Vorwiirfe.

Irritation schwingt in Luigis Worten und Stimme mit, wenn er trotz Freude iiber den Anruf
vom Scheitern ihres American Dream hort, nach welchem er sich erkundigt.1123 Somit erfihrt
auch sein Bild vom ,Land der unbegrenzten Moglichkeiten* eine Korrektur bzw. Revision.
Verwunderung als auch Nachfrage halten sich in Mafen. Luigi musste inzwischen in seiner
wiedergewonnenen Heimat feststellen, dass es einen solchen Neuanfang nicht gibt, sondern
dass man die Erinnerung und zwischenzeitlich Geschehenes als Last mit sich forttragt. So

1124 .
, aber er muss sich als

befindet Luigi sich zwar in seinem nostalgisch aufgeladenen Genua
ehemals Heimischer neu zurechtfinden und sich seiner Probleme stellen, mit denen er diese

Stadt nie in Verbindung hat bringen konnen. Fiir ihn sind an den Aufenthalt mehr Anspriiche

12080 erdffnet Alice in Sequenz 70 das Gesprich mit der Anspielung Wir sind uns nicht sehr dhnlich, hih?
Worauf Bruno mit einem schlichten Nein, hmh (gekoppelt an ein Verlegenheitsldcheln) reagiert.

12156 werden sie u.a. als Seelenverwandte, als Zwillinge im Geiste bezeichnet. Vgl. 0.A.: A vendre, iiber:
http://herisson.multimania.com/messo (21.04.2001).

122 yg]. Sequenz 100, in welcher Luigi France iiber seine Identitit und Beweggriinde informiert und Sequenz
102, in der sich beide am Flughafen verabschieden, nachdem sie eine annehmbare Auflosung gefunden haben.
"33 Auf seine Frage How’s America? kontert France mit miider Stimme: A dead end. I can’t find a job. I'm
broke. Er weil} Abhilfe: I'll send you the ticket back, if you'll take it. (vgl. letzte Einstellung in A VENDRE).
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gekniipft, als die vordergriindig entspannte Atmosphidre vor Ort vermuten lidsst. Auch er

erkennt, dass es nirgendwo vollig anders sein kann als dort, von wo man aufgebrochen ist.

Abb. 57: A VENDRE; S 104/E 366 Abb. 58: A VENDRE; S 114/E 404

Beide sind am individuellen Endpunkt ihres Weges angelangt. Es gibt, am vermeintlichen
Ziel(-ort) ihrer Wiinsche angelangt, keinen dufleren bzw. inneren Beweggrund mehr. Alles
bisher Erlebte bewegt sich nunmehr vor ihrem geistigen Auge als Form der unausweichlichen
Auseinandersetzung. Thr Blick erscheint in den Videosequenzen von A VENDRE mehr nach
innen gerichtet als auf die duleren Begegnungen und Gegebenheiten, welche es zuvor (fiir ein
Gesellschaftsbild stehend) von den Protagonisten auf ihre Weise abzuwehren galt.

Die Umgebungsverinderung verleiht kurzfristig Erleichterung, aber man wird dadurch kein
anderer. Diesem Trugschluss ist auch France erlegen, als sie schlieBlich die Moglichkeit
erhidlt nach Amerika zu gehen. Personliche Probleme bleiben bestehen, wenn sich nicht
generell die Einstellungen einem Wandel unterziehen. Alle Briicken hinter sich abzubrechen,
erweist sich als Irrweg. Die ,,abfallende Tendenz* behilt France bei, eine biographische
Linientreue, versteht man ihren bisherigen Weg als sich beschleunigenden Abstieg. Dieser
Vorstellung entspricht das letzte Bild von France, welches sie nicht beim telefonischen
Hilferuf zeigt, wie ihre Off-Stimme suggeriert, sondern als schemenhafte Randerscheinung im
StraBBenbild. Sie wirkt verloren. Hilflos, wie ein verlassenes Kind scheint sie, deren Traum an
der Oberfliche der Realitit zerstort wird.''* Im Kontrast zum betont weiblichen Image der

1126

Prostituierten ist Frances Erscheinung in den USA eher unauffillig.''“° Thr AuBeres lisst sich

als vernachldssigt bezeichnen, wihrend sie in der Menge um Almosen bittet.

124 Luigi hat z.B. seine Frau in Genua kennen gelernt, bevor er mit ihr nach Frankreich zog (Sequenz 63).

25 Desillusion zeigt sich, wihrend in LOVE ME der bisherige Traum ausgetauscht wird. Vgl. Gabrielles Miene
beim Passieren der Zolllinie (Sequenz 6) und beim Treffen von Lennox in Taipeh (Sequenz 76).

126 Tn dieser Zeit wird France nur fiir ihr Portrit als Modell von der Malerin hergerichtet. Ansonsten wird in
diesem Abschnitt ihrem AuBeren keine besondere Beachtung beigemessen.
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Trotz dieser duBleren Unterschiede definieren sich diese beiden gravierenden Schnittstellen im

Leben der Protagonistin1127

mit ihren jeweils folgenschweren Entscheidungen iiber eine
dhnliche Inszenierung. So wird ihr Gesicht jedes Mal sehr gro8 von der Kamera in die
Bildmitte geriickt, wihrend der Hintergrund aufgrund von Unschirfe lediglich aus
Lichtpunkten besteht. Die Protagonistin blickt mit abwesenden Augen in die Ferne, so dass an
dieser (Leer-)Stelle die nicht abgebildeten inneren Vorgidnge, Erinnerungen und

1128 7 - . .
Liel3 Frances Gesichtsausdruck in

Assoziationen vom Betrachter ergénzt werden miissen.
Marseille die Bereitschaft zum Widerstand erkennen, so signalisiert dieser nur noch den
Wunsch einzulenken. Niemand nimmt mehr ihren Platz ein wie einst Luigi bei seiner
Recherche, um sich iiber die eingenommene Haltung ihrem Wesen anzunihern.''”” In den
USA erscheint France auf sich zuriickgeworfen. Innen- und AuBBenwelt vermischen sich auf
der Bildebene als eine Form der Selbstbegegnung, welches auch formal-dsthetisch durch
Uberblende sowie Spiegelung belegt ist.''*® Alles von ihr Betrachtete vermag nur ihre eigenen
Anteile wiederzugeben.'"®! Der nicht mehr abzuwendende Einblick ins Innenleben iiber den
vermeintlich objektiven Ausblick hinaus konnte oberfldchlich gesehen glauben machen, dass

es sich um die Wiedergabe ihres Umfeldes handle.'"*

Folglich sind die verwackelten Bilder
der Handkamera mit Frances innerer Erschiitterung gleichzusetzen. Frances
Bewegungsunfihigkeit (iiber das Mittel der Zeitlupe gesteigert) verdeutlicht den zwangsweise
herbeigefiihrten und somit gewaltsamen Akt des Einhaltes der bisher Fliichtigen.

Es handelt sich um ihren personlichen Stillstand, Frances ,,point-of-no-return®, wihrend das
Leben um sie herum ohne Aufhebens weitergeht. Ihr Sinn entleerter Blick folgt den sie nicht
niher beachtenden Vorbeigehenden, welche an ihrem Schicksal nicht partizipieren.''*® France
erscheint fremd. Vom Alltags-, Arbeits- und Gesellschaftsleben ist sie ausgeschlossen. France
kann sich im ,,Land der unbegrenzten Moglichkeiten* nicht behaupten. Andererseits gewinnt
sie durch ihr Eingestindnis gegeniiber Luigi an Grofle. Sie sieht den Dingen das erste Mal

gezwungenermallen ins Auge, nachdem sie iiber zahlreiche Spiegelungen zum Zentrum ihres

Blickes geworden ist, in Ermangelung einer Kompensationsmoglichkeit nicht mehr vom

127 Dies bezieht sich auf den Verkauf der eigenen Person, die Prostitution, und dem Erwachen aus einem Traum.
'2% Siehe Sequenz 98, in welcher France den Entschluss fasst sich 6ffentlich zu prostituieren, mit der vorletzten
Eizrglstellung von A VENDRE, in welcher sie das Ende ihres Traums vor Augen hat (vgl. Off-Stimme).
Ebd.

13 Diese Form der Inszenierung wird in LOVE ME von Masson fortgefiihrt, gerade wenn es um die Darstellung
der mentalen Anniiherung zwischen Gabrielle und dem Seemann geht (vgl. Uberblende in Sequenz 53 und 70).
3! Die Zeitlupe verleiht dieser Wirkung Nachdruck. Hingegen bewegen sich die Protagonisten in EN AVOIR
(OU PAS) ihrem Umfeld entsprechend bzw. geraten zeitlich mit diesem in Verzogerung (vgl. letzte Einstellung).
1132 Die Umkehr zwischen Innen- und AuBenbetrachtung, welche hier in A VENDRE statt findet, wird in LOVE
ME zum Gestaltungsprinzip erhoben, wenn psychische Vorgédnge der Protagonistin manifeste Form annehmen.
"33 S0 wird z.B. mit Verirgerung oder Unverstindnis auf France reagiert, welche gewissermaBen dem American
way of Life zuwiderlduft. Szenisch bewegt sie sich entgegen dem Gros der Menge (vgl. Sequenz 112).
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Wesentlichen abgelenkt wird.'"** France muss sich mit Notwendigkeiten auseinandersetzen,
welche gleichzeitig die Frage nach Abhiédngigkeiten revidiert. Dies beinhaltet ihr an den
Spiegelflichen zuriickgeworfener Blick zu den vielfdltigen Auslagen mit ihren Konsum- und
Genussartikeln, der von ihnen ausgehenden Signalwirkung.'” Frances (Selbst-)Erkenntnis
lasst schlieBlich das Fliichten sinnlos erscheinen und nur einen Wunsch offen: die Riickkehr.

1136 - .
Die zwischen

Dies ist der Zeitpunkt, an dem sie sich bereitwillig in Abhéngigkeit begibt.
den Protagonisten fehlenden Bedingungen ebnen den Weg fiir ein Vertrauensverhiltnis. Dies
haben beide lange nicht akzeptiert. Enttduschung und daraus resultierende Verbitterung haben
zum Riickzug auf die eigene Person gefiihrt, wie Frances Riickblenden und Luigis Monologe
verdeutlichen.!"®” Dies verschirft allerdings nur die bestehende Lebenskrise, wihrend der
Austausch mit dem anderen sie zu bewiltigen Vermag.113 ® SchlieBlich séhnen sich die
Protagonisten mit ihrer Vergangenheit aus und 16sen sich von ihren destruktiven Erfahrungen.

So stellt letztlich fiir France z.B. Prostitution keine Alternative mehr dar. Sie tritt mit einem

anderen Maf3stab an ihre Mitmenschen, insbesondere an Luigi, heran.

4.3.4. You can’t leave me like this - Protest und Folgeutopie in LOVE ME

Die Botschaft in A VENDRE, dass die blole Verinderung dulerer Umstédnde keine Losung
fir das Individuum darstellt, sondern lediglich als Zwischenstation fungiert, ereilt als
Befiirchtung den Betrachter, wenn er am Ende von LOVE ME Gabrielle in Taipeh sieht. Sie
hofft, dass der Seemann jetzt sein ,,Wort* einlosen moge. In seinem beildufigen Angebot
sprach er von sich als Ansprechpartner und Arbeitsvermittler, als handle es sich um die
nichstgelegene Stadt. Die Frage, ob sich fiir die Protagonistin eine Veridnderung vollzogen
hat, ein Erkenntniszuwachs im Selbstverstidndnis zu verzeichnen ist, stellt sich spitestens hier.
Ohne sie lésst sich diese letzte Sequenz in ihrem Realitdtsgehalt und ihrer Relevanz fiir die
Figuren nicht erschlieBen. Entscheidend ist, ob diese Begegnung mehr Bestand, d.h.
realitidtsnahe Giiltigkeit, besitzt als die vorherige zum Star Lennox. Dieser prisentiert sich am
Ende in LOVE ME wie ein Geist aus der Vergangenheit, der sein Geltungsbediirfnis in
Erinnerung ruft. Der Betrachter teilt iiber die Kamerafiihrung die Uberraschung. Wie ein

Schatten steht er plotzlich hinter Gabrielle, begleitet sie bis zum mit dem Seemann

13 Alle Geriusche sind ausgeblendet, nur Sigrids melancholischer Gesang, der u.a. fiir Frances Gefiihlslage
steht, ist zu horen. Vor den Off-Stimmen der in Kontakt tretenden Protagonisten tritt auch dieser zuriick.

1135 ygl. Sequenz 105.

1136 S0 ging es z.B. France stets um die Einhaltung emotionsloser Prinzipien (siche Sequenz 37, 54 sowie 58).

37 vgl. Sequenz 44: Luigi dokumentiert seine bisherige Recherche vor seinem ehemaligen Anwesen.

1138 Vgl. Brunets Interview, unter: http://cplanete.com/cinema/itw_laetitia_masson (25.02.2000) und Kapitel 1.2.
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vereinbarten Treffpunkt. Lennox legt bei ihrem Gepidck Hand an, verleiht seiner Prisenz
Nachdruck, die nur fiir Gabrielle manifeste Ziige annimmt (Don’t worry. I'm here only for
you. No one else can see me.). Tatsichlich findet seine Person keine weitere Beachtung.'" ?

Trotz allem verschafft sich Lennox zu diesem Zeitpunkt nicht mehr Gehor. Unterstiitzt wird
sein Versuch Aufmerksamkeit zu erhalten durch verzerrte Gitarrenakkorde. Dieser
Disharmonie werden fernostlich anmutende Tonfolgen sowie Kiichengerdusche beigemischt.
Gabrielles Traum hat eine neue Ausrichtung erfahren, welche sich auf den Seemann bezieht.
Ein Kuss reicht schlieBlich ihrerseits, um sich von Lennox zu verabschieden. Dieser hat seine
Faszination fiir sie verloren, hat kaum mehr Substanz. Er straubt sich dagegen. Seine
Daseinsberechtigung ist von ihr abhiingig, von ihrem Glauben an ihn als Star.''*’ Ein solches
Konterfei bestimmt nicht weiter ihr Leben, wie die Alltagskleidung bezeugt. Vom #dufBleren
Erscheinungsbild passen sie nicht mehr zusammen. In Taipeh angekommen, beansprucht sie
vielmehr Soliditit als Orientierung fiir ihre Zukunft. Dennoch ldsst sie Lennox’ ,,Gegenwart*
fiir einen Augenblick zogern, als hitte sie ein Irrglaube ereilt, welcher sie jetzt zweifeln lielle

sich in der neuen Umgebung zu behaupten.1141

Die Furcht vor Enttduschung verleiht ihrem
Blick und ihrer Stimme keine Abenteuerlust oder Vorfreude. Lennox Beméichtigung irritiert
sie. Der durch ihn verkorperte Zweifel redet wie auf ein Kind ein, welches es zuriickzufiihren
gilt. Gabrielle erscheint in dieser Situation empfinglich, zumal sie anfdnglich in der

Passantenmenge stehen bleibt' '+ 143

, wihrend das Gerédusch von Flugzeugmotoren nachhallt.
Am Ende von LOVE ME haben sich die Verhiltnisse zwischen der Trdumenden und dem
Getrdumten umgekehrt. Der Traum wird zum Alptraum. Gabrielle flieht ihn, wihrend dieser
nach wie vor die Ndhe zur Urheberin sucht. Die Macht der Vorstellung, welche die gesamte
Handlung bestimmt, wird dem Betrachter noch einmal tiber Lennox‘ Figur vor Augen gefiihrt.
In der letzten Sequenz wird die Gegensitzlichkeit zwischen dem Star Lennox und der jungen
Frau Gabrielle hervorgehoben. Beide gehoren verschiedenen ,Welten an. Dies
veranschaulicht u.a. die Intimitdt im Appartement und der Vergleich zu Barbara, welche

sexuell den Wiinschen des Stars entspricht und sich nicht scheut Sexualitét einzusetzen.''**

1% Siehe Sequenz 76, vorletzte Einstellung.

1140 Vgl. Miiller, Matthias: Einer liebt mich? Laetitia Massons Traum von der Wirklichkeit der Liebe in LOVE
ME, in: Martig/Karrer (Hg.): Traumwelten, S. 202 — 220. Miiller schlussfolgert, dass Lennox sich auf das Spiel
der Liebe einlassen musste, um durch die schon wahrhaftige Liebe der Frau ,,erlost” zu werden (ebd. S. 217).
"4 Diese Aufgabe und die daran gekoppelte Fihigkeit der Figuren durchzieht Massons Filme als roter Faden.
1142 Beziiglich des Stillstandes der Protagonistin ergibt sich eine Parallele zu A VENDRE und ein Kontrast zu
EN AVOIR (OU PAS), in welchem sich die Protagonistin kaum in ihrer Bewegung aufhalten ldsst.

143 Es bleibt unklar, ob der Flug nach Taipeh Wunschdenken ist, wenn man von der angedeuteten
Flugbewegung an der Kiiste Nordfrankreichs in der vorangegangenen Sequenz ausgeht (vgl. Sequenz 75).

14 vgl. die Sequenzen 30; 58 sowie 60.
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Gabrielle hat ein anderes, aus der Kindheit stammendes Verstindnis ihres Stars, der in diesem
Sinne fiir sie mehr Vaterfigur bzw. ihr Bediirfnis nach Anlehnung verkorpert als ménnliche
Sexualitit.''* Seine viterliche Seite kommt u.a. in der AuBerung I wanted to see you again,
to make sure you were okay zum Tragen. In dieser Einstellung in LOVE ME besitzt Lennox*
Geste, seine Hand auf ihrem Koffergriff und somit auf der ihrigen, sexuelle Ziige, iiberformt
durch das Statussymbol Ring als Markenzeichen des Stars. Sie hingegen wirkt méddchenhaft
in ihrer Hilflosigkeit und Unbedarftheit. Der Star dringt sich auf, lidsst sich nicht abschiitteln.
Gabrielle ldsst ihren “Begleiter gewihren. Sie ,,schiebt* ihn in den ,Hintergrund ihres
Bewusstseins®.!'*¢ Thr Gang fiihrt in ein Restaurant, welches als exotische ,,Fernvorstellung*
mit bemalten Vasen und Blumendekor géingigen Touristenklischees entspricht.

Gabrielle taumelt leicht beim Eintritt. Sowohl Miidigkeit als auch Ungewissheit scheinen
ihren unsicheren Gang hervorzurufen. Anfangs ist sie unfihig der BeschwoOrung etwas
entgegenzusetzen. Dennoch besinnt sie sich auf den eigentlichen Zweck ihrer Reise. In
demonstrativer Bewegung in Richtung Kamera folgt sie der verschwommen gehaltenen
Aquarienwelt ins Innere des Lokals. Lennox dringt sich zwischen Gabrielle und den Kellner.
Das irreale Moment der Begegnung wird durch die Unschidrfe auf der Bildebene
unterstrichen. So wird z.B. zwischen den Profilen der Protagonisten der Hintergrund in Form
eines Zwischenraumes nur als Lichtflecke sichtbar. Das Umfeld erscheint traumhaft vage,
zumal sich beide im Anschluss in Unschérfe verlieren, wenn sie nacheinander die Bildfldche

verlassen.''"” Aber sie hilt nicht mehr an Vergangenem fest und gewinnt an Konturenschirfe.

Abb. 59: LOVE ME; S 76/E 404

143 y/o]. Sequenz 60 und 67, in denen Lennox sie wie ein Vater zu Bett bringt oder ihr das Friihstiick bereitet.

1146 Da sowohl ihre Anwesenheit wie auch diejenige Lennox‘ zweifelhaft ist, sind Anfiihrungszeichen gesetzt.
147 v gl. Sequenz 66, welche den ,.,gemeinsamen* Auftritt Lennox‘ und Gabrielles zeigt. Dort handelt es sich um
die Priasenz vor dem Mikro und das Scheinwerferlicht, durch ihr tanzendes jugendliches Alter Ego {iberblendet.
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Sie kiisst ihn auf den Mund (Zoom), um sich sodann Neuem zu widmen: dem Seemann. Der
Zettel zwischen Gabrielles Fingern symbolisiert das, woran nun festgehalten werden soll und
bildet somit in dieser letzten Liebkosung eine Barriere, welche einem trauernden Riickblick
auf den vergangenen Traum entgegensteht. Das Stiick Papier mit der Adresse des Seemannes
ist das einzige, was unverindert seine Bestimmung iiber alle Realitdtsebenen hinaus sichern
kann. So weitergereicht, dient sein Inhalt Gabrielle als Beweismittel fiir die Existenz seines

1148 1149 . .
“ verschwindet aus ihrem

Urhebers (den Seemann). Lennox wird als Idol ,,abgelegt
Leben. Er bleibt mit dem Ausdruck des Protestes zuriick. Der Verbleib Lennox* bleibt in der
Schwebe, gleichsam, ob er irgendwann in vergleichbarer oder anderer Weise wiederkehrt.
Sein Ausruf (What about me?) erlangt unter dem energischer werdenden Gitarrenriff kein
Gewicht. Nach seinem vorwurfsvollen Einwand (You can’t leave me like this.) wird das
nichste Thema aufgegriffen: CAN’T HELP FALLING IN LOVE. Neben verschiedenen
Kulturen treffen alte und neue Vorstellung aufeinander. Das einsetzende Intro zur folgenden
langsamen, pathetisch gezogenen Instrumentalversion blendet samtliche
Umgebungsgerdusche aus. Der Evergreen présentiert u.a. eine vertriumte, althergebrachte
Vorstellung von selbstvergessener Liebe und bedingungsloser Zweisamkeit. Dies stellt einen
Kontrast zur Umgebung dar, welche keine Notiz hiervon nimmt, sondern ungeachtet dessen
ihren gewohnten Gang geht. Zumal Gabrielle und Jack vollig den Bezug verloren haben. Die
reale Ortlichkeit erscheint aufgehoben und generell fragwiirdig in der Rezeption.

Das Verwischen einer Traum- bzw. Realitidtsebene wird am Ende von LOVE ME mittels der
Ausblende filmisch realisiert.''>° Gabrielles Ubersetzen zu anderen Ufern, zum neuen Gliick
wird in der vorangegangenen Sequenz 75 durch ihre Korperhaltung, eine Flugbewegung,
andeutet. Die Moglichkeit einen Traum auszutauschen, wird bei Masson auf die méinnlichen
Figuren {iibertragen, welche somit als spezifische Hoffnungstriger bzw. Variablen einer
Phantasie anzusehen sind: dort das Idol aus Zeiten kindlicher Bewunderung, hier der ca.

gleichaltrige Seemann. Dieser entschwindet zeitweilig wie Lennox' "'

, an Auftrdage und einen
unsteten Lebenswandel gebunden und somit in seiner Verfiigbarkeit eingeschrinkt, in die

Ferne. Fiir beide muss Gabrielle sich iiber die Meere ,schwingen®, nachdem das

148 Dieser Zettel taucht, nachdem er Gabrielle tiberreicht worden ist, bei ihrem Alter Ego mit rotem Mantel auf
dem Anlegesteg auf und wird iiber ihr kindliches Alter Ego seiner eigentlichen Bestimmung zugefiihrt: der
Gabrielle im schwarzen Mantel (Sequenz 71), welche kurz darauf auf der Couch des Psychiaters erwacht und
sich nach dem Zettel erkundigt, den sie bei ihrem Sturz in der Tasche gehabt haben miisste (Sequenz 72).
Tatsdchlich bestitigt dieser den Fund (Sequenz 73) und verweist somit auf die Existenz des Seemannes fern von
Gabrielles ,,Ausflug ins Phantasieland* (vgl. Dorothy in Flemings WIZARD OF OZ (USA, 1938/39).

119 Sein Gesang, eher miide und trostlos als schwungvoll und unbeschwert wirkend, zeigt u.a. diesen Prozess.
1150 Vgl. die Erldauterung zu ,,Ausblende” und ,,Ausblendung®, welche hier eher einer Sinn gebenden
Angleichung entspricht als einer klar begrifflich trennenden Unterscheidungsmoglichkeit.
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Herbeisehnen Jack’s keinen greifbaren Erfolg nach sich ziehen konnte.''* In der letzten
Einstellung wird der Gesuchte iiber die rdumliche Annédherung in greifbare Nihe geriickt. Es
kommt zu keiner Berithrung. Lediglich die Augen iiberbriicken die Distanz, welche trotz
Einvernehmen quasi im Raum bestehen bleibt. Der Blick Gabrielles verweist auf eine innere
Projektionsfldche, auf der sich individuelles Liebesgliick widerspiegelt. In diesem Moment
nehmen beide nur das wahr, was sie sehen und glauben wollen: Gegenseitigkeit.115 3

Alles andere nimmt unter der geféarbten, als ,,verwissernd* zu bezeichnenden Wahrnehmung
verschwommene Konturen an, so dass sich das Kiichenpersonal und die Einrichtung iiber die
Unschirfe verfliichtigen. Somit ist neben der zeitlichen Dimension wie der Zeitlupe, die
rdaumliche ein Stiick weit aufgehoben bzw. verzerrt wiedergegeben, quasi gefiihlsmiBig
entriickt. Im gekachelten Arbeitsbereich in der an westliche Standards angepassten
Restaurantkiiche werden, scheinbar aller Miihen enthoben, nahezu schwerelos Tatigkeiten
verrichtet. Massons Inszenierung gleicht den geschiftigen, hygienischen MalBstiben
entsprechenden Ort an das Rendezvous an, formt einen emotionalen ,,Zwischenraum* fiir ihre
Figuren. Das unwirkliche und traumhafte Moment iiberwiegt in dieser Szenerie, welche
atmosphirisch so luftleer wie ein mit Wasser gefiilltes Aquarium anmutet''™ eine
mérchenhafte Unterwasserwelt in anderen Farbténen und Facetten.'"”> Nur das BlauweiB der
Kiiche bietet in seiner Form- und Farbschlichtheit dem scheinbar greifbaren Idyll Einhalt.

Am Tresen ist die Riickansicht des Gesuchten erkennbar, anfinglich als schemenhafte Gestalt,
dann treffend scharf. Er dreht sich plotzlich zu ihr, wirkt iiberrascht. Thre bloBe Gegenwart
reicht scheinbar aus, um ihn zum erwartungsvollen Umdrehen zu bewegen, welches ohne
Worte auskommend einer telepathischen Aufforderung gleicht. Die Kamera schwenkt iiber
die Diagonale von den verschiedenen Arbeitspléitzen hin zum Seemann Jack und darauf, nach
der Gewissheit, dass er es wirklich ist, zu Gabrielle zuriick, die sich weiter vorgewagt hat. Er
hat es ihr gleichgetan, hat sich inzwischen in ihre Richtung begeben, da er unmittelbar (die
Zeit eines Blickwechsels) vor ihr steht, am rechten Bildrand sichtbar wird. Uber diese

Blickachse nimmt der Betrachter an der Begegnung teil. Der Ausschnitt reduziert das

!5 Bei diesem handelt es sich um Verabredungen, mit Hilfe derer er sich frei machen sowie Interesse wecken
mochte (vgl. Sequenz 22, 23 und 67). Schlielich ist er derjenige, der auf eine Verabredung ihrerseits anspielt.
152 yol. Sequenz 53, in der Gabrielle Leitsitze rezitiert, um die Erfiillung ihrer Wiinsche herbeizufiihren.
Parallel hierzu schlidgt z.B. die Protagonistin in Flemings WIZARD OF OZ ihre Hacken mehrmals schnell
zusammen, wihrend sie ihre Zauberformel (There’s no place like home) wiederholt, um an ihr Ziel (nach Hause)
zu gelangen. Siehe Bronfen, Elisabeth: Heimweh: Illusionsspiele in Hollywood, Berlin, 1999, S. 199 — 243.

1133 Vgl. EinstellungsgroBe/—schiirfe und Sequenz 53. Hier legt sich Jacks (Ab-)Bild mittels der Uberblende wie
eine Schablone iiber Gabrielles Figur. Diese ist nur als Umriss zu erkennen, wenn sie ihre Sehnsucht ausfiillt.

113 Dies zeigt Parallelen zum Blick der sich verliebenden Protagonisten in ROMEO UND JULIA (Luhrmann,
USA, 1996), wenn diese sich durch die Unterwasserwelt der Aquarien wahrnehmen, sich verzerrt und der
Wirklichkeit entriickt entdecken. Vgl. Thiele, Jens: ,,Kiss kiss bang bang*. William Shakespeares Romeo und
Julia, in: Korte, Helmut (Hrsg.): Einfiihrung in die Systematische Filmanalyse, Berlin, 1999, S. 195 — 237.
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Wiedersehen auf das Wesentliche. Sprachlos stehen sie voreinander. In diesen wenigen
Augenblicken werden die Regungen der Protagonisten hervorgehoben. Impulsivitit fehlt
weitgehend, da sich der Vorgang ohne Realzeit bewegt. Das vorsichtige Vergewissern, eine
verhaltene Freude wird allein iiber den Blick vermittelt. Einerseits zeigt diese Konfrontation
Risikobereitschaft, andererseits eine zu nichts verpflichtende Unverbindlichkeit.''*¢

Gabrielle dreht sich ebenso unvermittelt, ohne einen dufleren Anlass erkennen zu lassen, in
Richtung Betrachter schrig aus dem Bild blickend um. Ihr Blick scheint nichts Bestimmtes
wahrzunehmen, so dass er allgemein als Riickblick auf Vergangenes, Zuriickliegendes
verstanden werden kann. Ob in diesem Fall konkret Lennox dazugehort, welcher sich in
diesem Bereich aufhalten konnte, bleibt ungekldrt. Auch Jack scheint nichts wahrzunehmen,
wihrend sie sich kurz von ihm abwendet und etwas Anderem Aufmerksamkeit schenkt. Ohne
sich zu riihren, bleiben sie sichtlich bewegt voreinander mit versenktem, sehnsiichtigem Blick
stehen.!”” Das »freeze framing* konserviert die Zweisamkeit der Protagonisten als Utopie,
ein Kontrast zur vorherigen Unstetigkeit, die u.a. durch Ortswechsel gekennzeichnet ist. Liebe
ist die Antwort, die Wunschantwort auf das historische Zerbrechen der Gemeinsamkeiten und
Verbindlichkeiten. Sie ist [...] die Utopie der Gegenindividualisierung."’®

In LOVE ME handelt es sich um einen idealisierten Blick, ein Verweis auf das
Inszenierungskonzept, das verschiedene Realititsebenen miteinander kombiniert. Diese
Momentaufnahme ,,verfliichtigt* sich vor dem Abspann, wihrend die rosa geschnorkelte
Schrift das Bild der traumhaften Einheit dominiert.!"”® Liebe iiberwindet Grenzen, ldsst
Individuen verschmelzen. Je mehr andere Beziige der Stabilitdit entfallen, desto mehr richten
wir unser Bediirfnis, unserem Leben Sinn und Verankerung zu geben, auf die
Zweierbeziehung. [...] Wir spiegeln uns im anderen, und das Bild vom Du ist wesentlich auch

ein Wunschbild vom Ich."'%

155 Die Irrealitidt wird durch das Neonlicht und der Ukulelenmusik, u.a. fiir Siidseeflair stehend, bestirkt.

1156 Die Tatkraft am Ende in WOLKEN ZIEHEN VORUBER (Kaurismiki, SF/1996) gestaltet sich z.B. anders.
57 Der Unterschied zwischen innerer und duBerer Bewegung, real oder imaginir stattfindender wird vorgefiihrt.
1158 Beck, Ulrich: Die irdische Religion der Liebe, in: ders./Beck-Gernsheim, Elisabeth: Das ganz normale Chaos
der Liebe, 1. Aufl., Frankfurt a. M., 1990, S. 253.

139 v gl. Kapitel 4.1. sowie Sequenz 53.

10 Beck-Gernsheim, Elisabeth: Von der Liebe zur Bezichung? Verinderungen im Verhiltnis von Mann und
Frau in der individualisierten Gesellschaft, in: Beck/dies.: Das ganz normale Chaos der Liebe, S. 71/72.
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Abb. 60/61: LOVE ME; S 77/E 406

Der Betrachter wird ebenfalls auf sich zuriickgeworfen''®!

, wenn es darum geht, den Blick
zwischen den Protagonisten zu konkretisieren. Uber die so genannte Schulter-(Gegen-
)Schuss-Technik nimmt er die Position Gabrielles ein, erkennt mit ihr im bisher Unbekannten
den ,,Traumprinzen®, welcher das Versprechen fiir sie da sein und ihr zu geniigen, iiber den

Blick scheinbar erfiillt.!'6?

Das Gesicht des Seemannes, der die vor ihm stehende
Protagonistin zértlich ins Auge fasst, welche ihn mit Erwartungen und Hoffnungen ausfiillt,
wird als letztes fokussiert, bevor iiber die Abblende das Schwarzbild des Abspanns erscheint.
Der Rest der Welt gerit in Vergessenheit. Der eigene Film lauft vor dem geistigen Auge der
Protagonisten oder vielmehr der Protagonistin ab. Die Handlung endet da, wo ein Dialog

ankniipfen miisste.

4.3.5. Ein Vergleich zwischen den Filmen der Trilogie: Das In-Beziehung-sein

Berufliche''® oder sonstige biographische Entscheidungen stehen nicht weiter zu den
Beziehungen der Protagonisten in Abhingigkeit, zumal das Leben der Protagonisten Massons
im Unbestimmten bleibt. Mehr als ein Ortswechsel ist notwendig, um die Protagonisten
zusammenzufiihren. So ist dieser z.B. in EN AVOIR (OU PAS) im Vorfeld der Begegnung

vollzogen worden. Bei Masson gibt es u.a. keine Dreiecksverhiltnisse, wie sie ansonsten

18! Eine vergleichbare unzureichende Trennung zwischen Traum und Wirklichkeit ist z.B. in BELLE DE JOUR
(Bunuel, F/1/1967) dargestellt. Dort gibt sich die Protagonisten Tagtraumen hin, um ihren inneren (hier
sexuellen) Konflikt zu tiberwinden. Obwohl sie teilweise ihre Traume in die Realitdt umsetzt, kehrt sie am Ende
zur Phantasiewelt zuriick, welche letztlich dominiert. Somit hat sich gegeniiber der Eingangssituation nichts
gedndert: Thr nunmehr hilfloser Mann wird zum Objekt ihrer Phantasie, in der sie weiterhin ihre Erfiillung findet.
"2 Die idealisierte Sichtweise auf das Paar wird z.B. durch die leichte Untersicht bestirkt.

1163 Dies ist z.B. ein wichtiger Aspekt in den Filmen Kaurismikis, welcher die Zwischenrdume der
Paarbeziehung durchdringt. So gibt in SCHATTEN IM PARADIES (SF/1986) die Protagonistin ihre auf die
Beziehung destruktiv wirkende Arbeit auf, um von Nikanders geringem Einkommen zu leben und im Anschluss
eine neue Existenzgrundlage zu finden. Bis dahin wollen sie es mit seinem Motto , little potatos® halten.
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zumeist in Beziehungsfilmen iiblich sind. Vorherige Verbindungen miissen selten aufgelost
werden, um das Zusammenkommen zu ermoglichen.

So sind die Protagonisten in EN AVOIR (OU PAS) iiberzeugte bzw. unfreiwillige Singles, als
sie aufeinandertreffen, in A VENDRE handelt es sich um frustrierte Einzelkdmpfer, welche
wieder den Glauben in ihr Gegeniiber fassen miissen. Allenfalls in LOVE ME befindet sich
die Protagonistin mit ithrer Sympathie und ihrem Interesse eine Zeitlang zwischen zwei
Minnern. Gabrielle erscheint nicht wirklich hin und her gerissen. Nur wenige Sequenzen1164
verdeutlichen, dass nach der Begegnung im Hafen ihre Gedanken um den Seemann kreisen,
auch wenn sie zu diesem Zeitpunkt weiterhin auf Lennox’ Spuren wandelt. Die Entscheidung
fiir den Seemann beruht weniger auf einen inneren Konflikt der Protagonistin als auf einer
Veridnderung in ihrem Wesen. Die sich ablosenden minnlichen Protagonisten stehen somit
nicht in direkter Konkurrenz. Jack nimmt scheinbar das Rockidol in Gabrielles Gegenwart
nicht wahr. Umgekehrt wird sich Lennox seiner Abkommlichkeit zu spit bewusst.''®
Perspektivische Ausblicke in Hinsicht auf ein gemeinsames Zusammenleben oder eine
weiterfilhrende Lebensplanung (z.B. Familie) werden nicht thematisiert, so dass der

Betrachter im Grunde nur iiber angrenzende und vergleichbare Kontexte auf die Position der

Protagonisten schliefen kann (z.B. das Elternverhiltnis oder die Lebenswege des Umfeldes).

4.3.5.1. Der Blick durch verschieden gefirbte Brillen

Die Verhiltnisse bleiben in den Filmen Massons in der Schwebe. Diese gewinnt von EN
AVOIR (OU PAS) bis zu LOVE ME gerade iiber formale Kriterien an Gewicht. Masson
verlagert die Handlungsebene immer mehr in einen individuellen Wahrnehmungsbereich, in
welchem die Figuren sich dndern, variieren. Gravierend ist, dass dies vielmehr iiber eine
Veridnderung der filmischen Oberfldache(-nerzdhlung) in ihrer Struktur zu verzeichnen ist.
Dies bedeutet, dass iiber den Einsatz der Darstellungsmittel der Realitdtsbezug beeinflusst,
manipuliert wird. In dieser Hinsicht unterscheiden sich die Filme deutlich voneinander.

So ist der Rahmen in EN AVOIR (OU PAS) enger gesteckt als in LOVE ME, welcher
konzeptionell ein anderes Spektrum an Moglichkeiten birgt. Die einzelnen Sequenzen in
LOVE ME lassen sich eher wie Folien mit unterschiedlichem Realititsanspruch
gegeneinander verschieben, wenn man sie mittels der jeweils addquaten Sehhilfe bedugt.

Hierbei handelt es sich u.a. um die ,,rosa-rote Brille®, durch die man Einblick in die eigene

11 S0 rezitiert Gabrielle Leitsitze am Meer. Als Uberblende legt sich Jack’s Antlitz auf das ihrige (Sequenz 53).
Dies geschieht in Sequenz 68 erneut, wihrend sie ins Meer zu stiirzen droht. Ein Anhaltspunkt fiir seine Existenz
ist die vom Therapeut in Verwahrung genommene Adresse, welche sie beim Aufwachen erhilt (Sequenz 73).

"% Der Protagonistin wird erst in diesem Augenblick das neue Ziel klar, so dass sie erst jetzt gegeniiber ihrem
Star konkret wird, wéhrend sie sich gleichzeitig einem anderen potentiellen Lebensgefihrten zuwendet.
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Traumwelt erhilt, oder um eine Taucherbrille, welche alles nur auf eine Entfelrnung1166

einzustellen vermag und alles andere auf eine Unschirfe reduziert wie am Ende von LOVE
ME. Die (Wieder-)Vereinigung, der gemeinsam zuriickgelegte Weg zwischen den
Protagonisten in EN AVOIR (OU PAS) bleibt wesentlich greifbarer fiir den Betrachter. Die
Zusammenfithrung in LOVE ME reicht in ihrer Glaubwiirdigkeit dagegen nicht iiber ein
Wunschdenken hinaus. Demnach miissten sich die Protagonisten in LOVE ME in
uniiberbriickbarer Entfernung befinden, auch wenn das letzte Bild Gegenteiliges aussagt.
Nicht tiberwundene Distanz wird bereits in Massons A VENDRE vermittelt. Die
Protagonisten gelangen im Handlungsverlauf nicht zueinander. Am Ende steht ein Aufschub.
Der Hypothese, dass das Zusammenkommen der Protagonisten im Laufe der Trilogie
unwahrscheinlicher wird, entspricht u.a. der Tatsache, dass die Protagonisten z.B. in A
VENDRE nur iiber ein Medium in Verbindung stehen bzw. mittels des Betrachters in eine
solche gebracht werden. Rdumlich getrennt, werden sie iiber die Montage zusammengefiihrt,
welche u.a. auf Luigis Gedanken zuriickgefiihrt werden kann (vgl. Sequenzen 104 — 115).

In A VENDRE begeben sich am Ende die Protagonisten quasi mental dorthin, wo sich das
Gesprichsgegeniiber befindet. Die Distanz zueinander, in EN AVOIR (OU PAS) weniger
ausgepragt, wird in LOVE ME erheblich weitergefiihrt. Die Anniherung der Protagonisten ist
sich nicht mehr medial oder zwischen den Figuren, sondern vielmehr intra-personell. So sind
Gabrielles Beziehungen vorwiegend iiber die Inszenierung sichtbare Phantasiegebilde.

So gesehen handelt es sich in LOVE ME um einen Verzicht auf bzw. Ausschluss von
Gesellschaft, eine gefdhrliche Entwicklung, wenn in LOVE ME selbstzerstorerische Aspekte
bei den Figuren iiberwiegen. Denkbar gut gemeinte Ratschlige, wie der des Psychiaters,
bewusstseinsverindernde Drogen zu meiden, werden ignoriert. Der néchste Trip konnte in der
Endgiiltigkeit des Todes miinden, auch wenn Masson Vorzeichen ,,des Zuriickbleibens*
vermissen lidsst, wie u.a. bei der Inszenierung von ,,Todesreisen* gebr'aiuchlich.1167 Der nach
Fernost ,katapultierte Betrachter ist veranlasst, einen erzédhlerischen Briickenschlag zu

meistern, um die Protagonistin in das ,,Land hinter dem Regenbogen“1168

zu begleiten. Diese
Geschicklichkeit verlangt die Rezeption ab, um dem Traum der Anderen folgen zu kénnen.
Trotz dieses negativen Blickwinkels sind Massons Protagonistinnen keineswegs durch

Unterordnung in ihren Beziehungen gekennzeichnet. Es sind letztlich Spielregeln, welche

11 Die Bildgriinde bewegen sich u.a. zwischen scharfen und verschwommenen Bildausschnitten bzw. - teilen.
197 ygl. TOD IN VENEDIG (Visconti, 1/1970) und DEAD MAN (Jarmusch, USA/1995) oder AMERICAN
BEAUTY (Mendes, USA/1999), welcher u.a. als irdischer Riickblick auf den American Dream zu verstehen ist.
1168 v ol. WIZARD OF OZ, in welchem per Wirbelsturm der Betrachter mit der Protagonistin auf die Ebene der
Phantasiereise geschleudert wird. Diese erscheint mirchenhaft, obwohl sie sich auf vergleichbare psychische
Strukturen wie in LOVE ME beziehen bzw. zuriickverfolgen ldsst.
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dem Lebenskonzept der Protagonistinnen Folge leistet. Sie sind ihren Trdumen zwar bis zu
einem gewissen MaBle ergeben, jedoch besitzen sie die Macht, aus dieser durch ihre
Abhiingigkeit''® hervorgerufenen (Selbst-)Verlorenheit auszusteigen bzw. zu entwachsen,
wenn sie ihren Traum zuriicklassen und damit gleichzeitig ihre Desorientierung.''™

LOVE ME handelt von einer Selbsterprobung, welche anteilig eine Selbstverletzung darstellt.
Diese tritt gegeniiber der Prioritit zuriick, einen (Lebens-)Traum zu bewahren, welcher sich
trotz Anderung des/der imaginiren Bezugspunktes/-person resistenter gegeniiber der Realitiit
erweist als es diejenigen in A VENDRE und EN AVOIR (OU PAS) fiir sich beanspruchen.
So erhilt die Ausgangsposition in LOVE ME eine eigene Berechtigung und Aussagequalitiit.
Eines ldsst sich fiir alle Masson-Filme gerade wegen der bzw. trotz des semi-romantisch
anmutenden Endes festhalten: sé@mtliche Protagonisten entfernen sich nie so weit von sich,
dass sie fiir oder durch den anderen leben, ihr Leben mit den Augen des anderen wahrnehmen.
Sie bleiben Individuen wie u.a. ihre Berithrungsformen verdeutlichen. Massons letzter Blick
auf ihre Protagonisten als Paar ist somit vielmehr eine Gegeniiberstellung, keine Einheit.

Was sagt dies iiber die Verbindung und Kommunikation zwischen Massons Frauen- und
Minnerfiguren aus? Uberwindet Liebe oder Sympathie #uBere und innere Grenzen? Oder
kann dies Gefiihl nicht vollig geteilt werden, verbleibt stets ein Teil davon beim Ich, welches
einem emotionalen Monolog gleichkime? Diese Fragestellungen''’" lassen sich anhand des
Untersuchungsmaterials nicht vollstindig kldren. Zumindest scheint das, was im allgemeinen
Liebe genannt wird, bei Masson die Figuren zusammenzufiihren, sei es auf mentaler (z.B.
iiber gemeinsame Triaume) oder korperlicher Ebene. So sind ihre Protagonisten fiireinander
nicht als abkommlich zu bezeichnen, sondern bedingen sich bis zum gewissen Grad.''”*

So beschlieBen die Protagonisten in EN AVOIR (OU PAS) fiir das Erste Kaffee zu trinken, in
A VENDRE wie auch in LOVE ME wird einem (Hilfs-)Angebot nachgekommen.1173 Die
Eigentiimlichkeit des Zusammenhangs bzw. -halts wird jeweils iiber die Zusammenfiihrung
der Protagonisten in der letzten Einstellung und dem abschlieBenden freeze frame
verdeutlicht, sei es auf der Bild- oder ausschlieBlich auf der Tonebene (vgl. A VENDRE). Da
es inszenatorisch keine weitere Festlegung und Versprechen gibt, lassen sich nicht mehr

Anspriiche an Massons Filmendungen stellen, in denen u.a. Alltagshandlungen auf Probe

119 Bei Masson wird dieses Verhalten bzw. dieser Charakterzug vorwiegend auf ménnliche Figuren projiziert.
Gerade A VENDRE zeigt Abhéngigkeiten, in denen Bereiche wie Arbeit, Liebe und Geld zusammenflieen.

170 Im Kontrast wird z.B. in 'VE HEARD THE MERMAIDS SINGING (Rozema, CDN/1987) das
Traumgeriist von Selbstzweifeln eingerissen, abgelost von Aggressionen gegen das begehrte Objekt, der Chefin.
"7 Vergleichbare Sinnfragen sowie mangelnde Entsprechungen werden z.B. in NOUVELLE VAGUE (Godard,
CH/F, 1990) als Gesellschaftsbetrachtung weitergefiihrt.

'"72 vgl. LOVE ME zur Verflechtung der Figuren mit ihren Konstellationen und Aufspaltungen.
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angelegt sind. Die Figuren legen wie auf einer Teststrecke einen gemeinsamen Weg zuriick,

um sich selbst bzw. dem anderen gegeniiber zu bewihren.

4.3.5.2. Experimentierphasen und lebensnotwendige Erfahrungen bei Masson

So gesehen gibt es am Ende der Masson-Filme trotz freeze frame bzw. Standbild keinen
Stillstand, Riickschritt und keine Resignation, selbst wenn z.B. die Protagonistin in LOVE
ME nur an einem weiteren (Ziel-)Ort angekommen ist, welcher vergleichbar mit dem
vorherigen erscheint. Es handelt sich um einen Prozess. Die Reihenfolge der Geschehnisse
lieBe sich nicht umkehren. Massons Protagonisten durchlaufen grundsitzlich eine gewisse
Anzahl an Moglichkeiten, entweder als Wegstrecke real beschritten oder mental bereist.

So appelliert speziell LOVE ME an das Vorstellungsvermdgen des Betrachters, wenn es um
den phantasievollen, fiktiven Umgang mit den prisentierten Filmrealitdten geht. Spielerisch
werden hier mogliche zukiinftige Situationen von der Protagonistin in Angriff genommen. Es
handelt sich um eine innere/psychische Vorwegnahme des Erlebnisspektrums als indirekte
Auseinandersetzung mit einer duBeren Welt. Diese Form der simulierten, als virtuell zu
bezeichnende Erweiterung des Erfahrungshorizontes birgt allerdings ein Gefahrenpotential:
Es konnte passieren, dass man lediglich einen geringen Teil realer Erlebnisse zu verzeichnen
hat aufgrund der Tatsache, dass man die eigene Zukunft nur als Phantasma gestaltet.

Dieses wiirde einerseits unbegrenzte Moglichkeiten und individuelle Freiheit schaffen,
andererseits Eigenverantwortlichkeit und Dialogbereitschaft untergraben. Die Riickkehr zum
so genannten Boden der Realitét erscheint trotz Unbehagen notwendig, um sich nicht einseitig
auf dem sicheren Terrain des Spiels bewegen und behaupten zu konnen. Zur realen
Gegenwart und den zu bewiltigenden individuellen Problemfeldern muss eine Haltung
eingenommen werden. Die unverbindliche Handlungssimulation erhdlt nur eine
realitdtsstiftende Sinngebung, wenn sie die Verkniipfung des Fiktiven mit dem real
Vorhandenem leisten kann, eine Realisierung in Erwidgung zieht und nicht allein als
Modellcharakter verstanden wird. Unter dieser Voraussetzung hitte ein spielerischer Ansatz
reale organisatorische Auswirkungen. Es wiirden sich Wege fiir das Zurechtfinden ertffnen.
Wandeln sich diese zwischenzeitlich, muss eine neuerliche Anpassung erfolgen.

Die Phantasie, welche ihre Berechtigung als subjektive Erfahrungswelt erhilt, muss sich in
Abstinden Objektivierungskriterien und -mechanismen aussetzen, sich einer Uberpriifung
unterziehen, um den Bezug zur AuBlenwelt nicht zu verlieren. Gabrielles Realitdtsbezug bleibt

z.B. am Ende von LOVE ME fragwiirdig. Massons Inszenierung ldsst keine endgiiltig

73 I allen Trilogieteilen findet dies z.B. im Rahmen des Friihstiicks statt. So erhilt z.B. France in A VENDRE



276

Beurteilung zu, so dass gerade dieser Filme in einer als ,,Schwebezustand* zu bezeichnenden
Haltung bleibt. Im Laufe der Trilogie erhalten sowohl die Figuren als auch das Geschehen
mehr Labilitdt bzw. Unsicherheit und stehen deshalb immer mehr wie Bruchstiicke
zueinander, welche nur anteilig Plausibilitit fiir den Betrachter herzustellen vermogen.

Anders als in EN AVOIR (OU PAS) oder A VENDRE fufit das Weltbild, welches in LOVE
ME nahezu ausschlieBlich aus der Perspektive der Protagonistin, groftenteils auf dem
American Dream.""™ Anstatt in dieser Hinsicht gestalterisch titig zu werden, bezieht sich die
Protagonistin auf vorgefasste, lingst ausgeschopfte Illusionen, mit denen sie ihre Imagination
bis hin zur traumatisch-traumhaft Manipulation iiberformt. Scheinbar kann iiber reale
Horizonte hinausgegangen werden. Grenzen werden im Geiste iiberschritten oder zur
Vereinfachung ausgeblendet wie die ,.hilfreich* einsetzende Bewusstlosigkeit signalisiert. Das
Ideal des American Dream orientiert sich allerdings nur mangelhaft am personlichen
Handlungsspektrum und individueller Freiheit (vgl. Kapitel 4.2.). Der einzelne hat sich
demgemil3 auszurichten, anzupassen, z.B. als Gewinnertyp. Er unterliegt unter Umstinden
dem Irrglauben, dass alles, insbesondere in der Ferne sowie unter anderen
Lebensbedingungen, moglich wire (vgl. A VENDRE und LOVE ME). Als Denkmodell
vermag der American Dream reale Verdnderungen hervorzurufen, wie z.B. die
Protagonistinnen in A VENDRE und EN AVOIR (OU PAS) nachhaltig zeigen. Uberzogene
Anspriiche und Erwartungen verhindern indes ein realistisches Herangehen sowie die
Konfrontation, indem der (Uber-)Blick hinter der Faszination an Effekten zuriickfillt. Ein
offenes Lebenskonzept, u.a. auf Vereinbarung und Einvernehmen beruhend, muss nicht zum
Verlust des Selbstbezug fiihren. Ist ein Ideal dem realen Handeln vorangestellt, schwindet die
Eigenverantwortung hierfiir: eine Umkehrung der urspriinglichen Botschaft des American

dream, welcher sich somit als Alpdruck prisentiert.

hier einen Heiratsantrag. In Anbetracht der Vor- und Riickblicke handelt es sich quasi um einen Wendepunkt.
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5. Zusammenfassung und Fazit

Im Rahmen dieser interdisziplindren Untersuchung sind anhand der Filme Latitia Massons
zeitgemidfBe Lebens- bzw. Personlichkeitskonzepte 1im Kontext gesellschaftlicher
Verinderungen und Entwicklungen erschlossen worden. Arbeit, (kdufliche) Liebe/Sexualitit
und Geld/Handel bilden innerhalb der Trilogie einen festen zusammenhingenden
Themenkomplex. Diese Idee der Einheit verfolgt Masson weiter, indem sie auf andere
Lebensbereiche iibertragen wird und so sehr wunterschiedliche Haltungen zur
gesellschaftlichen Gegenwart der mittleren und spédten 90er Jahre des ausgehenden 20.
Jahrhundert prisentiert. Dargestellt wird dieser Zusammenhang insbesondere anhand des
Lebensgefiihls ihrer Protagonistinnen sowie deren Auseinandersetzung mit eigenen oder
anderen Lebensvorstellungen, gerade wenn sie mit Figuren wie den Protagonisten in

Beziehung treten bzw. sich zu ihnen in Beziehung setzen.

5.1. Massons Identitits- und Figurenkonzept im Kontext der Trilogie

Masson stellt vergleichbare Figurentypen, deren Identitdt aufgrund ihres variablen und
diskontinuierlichen Charakters als Gestaltungs- und Selbstbildungsprozess verstanden
wird"”, in verschiedenen Ansitzen dar. Im Gegensatz zu klassischen Figurenkonzepten

erhalten Massons Figuren in ihrer individuellen Wahrnehmung postmoderne Ziige'™

, wenn
z.B. in LOVE ME anhand mehrerer Figuren Anteile einer Identitidt dargestellt werden. Ein
einheitlicher Blick entfillt, obwohl sie bestimmten Prototypen zugeordnet werden konnen. So
lassen sich scheinbar kontrire Konzepte im Sinne einer Patchwork-Identitcit vereinbaren."”

Im Laufe ihrer Trilogie hebt Masson das psychische Moment gegeniiber dem konkret
Darzustellenden und somit die psychische Disposition der Figuren hervor. Wihrend EN
AVOIR (OU PAS) und A VENDRE durch eine realistische bzw. authentische Inszenierung
gekennzeichnet sind, fithrt LOVE ME mit dem Ansatz der Psychoanalyse von einer Auf3en-
zur Innenansicht. Inhaltlich und formal ist somit eine Abkehr von sozialer Wirklichkeit zu
beobachten.'”™ Stets verhilt sich jedoch der innere Orientierungsvorgang zur #uBeren
Suchbewegung komplementdr. Durch die von einer gesellschaftlichen zu einer

psychologischen Ebene verlagerte Identitdtsthematik wird aber Gesellschaft auf einen

individuellen Erfahrungsbereich reduziert. Dem entsprechend erdffnen sich Bilder einer

7% Siehe Kapitel 4.2.

173 v g1. Rausch, Rose-Yvonne: Identitit — ein Gestaltungsexperiment, Oldenburg, 1999.

1176 Siehe Sentiirk, Ritvan: Postmoderne Tendenzen im Film, Erlangen/Niirnberg, 1998 und Felix, Jiirgen (Hg.):
Die Postmoderne im Kino, Marburg, 2002.

77V gl. Rausch.

'8 Dies ist z.B. eine Parallele zu den Protagonisten in AMERICAN PSYCHO (Harron, USA/2000) oder
NAKED (Leigh, GB/1993).
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Innenwelt mittels Techniken der Verfremdung wie z.B. Auf- und Abblenden, einer speziellen
Licht- und Kamerafiihrung. So inszeniert Masson in A VENDRE und LOVE ME Grenzginge
zwischen imagindrer Welt und sozialer Realitéit, welche Figuren und Erzdhlstruktur prigen.
Indem soziale und psychische Lebenswelten im/als Ubergang dargestellt werden, gleichen
nunmehr Kinobilder Traumbildern, die u.a. fiir die Aufspaltung der Figuren in biographische
Anteile ihrer Personlichkeit stehen. Als Konsequenz finden hier Lebensentwiirfe im Ansatz
der Psychoanalyse ihre Ubertragung.

Angesichts der Figurenanlage hat Masson die erste Protagonistin ihrer Trilogie als
Ausgangsbasis gewihlt. Da jeder Protagonistin eine individuelle Biographie eingeschrieben
ist, handelt es sich nicht um die Lebensabschnitte einer Figur.1179 Demnach kreisen ihre
Frauenfiguren wie u.a. diejenigen in Amos Kolleks Filmreihe (SUE - EINE FRAU IN NEW
YORK (USA/1997); FIONA (USA/1998) und BRIDGET (USA/2001)) mit Anna Thompson
als Hauptdarstellerin um eine Identitét, in der nicht die figiirliche Einheit ausschlaggebend ist.
In der Idee verschiedener Lebensldufe als Seiten einer vielschichtigen zeitgendssischen
Identitit lassen sich z.B. in LOVE ME biographische Anteile zu einer Identitit
zusammenfiigen. Im Gegensatz zu EN AVOIR (OU PAS) lassen sich in A VENDRE und
explizit in LOVE ME Sequenzen wie Folien mit unterschiedlichem Realititsanspruch
gegeneinander verschieben.

In der Trilogie verbinden sich Lebensentwurf und Beziehungskonzept in der Sehnsucht nach
einem addquaten Gegeniiber unmittelbar, so dass die Figuren im Hinblick auf ihre
Suchbewegung voneinander abhingig sind. Da sich weiblicher und ménnlicher Protagonist in
ihrer Beziehung bedingen und dhnliche Symptome aufweisen, flieBen sie zu einer Denkfigur
zusammen. Somit spiegeln die Figuren Massons verschiedene Facetten einer
Beziehungskonstellation wider, welche sich in der Trilogie durch vergleichbare Strukturen
auszeichnet, in denen es zwischen den Figuren zu Symmetrien kommt, welche sich allerdings
von EN AVOIR (OU PAS) iiber A VENDRE bis zu LOVE ME immer negativer auswirken.
So stimmen z.B. die Ansichten der Protagonisten mehr mit konservativen Denkweisen der
Protagonistinnen iiberein. Aber es gibt ebenso progressive Ein- und Vorstellungen, die iiber
die Figur der Protagonistin eine Verdnderung bei den Protagonisten hervorrufen konnen, als
wiirden diese tiefer liegenden Schichten des Selbst/der Identitdt freilegen. Dies geschieht,
nachdem sie sich in ihren Projektionen von Weiblichkeit und Ménnlichkeit erkennen und den
anderen entgegen einem polarisierenden Blickwinkel als Individuum mit eigenen

Bediirfnissen sehen. Auf diese Weise gelingt es neue Lebens- und Aktionsbereiche zu
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eroffnen. Méannliche und weibliche Protagonisten nehmen hierbei keine gegensitzliche
Position ein, sondern agieren aus dem gesellschaftlichen Verstindnis bestehender
Geschlechterrollen heraus.''*

Bei Masson wird die Anndherung und reale Begegnung der Figuren im Laufe der Trilogie
immer unwahrscheinlicher. So gleicht in LOVE ME die Zusammenfiihrung der Protagonisten
einem Traum. Distanz wird bereits in A VENDRE vermittelt, wenn die Protagonisten zwar im
Handlungsverlauf zueinander gelangen, aber am Ende ein Aufschub steht. Lediglich iiber ein
Medium stehen sie dort in Verbindung, wihrend sie die Montage zusammenfiihrt. Masson
thematisiert auf diese Weise u.a. das zeitgendssische ,,Kocooning*, mit dem in erster Linie
der Riickzug in die Privat- und Intimsphire gemeint ist. Dieses Gesellschaftsphanomen erhilt
in ihren Filmen aber eine andere Dimension, da ihre Figuren in erster Linie durch ihre
individuelle Disposition aus dem Gleichgewicht geraten, insbesondere wenn die
zwischenmenschliche bzw. zwischengeschlechtliche Kommunikation fehlschligt.

Im Vergleich inszeniert Jean-Luc Godard dieses Problem, das in LE MEPRIS (F/I, 1963);
SAUVE QUI PEUX (LA VIE) (F/BRD/CH/O,1980) und NOUVELLE VAGUE (F/CH,
1990) z.B. von todlicher Konsequenz ist, im Wesentlichen anhand der Sprache. Der
Geschlechterdiskurs erweist sich im Kontext seiner Gesellschaftsparabeln als Illusion. Mit der
Bedeutung, die Masson in ihren Filmen der Verbundenheit in einer Geschlechterbeziehung
beimisst, entwirft sie jedoch ein Gegenkonzept zur allgemein vorhandenen gesellschaftlichen
Verunsicherung, das der Isolation und Bezuglosigkeit entgegenwirken soll. So sind in EN
AVOIR (OU PAS) die Protagonisten un- bzw. freiwillige Singles, als sie aufeinandertreffen,
in A VENDRE sind sie Einzelgédnger, die wieder Vertrauen in ihr Gegeniiber fassen miissen.
In LOVE ME fillt die Wabhl letztlich auf den Seemann und gegen das weniger greifbare Idol.
Liebe oder Sympathie kann duflere und innere Grenzen iiberwinden, zumindest fiihrt sie hier

die Figuren zusammen.

179 ygl. Kapitel 3.1. zu Truffauts Antoine - Doinel — Zyklus mit den Filmen LIEBE MIT ZWANZIG (F/1962),
GERAUBTE KUSSE (F/1968) sowie DAS EHEDOMIZIL (F/1971).

118 Siehe Oechlse, Mechthild/Geissler, Birgit (Hg.): Die ungleiche Gleichheit. Junge Frauen und der Wandel im
Geschlechterverhiltnis (Geschlecht und Gesellschaft Bd. 14), Opladen, 1998 und Luca, Renate: Medien und
weibliche Identitédtsbildung: Korper, Sexualitit und Begehren in Selbst- und Fremdbildern junger Frauen,
Frankfurt a. M./New York, 1998. Vgl. Beck-Gernsheim, Elisabeth: Von der Liebe zur Beziehung?
Verinderungen im Verhiltnis von Mann und Frau in der individualisierten Gesellschaft, in: dies./Beck: Das ganz
normale Chaos der Liebe, S. 65 — 104.
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5.2. Lebensentwiirfe als Inszenierung von (Gegen-)Bewegung oder Stillstand

Von EN AVOIR iiber A VENDRE bis hin zu LOVE ME verstirkt sich die Lebenskrise,
wihrend stabilisierende dufere Faktoren wegfallen. So ist die sich in A VENDRE anhand von
Riickbeziigen zur Adoleszenz ankiindigende Labilitit in LOVE ME der Protagonistin als
Merkmal eingeschrieben. In der Selbstbegegnung iiber andere Figuren vergroflert sich die
Spanne zwischen Realitit und Traum, entsteht Realitit durch die Umkehrung von Fiktion.''™!
In EN AVOIR (OU PAS) hingegen prisentiert sich die Protagonistin ausschlieflich in der
Postadoleszenz, der Phase, in der sich generell alle Protagonistinnen Massons befinden.
Dieser Zeitabschnitt um das dreiBigste Lebensjahr ist u.a. dadurch gekennzeichnet, dass schon
eine berufliche und partnerschaftliche Festlegung stattgefunden hat sowie grundlegende
Entscheidungen fiir das Leben getroffen sind. An diese Stelle des bereits vorgezeichneten
Lebensweges setzt Masson fiir ihre Figuren die Moglichkeit zur Neuorientierung.

Das Laufen verhindert in A VENDRE wie das Trdumen in LOVE ME den Kontakt zur
Realitit. Handelt es sich dort um Ubergriffe auf die Privat- und Intimsphire, so wird dieser
Prozess in LOVE ME auf dem Gebiet der Psyche forciert. Die Grenzen zwischen dem Selbst
und dem Anderen, dem Innen und Auflen 16sen sich auf und imaginére wie reale Figuren bzw.
ihre Anteile geraten in ein Wechselspiel. So vermag eine philosophische Betrachtung iiber das
Wesen der Liebe im Fernsehen alle Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen, wihrend das eigene
Leben aus dem Blickfeld gerit und z.B. einer optischen Taduschung in Form einer
unzuginglichen Fotowand der Vorzug gegeben wird. Der Blickwinkel ist enger als in EN
AVOIR (OU PAS) und A VENDRE, wihrend die Perspektive einen groBeren Ausschnitt
zeigt. Im Traum wie in der Realitdt den Halt verlierend, fallen duflere und innere Halt- und
Hilflosigkeit in einer Figur zusammen, da ihr Korper stets an die Realitéit gebunden bleibt.''®
Im Kontrast zu den beiden anderen Protagonistinnen besitzt diejenige in LOVE ME kein
familidres Bezugssystem, welches z.B. in A VENDRE geleugnet wird, weil es nicht dem
Selbstbild entspricht. In LOVE ME (re-)konstruiert die Protagonistin ihre Herkunft iiber
Projektionen. Sie bezieht sich dabei auf Bilder und Musik eines Starkultes, der ndher mit ihrer
Elterngeneration verbunden ist als mit ihrem eigenen Leben. Zudem nimmt sie sich einer
Obdachlosen an, die wenig gegen die Zuwendung einzuwenden hat, und umsorgt diese, wie
sie hitte umsorgt sein wollen: eine Wiedergutmachung bzw. Versohnung mit ihrer Kindheit.
Die Rahmenhandlung von LOVE ME zeigt die Protagonistin ohnméchtig. Dieser Zustand ist

eine Metapher fiir Stillstand und lédsst sich insofern auf ithr Wesen iibertragen, als dass sie im

'8! Siehe Bronfen, Elisabeth: Heimweh — Illusionsspiele in Hollywood, Berlin, 1999.
'82 yol. Becker, Barbara/Schneider, Irmela (Hg.): Was vom Korper iibrig bleibt. Kérperlichkeit — Identitit —
Medien, Frankfurt a. M./New York, 2000.
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Traum eine Erfiillung sucht. Erst am Ende befreit sie sich von dieser Identititsstruktur. Auch
in A VENDRE ist der Korper der Protagonistin Austragungsort und Grenzlinie, an der
gesellschaftliche und individuelle Widerstinde zu verzeichnen sind. Der Korper spiegelt als
Schauplatz in der Prostitution und in der Ohnmacht das psychische Befinden wider. Massons
Protagonistin ldsst ihn in A VENDRE in ihr Konzept einflieBen, um z.B. eigene
Sinnzusammenhénge herzustellen. Allein in EN AVOIR (OU PAS) werden innere und duf3ere
Entwicklung sowie Veridnderung in einer Bewegungslinie zusammengefiihrt.

Diese Balance, Souverinitit und Unbeschwertheit fehlen den Figuren in A VENDRE und
LOVE ME, welche von daher in korperlicher Anspannung oder Ermattung verbleiben. Die
Protagonistin in EN AVOIR (OU PAS) richtet hingegen ihre Ziele an der Realitit und
eigenen Fihigkeiten aus, wihrend sie flexibel auf Verdnderungen reagiert bzw. sie
herbeifiihrt. Dies ist nicht mit den Motiven und dem teilweise traumatischen Verhalten der
Protagonistinnen in A VENDRE und LOVE ME vergleichbar. Mit ihrer realistischen
Selbsteinschidtzung schafft sich die Protagonistin in EN AVOIR (OU PAS) bessere
Lebensbedingungen, wihrend in A VENDRE und in LOVE ME physische und psychische
Grenzen gegeniiber sich und anderen iiberschritten werden. In der Personlichkeit verankerte
gesellschaftliche Verhiltnisse und Widerspriiche spiegeln sich hier wider. Nur miithsam lassen
sich Verhaltens- und Wahrnehmungsmuster #dndern, um neue Strategien zur
Selbstverwirklichung in einem erweiterten offenen Identititskonzept zu finden, wie es z.B.

ambivalente Strukturen erfordern.

5.3. Massons Filme als Werke der Nouvelle Nouvelle Vague in der Tradition der
Nouvelle Vague

In den 80/90er Jahren thematisieren die Filme des so genannten Kino des Sozialen''®’
Gesellschaftspolitisches wie z.B. die Auswirkungen von regionalem Strukturwandel auf
personliche Verhiltnisse. Dies spiegelt unterschiedliche Inszenierungsansidtze von
Gesellschaft und Lebensrealitit wider und zeigt Individuen in ihrer spezifischen Lebenslage,
wihrend sich durch die jeweiligen Formen der Individualisierung die Grenzen zwischen

Privatsphire und Offentlichkeit immer mehr aufheben.''® Dies stellt u.a. ein Merkmal der

heterogenen Generation der Nouvelle Nouvelle Vague dar, welcher sich die Autorenfilmerin

1183 Vgl. Karpf/Kiesel/Visarius (Hg.): Nicht kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im Film, Marburg,

2000.
1184 Siehe Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne, Frankfurt a. M., 1986.
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Letitia Masson mit ihrem erweitertem Figuren- und Identitidtskonzept und ihrer offenen
Filmstruktur zuordnen lisst.

Anders als bei der Nouwvelle Vague der 50/60er sind gegenwirtig sozio-kulturelle
Filmtendenzen von geringerer Wirkung, obwohl auch die aktuelle Gesellschaftssituation
geniigend Potential hierzu bietet. Folgeerscheinungen negativer soziographischer
Lebensbedingungen zeigten bereits Matthieu Kassowitz und Jaques Doillon in ihren Filmen
LA HAINE (F/1995) bzw. PETITS FRERES (F/1998) in der z.T. reportagehaften
Inszenierung von Auseinandersetzungen zwischen Jugendgruppen mit verschiedener Ethnie.
AuBer ihrer Zukunftsangst und Wut besitzt diese Generation, welche in den Medien aufgrund

unsicherer Strukturen den Beinamen précaire erhalten hat''®

, wenig Gemeinsames. Die
Straenunruhen des Jahres 2005 mit ihren Ausschreitungen vergegenwirtigen dieses
Gesellschaftsproblem, das auBler den Pariser Vororten weitere Stiddte wie z.B. Lyon, Lille,
Marseille, Toulouse, Nizza oder StraBburg ereilte. In teils gewalttitigen Demonstrationen
gegen Anderungen der Sozialgesetze wiederholte sich im Frithjahr 2006 dieses
StraBenbild''®, das die Benachteiligung auf dem Arbeitsmarkt anprangert und
Chancengleichheit im Bildungssystem fordert.

Auch die Figuren Massons suchen nach Verldsslichkeit und Bestindigkeit in einer
Gesellschaft, die Sicherheiten nicht mehr vorgibt bzw. leistet. Umgeben von provisorischen
Strukturen geraten sie in extreme Bewegungsformen, umkreisen sich z.B. selbst, wenn ihr
Welt- oder Riickbezug geo- bzw. biographisch unterbrochen ist. Der dadurch hervorgerufene
Identitdts- und Realitdtsverlust verschirft sich im Laufe der Trilogie, wihrend die
Inszenierung immer deutlicher durch Formen der Entgrenzung bestimmt wird. In einer Art
Stellvertreterfunktion zeigen ihre Figuren Aspekte des gesellschaftlichen Wandels, die bereits
der Soziologe Ulrich Beck als Umstrukturierung und durch Individualisierung
gekennzeichneten Verinderung''®’, die in ihrer Komplexitiit jeden erfasst, wahrgenommen
und beschrieben hat.

Wihrend z.B. die Filmemacher Xavier Beauvais (N'OUBLIEZ PAS QUE TU VAS
MOURIR, F/1996) oder Claire Denis (BEAU TRAVAIL, F/1999) extreme Einzelgédnger wie

den Typ des Legiondrs als Sinnbild gesellschaftlicher Isolation inszenieren, wenden

1185 Vgl. Lehnartz, Sascha: Revolutionédre Trdumer, in: Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, 26. Mirz, Nr.
12, S. 61. In diesem Sinne wird bereits von einer neuen Bewegung bzw. von einer neuen Schicht, dem Prekariat,
gesprochen, welches die Akademiker ohne adédquate Arbeit und Entlohnung oder Aufstiegsmoglickeiten eint.
Siehe Luik, Arno/Hinz, Volker: Eine neue Internationale?, in: Stern, Nr. 25/.2006, S. 76

1186 Konkreten Anlass bot diesmal das so genannte Ersteinstellungsgesetz (Contrat Premiere Embauche). Als Teil
der Reformpolitik der Regierung de Villepins beinhaltet es u.a. Einschrinkungen im Arbeitsrecht und
Anderungen im Ausbildungssystem, die vordergriindig der Jugendarbeitslosigkeit, speziell derjenigen in den
Banlieues, entgegenwirken sollen. Vgl. Miiller, Tilman: Friichte des Zorns, in: Stern, Nr. 46/2005, S. 26 — 36.
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unmittelbar zur Nouvelle Nouvelle Vague zdhlende Regisseure wie Luc und Jean-Pierre
Dardenne, Kassovitz oder Doillon ihren sozialkritischen Blick auf die Subkulturen
Jugendlicher. Dabei verweisen sie auf die jeweilige Gruppenzugehorigkeit,
Orientierungsphase und Perspektive der Figuren und ihren sozialen, kulturellen oder
ethnischen Hintergrund.

Auch der Erfolg von EN AVOIR (OU PAS) basierte u.a. auf der Darstellung der Lebens- und
Arbeitssituation junger Erwachsener in einer wirtschaftlich schwierigen Region. Mit diesem
Debiit stellte sich Masson in der Tradition von Kinobewegungen wie die der Nouvelle Vague
und des New British Cinema, welche in ihren filmésthetischen Ansétzen, ihren sozialen und
politischen Aussagen zahlreiche Ubereinstimmungen aufweisen.''® Anders als in den Filmen
der so genannten Arbeiter- oder Verlierertrilogie Aki Kaurismékis, der z.B. seine
Protagonistin in DAS MADCHEN AUS DER STREICHHOLZFABRIK (SF/1990) an
vergleichbarer Stelle im industriellen Produktionsablauf zeigt, definieren sich jedoch Massons
Figuren kaum iiber einen Téatigkeitsbereich oder dessen Verlust.

Faszination und Irritation geht eher vom bedingungslosen Lebensentwurf ihrer Protagonistin
in A VENDRE aus, welcher wie in den Filmen Catherine Breillats (ROMANCE, F/1998 und
A MA SOEUR, F/2001) kein individuelles Ende bedeutet. Die Roadmovies der Nouvelle
Vague — Regisseurin Agnes Varda (SANS TOIT NI LOI, F/1985), der Dreh- und Buchautorin
Virginie Despentes (BAISEZ-MOI, F/2000) sowie von Ripley Scott (THELMA AND LUISE,
USA/1991) nehmen hingegen einen todlichen Verlauf. Dennoch bieten A VENDRE oder
LOVE ME wenig Angebote zur Identifikation, die nicht von Gewalt, (Auto-)Aggression oder
Suchtverhalten geprégt sind. Einen solchen Identititskonflikt, der sich u.a. auf die Negierung
weiblicher Stereotype bezieht, beinhaltet z.B. auch Susan Streitfelds Film FEMALE
PERVERSION (USA/1996).

Weibliche Lebensperspektiven in Verbindung zur sozialen Lebenswirklichkeit, bei
Kaurismiki hauptsédchlich als Arbeits- und Familienverhiltnissen dargestellt, problematisiert
z.B. Godard in SAUVE QUI PEUX (LA VIE) anhand der Frauenrolle bzw. Prostitution in
einer minnlich geprigten Gesellschaft. Masson, die teilweise eine vergleichbar komplexe
Filmsprache verwendet und deren Figuren ebenso wie diejenigen ihres Vorbildes Symptome
der (Selbst-)Entfremdung zeigen, inszeniert gesellschaftliche Realitidt in erster Linie als
individuell psychisches (Gestaltungs-)Moment. Eine psychologische Figurenzeichnung unter

Einbeziehung der Umgebung als so genannte Seelenlandschaft hat sie u.a. mit dem Nouvelle

87 Siehe Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne.



284

Vague- Regisseur Frangois Truffaut gemein (vgl. LES 400 COUPS, F/1959), wenn sich in A
VENDRE und LOVE ME der Korper ihrer Protagonistinnen als (Bild-) Zeichen prisentiert.
In Godards Film LE MEPRIS (F/I, 1963) sind hingegen eindeutig in der Dialogfithrung und
im Arrangement der Figuren Parallelen zu erkennen, obwohl das dargestellte Verhiltnis
zwischen den Protagonisten die umgekehrten Vorzeichen besitzt. Beabsichtigt der Protagonist
in LOVE ME Intimitét durch offene Ablehnung zu unterbinden, so bilden Godards Figuren
anfangs eine Einheit, die aber einer bevorstehenden Bewihrungsprobe nicht standhilt.
Massons Protagonisten ndhern sich indes im zweiten Anlauf an und zerstoren dabei das
eigene (Trug-)Bild, um authentischer zu sein, wihrend sich diejenigen Godards vehement
gegen den Vorwurf der Kiuflichkeit verwehren, um den Schein zu wahren. In SAUVE QUI
PEUX (LA VIE) und NOUVELLE VAGUE treten hingegen Strukturen es
zwischenmenschlichen Geschiftsgebaren offen zutage. Indem sie das Handeln und die
Kommunikation der Figuren leiten, entscheiden sie hier iiber Leben und Tod.

Massons Debiit ldsst sich klar dem sozialkritischen franzosischen Gegenwartskino zuordnen,
wihrend A VENDRE und speziell LOVE ME bereits radikaler individuelle und
gesellschaftliche Strukturen verkniipfen. Durch die Abkehr von einer realistischen
Darstellung und Erzihlstruktur distanziert sich die Regisseurin von Bewegungen wie der
(Nouvelle) Nouvelle Vague oder Dogma-95. Die Identititsbriiche in A VENDRE und LOVE

) . . 1189
ME, u.a. eine Parallele zu den Protagonistinnen Lars von Triers

, eignen sich weniger zur
Identifikation, obgleich auch hier weibliche Handlungsrdume thematisiert werden. Die
Erzdhlebene verlagert sich zum subjektiven Bereich hin, wie z.B. iiber die Inszenierung
gekennzeichnet. Wird in A VENDRE in den Aufnahmen der Video- bzw. Handkamera in der
Manier der Nouvelle Vague mit den Sehgewohnheiten des Betrachters gespielt, so wird in
LOVE ME die individuelle Haltung und Wahrnehmung der Figuren eingenommen.

Solche Filmbilder, in denen u.a. die Tiefenschirfe wechselt, verweisen auf unterschiedliche
Ansitze individueller Wirklichkeit, welche sich in der Verkniipfung verschiedener Realitéts-
und Personlichkeitsebenen zusammenfassen ldsst. Im Sinne der Nouvelle Vague sind zudem
die Stand- und Drehorte quasi naturbelassen und liegen innerhalb der Grenzen Frankreichs,
wihrend z.B. der innerfilmische Aufenthalt auf dem nordamerikanischen oder

stidostasiatischen Kontinent in LOVE ME nur auf fiktiver Ebene besteht. Masson ist somit

methodisch wie die Nouvelle-Vague-Regisseurin Marguerite Duras in ihren Filmen INDIA

188 vgl. Kapitel 3.2. Das New British Cinema mit Regisseuren wie Frears, Leigh, Loach oder Boyle
thematisierte in den frithen 80ern die so genannte working class und Migration, indem ihre Figuren einen
entsprechenden soziokulturellen Hintergrund erhielten.

"% Vg, BREAKING THE WAVES (GB/DK/S, 1996), DANCERS IN THE DARK (DK/USA, 2000) sowie
DOGVILLE (DK/F/S/N/D/NL, 2003).
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SONG (F/1974), SON NOM DE VENISE DANS CALCUTTA DESERT (F/1976) und LE
CAMION (F/1977) vorgegangen.

Massons Beziige zur (Nouvelle) Nouvelle Vague verlagern sich allerdings im Laufe der
Trilogie. Zudem handelt es sich bei den hieran anschlieenden, nachfolgenden Filmen um
eine Auftragsarbeit und Adaption einer Literaturvorlage (LA REPENTIE, F/2002) sowie um
die Literaturverfilmung POURQUOI (PAS) LE BRESIL (F/2004). Einerseits distanziert
Masson sich damit vom so genannten Autorenprinzip, andererseits hebt sie nunmehr
biographisch-filmographische Aspekte ihres Werkes hervor. So sucht bzw. spielt die
Regisseurin scheinbar selbst nach Identifikations- und Orientierungsangeboten, wenn sie
ebenfalls Rollen in eigenen wie in anderen Filmen iibernimmt wie z.B. in POURQUOI (PAS)
LE BRESIL oder im Kurzfilm UN GRAIN DE BEAUTE (Odile Abergel, F/2004). Wie ihre
Protagonistinnen kokettiert sie mit verschiedenen Rollen und Perspektiven, ohne jedoch den
Uberblick verlieren zu kénnen.

Im Kontext der (Nouvelle) Nouvelle Vague ist der Wechsel zwischen Regie und Schauspiel
nicht neu, wie z.B. Filme Godards, Truffauts, Kassovitz‘ oder Ozons demonstrieren. So
erleidet Godards Alter Ego in SAUVE QUI PEUX (LA VIE) einen Verkehrsunfall, wihrend
der Regisseur selbst in A BOUT DU SOUFFLE eine Nebenfigur verkorpert, die als Passant
das Schicksal des Protagonisten wendet. Auch Jean-Marc Barr, der mit LOVERS (F/1999)
einen franzosischen Beitrag zu Dogma-95 leistete, nimmt sich des Rollenspiels, das vom
Filmgeschehen auf reale Zusammenhédnge und umgekehrt verweist, in TOO MUCH FLESH
(USA/2001, Freetrilogy) im {iibertragenen Sinne an. Den Riickbezug zwischen Werk und
Wirklichkeit thematisiert Masson explizit in ihrem Film POURQUOI (PAS) LE BRESIL.

5.4. Die Lebensentwiirfe der Protagonistinnen Massons im Kontext des American Dream
Der amerikanische Idealismus findet in den Filmen Massons als individualistisches Konzept
in den Lebenshaltungen ihrer Figuren Eingang. In seiner Ambivalenz und Vielschichtigkeit
findet es seine Ubertragung in den