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Vorwort

,Der Korper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen® — unter die-
sem Titel fand im Herbst 1996 an der Universitit Marburg eine Tagung der
Gesellschaft fiir Film- und Fernsehwissenschaft (GFF) statt, die sich einem
in der Medienwissenschaft bislang vergleichsweise stiefmiitterlich behan-
delten Problemkomplex widmete: der Theorie und wissenschaftlichen Ana-
lyse des medialen Schauspielens. Unter historischen und systematischen
Gesichtspunkten wurden wihrend der Tagung Ansitze gesichtet und eror-
tert, die die Prozesse und Funktionen der Semiotisierung, Rezeption und
Wirkung des im szenischen Bild prisenten menschlichen Kérpers zu erhel-
len und zu erkliren versuchen. Dal3 der theater- und der filmwissenschaftli-
che Diskurs bei allen Differenzen in dieser Perspektive weitaus enger als
gemeinhin verflochten sind, liegt auf der Hand und spiegelt sich auch in den
hier versammelten Beitrdgen. Gleichzeitig unterstreichen und illustrieren
aber auch insbesondere die dokumentierten filmischen Fallstudien deutlich
die Notwendigkeit, eigene Wege in der Erforschung des ,,sichtbaren Men-
schen® (B. Balazs) zu finden, so wie er durch die Vermittlung der filmischen
Apparatur auf der Leinwand in Erscheinung tritt.

Die Druckvorlage dieser Publikation erstellte Christel Dehlinger. Thr sei
hiermit nachdrtcklich gedankt.

Die Herausgeber






Der Schauspieler als Produzent

Knut Hickethier
Der Schauspieler als Produzent

Ubetlegungen zur Theorie des medialen Schauspielens

Uber Schauspieler und Schauspielerinnen im Film wird viel geschrieben,
gleichzeitig ist die Theorie des Filmschauspielens nur schwach ausgebildet.
Das eine hingt mit dem anderen zusammen: Weil die Theotriebildung iiber
das Agieren der Menschen vor der Kamera und dariiber, wie wir als Zu-
schauer das Spielen im Film wahrnehmen, so gering ausgebildet ist, nimmt
das anekdotische und biografische Sprechen iiber die Schauspielerinnen und
Schauspieler einen so breiten Raum ein. Die Schauspielerverehrung ist,
schaut man nur auf die in den Medien erscheinenden Berichte, schier gren-
zenlos. Immerhin wird damit die Faszination und emotionale Anteilnahme,
die das Filmschauspielen erzeugt, deutlich.

Trotz aller Rede iiber das Spielen bleibt jedoch immer ein Rest des Un-
aussprechbaren, der sich im Diskurs nicht auflésen 1Bt und in der Inter-
pretation dem nachvollziehenden Ausschreiben entzieht. Wir stoBen in den
audiovisuellen Bildern vom Menschen auf etwas, was mit uns als Menschen
so zentral zu tun hat, daB es sich nur unter Verlust von sinnlicher Anschau-
ung und damit dem, was menschliche Artikulation kennzeichnet und leben-
dig macht, in Wissenschaftssprache fassen 1i3t. Und daf3 wir uns von Schau-
spielern etwas vorspielen lassen und ihnen gebannt zuschauen, obwohl wir
wissen, dal} es nicht wirkkich ist, dal3 die Schauspieler nicht das sind, was sie
votgeben, ist ja zusitzlich ein rational nur schwer begtreifbares Ritsel
menschlicher Kommunikation.

Nun 146t sich das Schauspielen innerhalb allgemeiner Theotien der Dar-
stellung bzw. der Reprisentation verankern,! die sich sowohl auf Kants
Definition der Reprisentation? als auch auf Ernst Cassirers Theorie der
symbolischen Formen? beziehen. Doch wire damit im Prinzip nur der Zei-

Nibbrig, Christiaan L. Hart (Hg.): Was heiBt ,,Datstellen*? Frankfurt/M. 1994.

Kant im Allgemeinen Handworterbuch der philosophischen Wissenschaften (1928):
»-Reprisentation heif3t bald soviel als Vorstellung einer Sache, weil sie dadurch dem Ge-
miithe vergegenwirtigt wird, bald die Darstellung einer Sache zur dulleren Wahrneh-
mung, bald auch durch die Vertretung einer Person durch eine andere, weil diese gleich-
sam jene als abwesende vergegenwirtigt, vor- oder darstellt.“

3 Cassirer, Ernst: Philosophie der symbolischen Formen. Darmstadt 1923.
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Knut Hickethier

chencharakter des Schauspielens benannt, nicht aber gerade die Spezifik des
medialen Spielens und Darstellens erkundet, die offenbar in einer doppelten
Zeichenstruktur besteht, weil wir nicht nur das filmische Abbild eines Men-
schen als Zeichenprozel3, sondern auch die Verkérperung einer Rolle durch
einen als solchen verstehen. Weil sich die Darstellung des Menschen in den
audiovisuellen Medien so sehr begrifflichen Klassifikationen und sprachli-
cher Verortung entzieht, ist auch die Theoriesituation unbefriedigend, blei-
ben die Zweifel an einer definitiven wissenschaftlichen Beschreibung des
Filmschauspielens. Wenn hier trotzdem auf einige theoretische Positionen
eingegangen werden soll, dann geschieht dies mit einer gewissen Skepsis
gegeniiber dem eigenen Tun, aber auch mit dem Respekt vor denen, die sich
dennoch immer wieder dieser Sisyphus-Arbeit gestellt haben.

Vom urspriinglichen Vorhaben einer rezeptionsbetonten Betrachtung
hat sich die hier vorgelegte Skizze erweitert und bezieht jetzt auch produkti-
onsotientierte Theotieansitze ein, weil dadurch vielleicht Differenzen in den
Positionen deutlicher erkennbar werden. Die Spanne ist bereits im Titel
meines Beitrags mit dem indirekten Zitat Walter Benjamins* angesprochen.
Ausklammern werde ich hier alle Ansitze zum Star, weil fiir dessen Einbe-
ziehung in die Ubetlegungen ein ausgreifenderer Rahmen zu entwickeln
wire, der tiber das Schauspielen hinausgeht.>

1. Produktionstheorien als Aneignungstheorien

Wer iiber Schauspielen im Film redet, orientiert sich zwangsldufig an Schau-
spielertheorien des Theaters. (Ich spreche hier bewulit von Schauspielertheo-
rien, um sie gegenliber den Schauspietheorien abzusetzen, die eher in der
literaturwissenschaftlichen Tradition stehen und Theorien des Dramas und
der Dramaturgie sind.) Das Theater als die Mutter aller darstellenden Kiinste, wie
es sich selbst gern versteht, ist der Ort der ersten Theorienbildungen. Seit
Stanislawski, Artaud, Brecht und Grotowski (und iber Stanislawski auch

4 Benjamin, Walter: Der Autor als Produzent. (1934) In: Ders.: Gesammelte Schriften
Bd.II/2. S.683-701.

5 Ich verweise dazu auf: Hickethier, Knut: Theatervirtuosinnen und Leinwandmimen. Zur
Entstehung des Stars im deutschen Film. In: Segeberg, Harro / Miiller, Cotinna (Hg.):
Mediengeschichte des deutschen Films, Bd. II. Miinchen 1998; ders.: Vom Theaterstar
zum Filmstar. Merkmale des Starwesens um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert. In:
Faulstich, Werner / Korte, Helmut (Hg.): Stars intermedial. Géttingen (im Druck).
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Der Schanspieler als Produgent

Strasberg®) sind mit Schauspielertheotien vor allem Ubetlegungen dariiber
gemeint, was der Schauspieler tun muf3, um zu dem von ihm oder vom Re-
gisseur gewiinschten Ausdruck zu gelangen. Es sind also _Aneignungstheorien,
die die Rollengestaltung betreffen.

Sie beschreiben das Schauspielen als einen produzierenden Vorgang und
setzen sich mit dessen Voraussetzungen auseinander, sind deshalb Produk-
tionstheorien im weiteren Sinne. In ihnen geht es zentral um den Schau-
spieler und seine Rolle, um den Darsteller einer Figur und die Situation, in
der diese Figur aufzutreten hat. Der Schauspieler ist dabei derjenige, der die
innere Haltung einer Figur, einen Charakter, eine Emotion kérpetlich zur
Anschauung bringen mul}, so dafl der Zuschauer das Sprechen des Korpers
als ein Sprechen der Secle versteht. Mimische und gestische Artikulation
sind unaufléslich mit einer inneren Haltung zu einer 'naturhaft' erscheinen-
den Einheit zu verkniipfen. Daran schlieBen Konstruktionen wie die der
,»Glaubwiirdigkeit™ und der ,,Natiirlichkeit” des Spielens an, die im Mittel-
punkt der schauspielertheoretischen Betrachtung stehen.

Wie Schauspieler sich — sei es nach den Methoden von Stanislawski oder
Strasberg, oder auch ganz intuitiv und von jeder Theoriebildung véllig un-
belastet — in Situationen hineinversetzen, um dann durch ein selbstsuggestiv
imaginiertes Eintauchen in die darzustellende Situation ihre Rolle zu spielen,
zeigen anschaulich bereits die Produktionsbeschreibungen von Asta Nielsen
und Henny Porten.” Sie kénnen als frithe Darstellungen des Filmschauspie-
lens gelten und sind dabei ganz einer produktionsorientierten Theotiebil-
dung verpflichtet. Es geht oft ganz banal um ein Sich-in-Stimmung-
Versetzen durch bestimmte Musik, durch eine emotionale Vorbereitung vor
dem Spiel, und wer einmal in Schauspielerbiografien und Produktionsbe-
schreibungen nach Praktiken der Rollenaneignung sucht, wird feststellen
kénnen, daB3 gerade in den frithen Zeiten des Films die Techniken des
selbstsuggestiven Hineinversetzens in Situation und zu spielende Rolle au-
Berordentlich vielfiltig sind. Ich betone hier, dal3 dies fiir die frithen Formen
des Produzierens gilt, weil ich meine, daf3 sich diese Vielfalt mit der wach-
senden Etablierung von Film und Fernsehen und der damit verbundenen
Standardisierung der Film- und Fernsehproduktion insgesamt reduziert hat.

6 Strasberg, Lee: Schauspielen und das Training des Schauspielers. Beitrige zur 'Method'.
Hrsg,. v. Wolfgang Wermelskirch. Berlin 1988.

7 Vgl Porten, Henny: Vom 'Kintopp' zum Tonfilm. Dresden 1932, S.57ff; Holberg, Gu-
stav: Henny Porten. Betlin: 0.]., S.29ff. Nielsen, Asta: Die schweigende Muse. Berlin
1977; dies.: Mein Weg im Film. In: BZ am Mittag v. 24.9.1928.
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Daf darunter auch die Qualitit des Spielens (im Sinne einer differenzierten
Vielfalt der Ausdrucksweisen) leidet, kann deutlich am Schauspielen in den
Daily Soaps des Fernsehens gesehen werden.

Gangheitlichkeit vs. additive Synthese

Das Konzept des Sich-selbst-Hineinversetzens in eine Situation, in der dann
mit dem ganzen Korper und mit allen Empfindungen gespielt wird, stellt
eine gangheitlhiche Vorstellung vom Schauspielen im Film dar, wie sie sich
theoretisch von dlteren Vorstellungen des eher amalytisch vorgehenden und
synthetisch aufbauenden Spielens absetzt, und wie sie etwa, wenn wir an die
Stummfilmzeit denken, vor allem von Albert Bassermann praktisch betrie-
ben wurde.® Die genaue Kalkulation einer Geste auf Wirkung hin und einer
gleichzeitig zu erkennenden emotionalen Unbeteiligtheit am Spiel selbst ist
jedenfalls bei thm markant nachzuvollzuziehen.® Gestische Ausdrucksweisen
werden instrumentell eingesetzt, das Spielen bedient sich eines Repertoires
fester Ausdrucksformeln, wie es vor allem bei Henny Porten exemplarisch
nachvollziehbar ist.

Ein solches synthetisches Spielen ist dem Theater der Zeit stirker als
dem Film verpflichtet, weil es in Korrespondenz mit langen Probenarbeiten
und wiederholtem Auffithren steht, bei denen sich eine solche Spielweise
auf das Wissen einzelner Ausdruckselemente verlassen kann und sich nicht
auf das eher intuitive Gedichtnis eines inneren Verhaltens in einer Situation
stlitzen muB, bei dem dann eine groBere Variationsbreite an konkreten Ge-
staltungen die Folge sein kann.

Der Gegensatz von Ganzheitlichkeit und synthetischer Addition von
Ausdrucksformen ist fiir die Stummfilmzeit konstitutiv, er bildet in jener
Zeit auch in anderen kulturellen Bereichen das Paradigma. Im Tanz und in
der Tanztheorie ist z.B. ein dhnlicher Gegensatz zu beobachten: auf der
einen Seite die neue ganzheitliche Tanzgestaltung einer Mary Wigman und
auf der anderen Seite die wissenschaftlichen Versuche einer eher zetle-

8 Vgl Hickethier, Knut: Schauspielerei und frither Film. In: Heller, Heinz-B. / Primm,
Katl (Hg.): Der Film im Ensemble der Kiinste um 1900. Wien (im Druck).

9 Vgl Richter-Haaser, Inge: Die Schauspielkunst Albert Bassermanns. Berlin 1964, S.53ff.,
zum analytischen Verfahren bei der Rollenkonzeption und die reproduzierende Spiel-
technik Bassermanns: ,,Bassermanns Rollenkonzeption, das Zerlegen und Neukompo-
nieren einer Rolle auf schauspielerischer Basis schlieBt Zufilligkeiten im Spiel von vorn-
herein aus.“
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Der Schauspieler als Produzent

genden, formalisierenden Tanzsprache eines Rudolf von Laban, der dafiir
auch ein eigenes Notationssystem des gestischen Ausdrucks entwickelte.10

Eine ganzheitliche Betrachtung des Filmschauspielens findet sich meines
Erachtens zuerst in den Ubetlegungen Hetbert Therings zum Stummfilm-
Darstellen, in denen er 1920 ein rhythmisierendes Darstellen forderte. In einer
Artikelserie zum ,,Schauspielen im Film* versuchte er einen, wenn man so
will, expressionistischen Schauspielstil als verbindliche Darstellungsnorm zu
etablieren. Gegen die ,,Aneinanderreihung von Posen® setzte er die ,,fortlau-
fende, ausschwingende Bewegungskette,!! ,die Spannung des Aus-
drucks®,!2 das ,,thythmisch komponierte Bild“,!3 die ,,gelockerte Prizisi-
on“l4 und schlieflich die ,,Korperintensitit“.!> Er erteilte dem Additions-
prinzip von Gesten und Ausdrucksweisen eine Absage, das ganzheitliche,
thythmisierte Spiel sollte auf Szenerie und Umfeld ibergreifen und diese
einbeziechen. Der Filmschauspieler stand bei ihm im Mittelpunkt und die
Richtung der Integration der verschiedenen Elemente filmischen Darstellens
und Erzihlens ging vom Schauspieler aus.

Die Betonung des Rhythmus, der Spannung des Ausdrucks riickt damit
nichtnarrative Elemente in den Blick, wihrend das Additive einzelner, Be-
deutung tragender Gesten eher auf eine gestische Narration gesetzt hatte.
Rhythmus war etwas, was auch den Zuschauer stirker auf einer Erlebnise-
bene integrieren sollte, etwas, was diesen auf der Ebene des Figurativen
ansprechen sollte.

Vertreter des neuen Filmschauspielens waren fiir Thering Werner Krauf3,
Asta Nielsen, Lil Dagover, Conrad Veidt. Thering macht die Bewertung
immer an einzelnen Schauspielern fest. Das entspricht der ganzheitlichen
Auffassung, die man auch als eine ,,Produzententheorie” bezeichnen kann,
weil sie den Schauspieler immer noch als zentralen Produzenten von Be-
deutungen im Film begreift. Gegeniiber dem Theaterschauspieler hebt sich
der Filmschauspieler als Bedeutungsproduzent dadurch ab, daf3 er eine spe-

10 Laban, Rudolf von: Choreographie. Erstes Heft. Jena 1926; auch: D'Arnals, Alexander:
Der Operndarsteller. Berlin 1932.

11 Thering, Herbert: Filmkritik im Berliner Bérsencourier v. 21.11.1920, hier nach ders.:
Von Reinhardt bis Brecht. Berlin 1961, Bd.II1, S.382.

12 Ebd., (16.12.1920), S.387.

13 Ebd,, S.380.

14 Ebd., (30.12.1920), S.390.

15 Ebd., S.288.
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zifische Affinitit zur Kinotechnik besitzt, die IThering mit dem heute ganz
zeitgemil klingenden Begriff des ,,Apparatgefiihls* bezeichnet.6

Wichtig fiir die Theoriebildung des Kritikers Ihering war, dal3 er nicht
von einer Beobachtung der Rollenaneignung in den Probenprozessen und
beim Produktionsablauf ausging, sondern von einer Betrachtung des ferti-
gen Films und des Agierens des Schauspielers im Film. Er nahm damit
schon einen Rezeptionsstandpunkt gegeniiber dem Darstellen im Film ein,
von dem aus er jedoch wieder auf den Produktionsprozef3 des Schauspielers
vor der Kamera schlof3. Damit blieb er den produktionsbestimmten Schau-
spieltheorien verhaftet.

Parzellierung und Diskontinuitit

Gegentiber Therings ganzheitlicher Betrachtungsweise werden in den zwan-
ziger Jahren theoretische Positionen maligebend, die die Pargeliernng des
Ausdrucks und die diskontinuietliche Produktion des Schauspielers in den
Vordergrund stellten. Hintergrund waren filmpraktische Veranderungen der
Produktionsweisen, filmtheoretisch die Durchsetzung der Montage als zen-
tralem filmédsthetischem Gestaltungsprinzip. In Walter Benjamins Kunstwerk-
Aufsatz von 1936 findet sich dieser Ansatz mit der These des Auraverlustes
des Theaterschauspielers auf den Punkt gebracht.!” Benjamin greift damit
Positionen auf, die seit Ende der zwanziger Jahre in vielen filmtheoretischen
Arbeiten dhnlich formuliert werden. Ausgangspunkt war dabei der zunichst
schlichte Umstand, daB3 vor der Kamera eine Geschichte nicht mehr von
Anfang bis Ende durchgespielt wurde, sondern in einzelnen Teilen, die
nicht mehr der Abfolge, wie sie dann spiter im Film auftraten, entsprachen.
Die Produktionsabfolge richtete sich an externen Bedingungen (Ateliernut-
zung, Licht, Verfiigbarkeit der Schauspieler usf.) aus.

Diese diskontinnierliche Produktionsweise wurde als eine dem theatralen Spiel
diametral entgegengesetzte verstanden. Ein aufeinander aufbauendes Dat-
stellen war damit nicht mehr méglich. Die Schauspieler muflten immer wie-
der in neue Situationen Aineinspringen und den Kontext imaginieren. An der
Gegentibersetzung von theatraler Ganzheitlichkeit und filmischer Diskonti-
nuitit machen zahlreiche Beitrige fest: Wurde das Filmschauspielen in den

16 Ebd., S.381.
17 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
(1936). Frankfurt/M. 1963, S.271f.
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Der Schauspieler als Produzent

finfziger Jahren als ,,maschinelle Beziehungslosigkeit™!® kritisiert, wurde es
in den neunziger Jahren umgekehrt als mediale Entsprechung der modernen
Identititszersplitterung gefeiert.!?

Ganzheitlichkeit der Darstellung des Menschen geht im Film auch da-
dutch vetloren, da3 der Darsteller nicht vollstindig im Bild ist, sondetn nur
noch Teile von ihm. Das filmische Wechselspiel von Nihe und Ferne durch
differierende Einstellungen wird — am Schauspieler und seinem Agieren
gemessen — als eine Parzellierung verstanden: nur noch Teile des Korpers
werden gezeigt, eben die, die fiir die Bedeutungsproduktion dann als wichtig
gesetzt werden.

Diese Parzellierung bedeutet — produktionsbezogen gesehen — ein an-
deres Schauspielen. Der Schauspieler mul3 seine Ausdrucksgestaltung auf
bestimmte Korperteile ausrichten. Die GroBeinstellung beispielsweise inter-
essiert sich nur fiir den mimetischen Ausdruck, nicht fiir den ganzen Schau-
spieler, sie verstirkt und vergréBert zugleich den Ausdruck in einer dem
Theater ganz neuen und unbekannten Weise. Sie gibt damit dem Zucken
des Mundwinkels, der hochgezogenen Augenbraue und vor allem dem Blick
selbst eine der Bewegung des ganzen Koérpers gleiche Bedeutung, ja durch
die VergroBerung des Mimischen und Gestischen, das in der Alltagswahr-
nehmung als unbewuBt artikuliert gilt, verleiht sie der dabei transportierten
Bedeutung eine stirkere Eindringlichkeit und den Schein einer neuen, inten-
siveren Authentizitit.20

Da der schauspielerische Ausdruck durch die Projektion auf die Lein-
wand vergriffert wird, mul3 er sich, um fiir den Betrachter nicht unglaubwiir-
dig zu werden, in seiner GréBe reduzieren. Im Film wird deshalb immer
wieder die Reduktion des Ausdrucks gefordert. Diese Reduktion wird mit
dem aus dem naturalistischen Theater stammenden Begriff als ,,Unterspie-
len® bezeichnet. ,,Unterspielen®, die Riicknahme allen artifiziell erzeugten
Ausdrucks bis hin zum ,,Nichtspielen® ist als Postulat die Erginzung zur
Kritik am ,,over-acting®, wie es heute heillt. Gemeint ist damit das von der
Kamera scheinbar blof3 beobachtete Spielen, das so tat, als wiirde es nicht

18 Zit. n. Hickethier, Knut: Schauspieler und Massenmedien. Schauspieler und Massenme-
dien. Ein Forschungsbericht. Deutsche Akademie fiir Darstellende Kiinste Frankfurt/M.
und Inst. f. Kommunikations-, Medien- und Musikwissenschaft der TU Betlin 1980
(Preprint N1.7), S.9ff.

19 Messetli, Alfred / Kooij, Fred van der: Ein Gesprich tiber Theotie und Praxis der
Schauspielkunst im Film. In: Cinema 38.Jg.(1992) Nr.38, S.30-56, hier S.53f.

20 Vgl. Hickethier, Knut: Schauspielen in Film und Fernsehen. In: Kinoschriften. Jahrbuch
der Gesellschaft fir Filmtheorie. Wien 1990, S.45-68.
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Knut Hickethier

darum wissen, daf3 es aufgenommen wird, ein Spielen, das auf eine Illusions-
steigerung der als intakt erscheinenenden diegetischen Welt des Film zielt.2!
,unterspielen® und ,,Nichtspielen® sind, man kann es kritisch auch als
,»kurzgeschlossenen Naturalismus® bezeichnen,?2 heute Standard im filmi-
schen Schauspielen.

Parzellierung, Diskontinuitit und Reduktion prigen als apparatbe-
stimmte Ttrias das filmische Schauspielen auf der Produktionsseite. Fiir den
Zuschauer spielen diese Kategorien allerdings nur eine sehr begrenzte Rolle:
Denn das in diskontinuierlicher Produktion Hergestellte wird durch Schnitt
und Montage zu einer durch die filmische Narration zusammengezogenen
Kontinuitit. Die Parzellierung des menschlichen Kérpers in den Einstellun-
gen wird durch die Abfolge der Einstellungen zu einer Abfolge von Blicken
auf einen im filmischen Raum sich neu zusammensetzenden ganzen Korper.
Die reduzierte AusdrucksgréBe erscheint durch die Projektion als ange-
messen und glaubwiirdig. Wir sehen schon hier, da3 die Differenz von Pro-
duktion und Rezeption auf der einen Seite eine korperbezogene Betrach-
tungsweise und a#f der anderen eine narrationsbezogene entstehen 146t.

Und diese Synthese von unterschiedlichen Kirperbildern, so setzte es sich
als Auffassung bald durch, gibt ein sehr viel priziseres Bild vom Menschen,
das einem anderen, letztlich medial begriindeten Wahrheitsanspruch geniigt.
Das Bild vom Menschen durch die Synthese (oder auch nur die Addition)
verschiedener Perspektiven, Handlungsdetails, auch Leerstellen und Licken
stellt von seiner Struktur her ein dem Projekt der Moderne immer noch
verpflichtetes Bild des Menschen dar.

Zu finden ist ein solches neues Verstindnis des Filmschauspielens in
Filmtheorien, die unter dem FEindruck der Durchsetzung der filmischen
Montage formuliert wurden, also bei Béla Balazs: Der Geist des Films?3 von
1930 und bei Rudolf Arnheims Filw als Kuns#* von 1932, nicht jedoch schon
bei dem physiognomischen Ansatz der ersten Filmtheorie von Béla Balazs
von 1924.25

Solche Theorien sind gegeniiber den ,,Produzententheorien® als ,,Mate-
rialtheorien® zu kennzeichnen, weil sie davon ausgehen, daB3 der Schau-

21 Vgl. Taylor, Henry M.: Tirez sur le star. In: Cinema 38, 38.Jg.(1992) Nr. 38, S.80-89, hier
S. 81.

22 Messetli, Alfred / Kooij, Fred van der: Gesprich uber..., S.33.

23 Balézs, Béla: Der Geist des Films. Berlin 1930, hier nach ders.: Schriften zum Film, hrsg.
v. Helmut H. Diederich und Wolfgang Gersch, Miinchen 1984.

24 Arnheim, Rudolf: Film als Kunst. Berlin 1932.

25 Balazs, Béla: Der sichtbare Mensch. Berlin 1924.
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spieler nur Material in der Hand des eigentlichen Filmschépfers, des Regis-
seurs, ist. Er liefert eine Art Rohstgff, aus dem der Regisseur in der Montage
die eigentliche Kunst des filmischen Erzdhlens und Darstellens macht. Die
Synthese des Schauspielens in der Montage erfolgt also — vom Schauspieler
aus gesehen — weitgehend fremdbestimmt, also nicht mehr durch den Produ-
zenten des schauspielerischen Ausdrucks selbst. War bei Ihering die Synthe-
se von Schauspielen im Film und die Gestaltung der Umwelt durch die
Dominanz des Spielens integriert, so wird jetzt das Schauspielen umgekehrt
den anderen Bildern von Welt eingefiigt, wobei die Prinzipien der Integrati-
on durch den Regisseur, also von auBlen, vorgegeben und nicht mehr durch
den Schauspieler primir bestimmt werden.

2. Schauspieler und Darsteller

Mit diesem Wechsel im theoretischen Paradigma korrespondiert eine sich in
den zwanziger Jahren durchsetzende Unterscheidung von ,,Schauspieler und
wDarsteller”. Denn die Konsequenz der Fremdbestimmtheit des Filmschau-
spielens war, daf3 der Schauspieler — und damit war der vom Theater kom-
mende, auf Verwandlung ausgerichtete filmische Mitarbeiter fiirs Mimische
gemeint — ersetzt werden sollte durch einen Darsteller, einen Ladenschanspie-
ler, der als Typus das benétigte Ausdrucksmaterial lieferte. So ist es bei-
spielsweise bei Béla Balazs in Der Geist des Films nachzulesen.26 Hans Richter
formulierte z.B., daB3 der Schauspieler ,,im Film problematisch sei: ,,Er ist
ebenso ein Mittel des Films wie Tintenfal3, Vogel und Baum. Wirklich ist er
nur in dem Mafe, als er am Rhythmus des Films teilnimmt“.2” Und Rudolf
Arnheim sah den Schauspieler im Film ,,als ein Requisit unter Requisiten
ebenso wie eine Kaffeetasse oder einen Hund®, und dal3 er nur sein ,,bloBes
Aussehen und Dasein® beizusteuern brauche und ,,daf3 fiir diesen Zweck
echte Typen besser sind als maskierte®.28

Am optimalsten, so Balazs, sei der ,Naturspieler®, der nur sich selbst
darstellte.?? Es war klar, in dem Mal3e, wie der Film als Mittel zur Rettung
der Wirklichkeit, als Instrument des Authentischen verstanden wurde,
muflte gerade der Schauspieler, der nur sortduschte, nur so tat, als fihle er,
was er zeigte, problematisch werden. Auf ihn ganz zu verzichten erwies sich

26 Balazs, Béla: Der Geist des Films, S.64ff.

27 Stepun, Fedor: Theater und Film. Miinchen: Hanser 1953, insbes. S.128.
28 Arnheim, Rudolf, Film und Kunst, S.177.

29 Balazs, Béla: Der Geist des Films, S.66.
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jedoch in der Praxis als nicht wirklich realisierbar, weil damit die ganze Pro-
duktion des fiktionalen Films zusammengebrochen wire: Sie zeigte ja auch
weiterhin etwas, was die Darsteller nur im Augenblick der Produktion vor-
gaben zu etleben. Das Echtheitspostulat in der These vom ,,Naturspieler®
lieB3 sich in letzter Konsequenz nicht durchhalten.

Eine Kritik der Materialtheorien des Schauspielens und die Differen-
zierung von Schauspieler und Darsteller findet sich bei Fedor Stepun Theater
und Film von 1953.30 Stepun relativierte die Auffassungen von Richter, Arn-
heim und anderen und stellte fest:

,»Das blofle Dasein [hier nimmt er den Begriff von Arnheim explizit auf;
KH] ist fir den Film keine abstrakte Kategorie. Der konkrete Mensch aber
ist notwendig als ein vetliebter oder zihneknirschender da. Dabei gehort es
zum Dasein, daB8 diese Gefithle in ihm durcheinandergehen und in-
einanderflieBen. Wie soll denn dieses IneinanderflieBen von der Kamera ein-
gefangen werden, wenn es niemand aus der Tiefe des Lebens an die sichtba-
re Oberfliche bringt?3!

Stepun plidierte fiir den Einsatz von Schauspielern, weil die Verwand-
lungsfihigkeit im Film auch weiterhin gebraucht werde. Es ist dabei theorie-
geschichtlich interessant, dal3 Stepuns Buch von 1953 eine tberarbeitete
Fassung seines Buches Theater und Kino von 1932 darstellt, er dort jedoch
sehr strikt der Materialtheorie im Sinne von Richter und Arnheim folgt.32
Die Anderung der theoretischen Position, der auch das Bekenntnis zu einer
proletarisch revolutiondren Praxis zum Opfer fiel, hatte offenbar die zwi-
schen der ersten und der zweiten Buchfassung liegende 21jihrige unange-
fochtene Praxis des Tonfilmschauspielens zur Grundlage.

Hegemonialdebatten: Schumacher vs. Riilicke-W eiler

Die Differenzierung von Schauspieler und Darsteller hatte Folgen in der
Theoriebildung. Die Theaterwissenschaft wandte sich (auch aus anderen
Grinden) eine Zeit lang vom Problem des Schauspielens ab und schenkte
dem Filmschauspiel erst recht keine Aufmerksamkeit. Der Filmwissenschaft
war das Filmschauspielen lange Zeit suspekt, weil das Schauspielen so sehr
dem Theater zugehdrig schien.

30 Richter, Hans zit.n. Stepun Fedor Theater und Film, S.129.
31 Ebd, S.130.
32 Stepun, Fedor: Theater und Kino. Betlin 1932, S.88ff.
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Erst in den siebziger Jahren kam es zu einer neuen nennenswerten theo-
retischen Beschiftigung mit dem Filmschauspielen. Sie entstand als Folge
eines wissenschaftlichen Hegemonialkonflikts: Der Berliner Theaterwissen-
schaftler Ernst Schumacher hatte seit 1970 immer wieder Aufsitze zu einer
»Theorie der Darstellenden Kunst® vorgelegt, in der das ,,Schauspielen in
Theater, Film und Fernsehen® eine zentrale Rolle spielte. Zwar betonte er
darin die besondere Wirksamkeit des Schauspielens in den Medien Film und
Fernsehen, monierte aber noch 1981, dal3 es ,,spezifische Abhandlungen zur
Darstellungskunst im Film* von filmwissenschaftlicher Seite nicht gebe, und
schlof3 daraus, dal3 das Schauspielen kein genuines Thema der Filmwissen-
schaft sei?® Kurzerhand ordnete er durch die Schaffung eines hierarchi-
schen Systems von allgemeiner und spezieller Theorie des Darstellens Film
und Fernsehen in den Gesamtbereich Darstellende Kunst ein.3*

Gegen die in Schumachers Ansatz enthaltene Auffassung, Film und
Fernsehen seien nur ,,Arten, Unterarten und Genres der darstellenden Kiin-
ste®, wandte sich die Filmwissenschaftlerin der Potsdamer Filmhochschule
Kithe Riilicke-Weiler.3> Sie baute ihrerseits ein System von filmischen Gat-
tungen und Genres auf und sah die tradierten Kiinste (unter ihnen auch das
Theater) nur als Zulieferer von ,,Material“, das im Film integriert werde.36
Auch Manfred Wekwerth und Wolfgang Heise mischten sich in die Debat-
te.?” Im Mittelpunkt der Beitrdge stand das Schauspielen. War es fiir Schu-
macher Verbindungsstiick der Darstellenden Kiinste und sah dieser den
Schauspieler dabei vom Standpunkt der Produzententheorie als zentral
Handelnden, so reaktivierte Riilicke-Weiler die Materialtheorie, als sie, sich
von Schumacher abgrenzend, schrieb, der Schauspieler wirke im Film ,,nicht
unmittelbar, sondern [werde] reproduziert und existier[e] im Bezie-

33 Schumacher, Ernst: Darsteller in Theater, Film, Fernsehen und Horfunk. Berlin 1981,
S.15, dort auch eine Auflistung der Beitrige in der DDR bis 1981.

34 Schumacher, Ernst: Schauspielen in Theater, Film und Fernsehen. (1970) In: Ders.:
Schriften zur Darstellenden Kunst. Berlin 1978, S.436-454; ders.: Thesen zu einer Theo-
rie der darstellenden Kiinste. (1974) In: ebd., S.498-528.

35 Riilicke-Weiler, Kithe: Zur Gattungspezifik der Film- und Fernsehkunst. In: Weimarer
Beitrige 1975, H.7, S.141.

36 Riilicke-Weiler, Kithe: Zur Entstehung und Spezifik kiinstlerischer Gattungen in Film
und Fernsehen. In: Dies. (Hg.): Beitrige zur Theorie der Film- und Fernsehkunst. Berlin
1987, S.11-40.

37 Wekwerth, Manfred: Das Theater im Ensemble der darstellenden Kiinste. In: Wechsel-
wirkung der Kiinste, Arbeitshefte der Deutschen Akademie der Kiinste. Berlin 1970,
H.4, S.40-47; Heise, Wolfgang u.a.: Zum System der darstellenden Kiinste. In: Arbeits-
hefte der Deutschen Akademie der Kiunste Berlin 1971, H.6, S.95-105.
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hungsgeflecht aller anderen optischen und akustischen Gestaltungsmitte]*.38
Die Kamera wertete sie zum gleichberechtigten ,,Partner® auf, ebenso ,,Ge-
genstinde und andere Gestaltungsmitte]l“.3?

Interessanter als die Positionen von Schumacher und Rilicke-Weiler, die
ihre Wissenschaftsclaims innerhalb der DDR-Wissenschaft verteidigen
muflten, sind die Beitrége, die sich im Anschlu3 daran mit dem Schauspielen
im Film auseinandersetzten, von denen hier vor allem die Aufsitze von Lutz
Haucke® und Wolfgang Gersch*! zu erwihnen sind. Versucht Haucke,
durch eine eigene Begriffssystematik eine Briicke zwischen Schumacher und
Riilicke-Weiler zu schlagen und sich dann vor allem im historischen Durch-
gang durch das Spielen im Film auf neue Weise dem Gegenstand zu nihern,
ging Gersch stirker von der Filmtheorie und vor allem von dem durch die
Montage geprigten Begriff des ,,zusammengesetzten Ausdrucks® aus, ar-
beitete das Mittel der S#fksierung heraus und suchte nach der spezifischen
Realitit des Schauspielers und des Stars, den er als ,,Potenzierung des Film-
schauspielers” verstand.*2 Auch Gersch nahm die Materialtheorie des Film-
schauspielens zum Ausgangspunkt, als er betonte, daf3 der Darsteller ,,zum
Bestandteil der optischen Komposition, zum Zeichen innerhalb einer das
Zeichenhafte mehr oder minder einschlieBenden Bildwelt" wird.#* Das Be-
sondere der Beitrdge von Haucke und Gersch lag vor allem darin, daB3 sich
in ihnen eine differenzierende Sicht der historisch unterschiedlichen
Aspekte des Filmschauspielens entfaltete. Dal3 es nimlich gegen den theo-
retisch immer wieder postulierten Anspruch des ,,Nichtspielens® durchaus
unterschiedliche Darstellungsstile gibt, die sich sowohl im Sinne einer natio-
nalen Ausdrucksweise als auch einer historisch sich verdndernden und gen-
respezifisch differenzierenden Spielweise gibt, wurde hier zumindest als

38 Riilicke-Weiler, Kithe: Zur Entstehung und Spezifik kiinstlerischer Gattungen in Film
und Fernsehen. In: Dies. (Hg.): Beitrige zur Theorie der Film- und Fernsehkunst. Berlin
1987, S.20.

39 Riilicke-Weiler, Kithe: Zur Entstehung und Spezifik kiinstlerischer Gattungen in Film
und Fernsehen. In: Dies. (Hg.): Beitrige zur Theorie der Film- und Fernsehkunst. Berlin
1987, S.21

40 Haucke, Lutz: Der Schauspieler im Spielfilm. Ein Diskussionsbeitrag zur Theorie und
Geschichte der Schauspielkunst. In: Filmwissenschaftliche Beitrige 20.]Jg.(1979), H.4,
S.30-65, ders.: Zur Aktualitdt theoriegeschichtlicher Modelle des Stummfilmdarstellers
der zwanziger Jahre. In: Schumacher, Ernst (Hg.): Darsteller, S.201-224..

41 Gersch, Wolfgang: Spielen im Film. In: Zoom-Filmbetrachter. 32.]g.(1980) Nr.17, S.2-9,
Nr.18, S.23-29, Nt.20, S.6-15 (zuvor in Film und Fernsehen).

42 Ebd., Nr.20, S.12.

43 Ebd., Nr.20, S.10.
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Dimension deutlich. Denn es ist ja bei genauerer Betrachtung einzelner
Schauspieler innerhalb einer Epoche deutlich, dal3 sich Schauspielen nicht
vollstindig auf physische Prisenz reduziert, sondern sich in differenten
Formen des Micro-Acting einzelner Schauspieler differenziert.*

Eine der DDR-Debatte vergleichbare Diskussion hat sich in der Bundes-
republik, siecht man einmal von den Typagekonstruktionen von Enno Patalas*>
in den sechziger Jahren und den daran ankniipfenden Beitrigen von Karsten
Witte, Adolf Heinzlmeier und Berndt Schulz# ab, nicht entfaltet. Meine
eigenen bescheidenen, produktionstheoretisch ausgerichteten Beitrdge An-
fang der achtziger Jahre in der TheaterZeitSchrift und anderswo haben — leider
— keinen Streit provoziert.*’ Eine grof3ere Debatte, von vereinzelten Anmer-
kungen zum Schauspielen im Film in anderen Zusammenhingen einmal ab-
gesehen, entziindete sich erst im Umkreis der Zeitschrift Frauen and Film
tber Schauspielerinnen im Film. Seit Mitte der achtziger Jahre ist ein ver-
stirktes Interesse am Filmschauspielen zu beobachten. Erinnert sei hier an
den Beitrag von Annette Brauerhoch iber den Autorstatus des Filmschau-
spielers.*8

Brauerhoch entwickelte ihren Ansatz, den Schauspieler im Film als A4#-
tor, also als Produzent von Bedeutung, zu sehen, der sich eigenstindig ge-
geniiber dem Medium verhalte und sich als ,,Autor begreife, in Auseinan-
dersetzung vor allem mit der amerikanischen Diskussion.* Im Grunde
steckt in der Frage nach dem Autorstatus das vertraute Konzept einer Pro-

44 Vgl. dazu Hickethier, Knut: Die jungen Minner des Wirtschaftswunders: Hanns Lothar,
Robert Graf, Wolfgang Kieling und ihre Rollen. In: Koebner, Thomas (Hg.): Idole des
deutschen Films. Miinchen 1997.

45 Patalas, Enno: Sozialgeschichte der Stars. Hamburg 1963; ders.: Stars — Geschichte der
Filmidole. Frankfurt/M. 1967.

46 Heinzlmeier, Adolf/Schulz, Berndt/Witte, Karsten: Die Unsterblichen des Kinos. Frank-
furt/M. 1980, 1982, 1982 (3 Bde).

47 Vgl. Hickethier, Knut: Das Zucken im Mundwinkel. Schauspielen in den Medien. In:
TheaterZeitSchrift 1.Jg.(1982) H.2, S.15-31; Ders.: Luisens Blisse und die rauchige
Stimme der Dietrich. Die Erregungen in den Medien und unsere Gefiihle. In: Asthetik
und Kommunikation 14.Jg.(1983) H.53/54, S.65-90.

48 Brauerhoch, Annette: ,,Acting is a Person®? Uberlegungen zum Autorschaftsstatus von
Schauspielern und ein Interview mit Maren Kroymann. Siegen 1993 (Arbeitshefte Bild-
schirmmedien Nr.20).

49 Sie kniipft hier z.B. an Naremore, James: Acting in Cinema. Berkeley, Los Anmgeles,
London: University of California Press 1988 an; rein produktionsbezogen z.B.: Taylor,
Malcolm: The Actor and the Camera. London 1994; randstindig weil vor allem zur Star-
debatte: Dyer, Richard: Stars. London: British Film Institute 1979.
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duzententheorie, wenn die Autorenschaft des Schauspielers dem industriellen
Fertigungsprozel3 der Audiovision entgegengesetzt wird.

Die Riickgewinnung einer wenn auch begrenzten Autonomie des Schauspie-
lers erinnert an die Verteidigung der Dominanz des Schauspielers in der
frihen Filmtheorie. Mit diesem Vorhaben lassen sich seit den sechziger
Jahren eine Reihe von Beitrigen verbinden, die zumindest fir eine partielle
Autonomie des Schauspielers im Film plidieren, um Eigenstidndigkeit und
Ausdrucksvarianz im Filmschauspielen zu erreichen und den als zunehmend
konventionell empfunden filmischen Naturalismus aufzubrechen. Eine sol-
che Mitbeteiligung des Schauspielers hat Werner Klie3 z.B. schon 1966 fiir
Schauspieler bei Malle und Godard konstatiert.50 In der gegenwirtigen Dis-
kussion wird eine solche Eigenstindigkeit beispielsweise von van der Kooij
und von Taylor gefordert.

Verwiesen wird dabei auf das Modell des exzentrischen Schauspielers in der
Tradition Meyerholds, in dem das reduzierte naturalistische Darstellen
durch Einbau kurzer bedeutungsleerer artifizieller Gesten aufgebrochen
wird>! Die Filmwissenschaftlerin Oksana Bulgakowa hat erst jetzt wieder
auf das dort entwickelte Konzept des ,,Kinogestus* aufmerksam gemacht.52
Es geht in allen diesen Ansitzen letztlich darum, gegen das als unerschiitter-
lich geltende Postulat des filmischen Naturalismus, des Nichz-Spielens, anzu-
gehen und eine neue Darstellungsweise des Mikrospielens zu etablieren und
dafiir den analytischen Blick freizubekommen fiir solche darstellerischen
Strategien im Kleinen, die bereits die Praxis prigen.

3. Rezeptionsbezogene Theorien

Die produktionsbezogene Betrachtungsweise des Schauspielens im Film
stand zwangsldufig bis in die siebziger Jahre im Vordergrund. Der in der
Filmbetrachtung dann doch immer wieder fliichtigen Faszination schien
man vor allem durch die Genese des Spielens habhaft zu werden. Spitestens
seit den siebziger Jahren hitte hier jedoch ein grundlegender theoretischer
Wandel stattfinden miissen: hin zu einer rezeptionsbezogenen Auseinander-
setzung mit dem Filmschauspielen, die auf der Analyse der Darstellung in-

50 KlieB3, Werner: Sie spielen und sie werden benutzt. Die Schauspieler werden als 'Material'
entdeckt. In: Film, Sonderheft 1966, S.98-102.

51 Messetli, Alfred/Kooij, Fred van der: Ein Gesprich., S.55f.

52 Bulgakowa, Oksana: FEKS. Die Fabrik des Exzentrischen Schauspielers. Berlin 1996, S.
2006ff.
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nerhalb der Produkte aufbaut. Mit der Méglichkeit des Videorecorders,
schauspielerische Handlungen im Film wieder und wieder betrachten zu
kénnen, einen Film vor- und zurtcklaufen zu lassen, zu verlangsamen und
zu beschleunigen, hitte es einen theoretischen Aufschwung in der Ausein-
andersetzung mit dem Filmschauspielen geben miissen. Dal3 es dazu nicht
kam, ist bekannt. Selbst in theaterwissenschaftlichen Arbeiten zur Theatet-
dokumentation odet zur Bedeutung der audiovisuellen Medien fiir das
Theater (Stichwort: Theater um Bléttern)® hat es keine neueren Ubetlegun-
gen gegeben.

Die Freisetzung des Zuschauers von Ablaufvorgaben, seine neue Zugriffs-
moglichkeit auf das Schauspielen 146t die Relation Schauspieler/Zuschauer
ins Zentrum der Betrachtung treten sowie das Problem, wie der filmische
Kontext, die Einbindung des Darstellers in das filmische Geschehen, die
Schauspieler-Zuschauer-Relation beeinfluf3t.

Rezeptionsbezogene Theorien zum Filmschauspielen setzen also an der
Bestimmung der narrativen und présentativen Funktionen des Darstellens und des
Dargestellten an. Sie betrachten das Dargestellte also unabhingig davon, mit
welchen Techniken der Schauspieler einen Ausdruck erzeugt. Sie fragen
nach der Relation des abgebildeten Darstellers bzw. der filmischen Figur
zum Zuschauer, wobei zu diskutieren ist, ob eine solche Relation nur inner-
halb der natrativen Strukturen des Films verstanden werden kann oder ob
auch unabhingig davon eine Relation herstellbar ist.

Narrative und présentative Funktion des Schanspielens

Im dsthetischen Konstrukt Film ist das Spielen sowohl innerhalb der filmi-
schen Narration als auch der filmischen Prisentation angesiedelt. Diese
doppelte Einbindung macht die theoretische Bestimmung des Filmschau-
spielens so schwierig, weil die Darstellung sowohl prisentative als auch narrati-
ve Funktionen dbernimmt. Narrative Aufgaben werden dann erfiillt, wenn
bestimmte Bedeutungen eines Handlungsgeschehens durch gestische und
proxemische Elemente des Schauspielens vermittelt werden oder wenn z.B.
im raschen Wechsel der Einstellungen nur der Blick einer Figur eine Be-
deutung herstellt und eine Geste deiktische Funktionen iibernimmt. Die
Narration, der filmische Erzihlprozef3, in den also das mimische, gestische
und proxemische Handeln des Schauspielers integriert wird, ist noch relativ

53 Vgl. Kaiser, Christoph: Theater zum Umblittern. Berlin 1988.
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eindeutig zu fassen. Hier findet auf der Ebene des Films auch der material-
theoretische Ansatz des Schauspielens seine deutlichste Entsprechung, hier
lassen sich auch zeichentheoretisch fundierte Theorien ansiedeln..

Die nichtnarrativen Elemente sind vor allem im mimischen Bereich zu
finden: die GroBaufnahme des Gesichts des Helden oder der Helden haben
oft nur prisentische Funktionen, die uns als Betrachter eine Reaktion, eine
Emotion oder einen sinnlichen Ausdrucks eines Typus vermitteln wollen.
Hier werden Bilder geliefert, die guer zum Erzahlflu} stehen und diesen oft
anhalten.

Im Prisentativen gewinnen die physiognomischen Elemente an Gewicht.
Die Spezifik des schauspielerischen Gesichts, seine Sinnlichkeit und das,
was als Ausstrablung eher diffus bezeichnet wird, werden entscheidend. Als
Zuschauer betrachten wir die Korpetlichkeit des Dartstellers, lassen uns
beeindrucken von dem, was wit als Schonbesit oder als markante und interessante
Figur bezeichnen. Dabei steht diese 'Ausstrahlung' des Korpetlichen in selt-
samer Nihe dazu, daf3 diese Bilder im Sinne filmischer Narration keine Be-
deutung tragen. Bedentungskere korrespondiert gerade beim mimischen Spiel
mit dem aus den Produktionstheorien bekannten Theorem des Unterspielens
und des Nichtspielens.

Die Filmtheorie kennt wiederum seit den zwanziger Jahren das von Pu-
dowkin tiberlieferte Experiment Kuleshows, nach dem eine Einstellung mit
einem schauenden Schauspieler je nach dem, ob sie in Verbindung mit dem
Bild eines Tellers Suppe, einer toten Frau oder einem Midchen mit Teddy-
bir erscheint, vom Betrachter mit unterschiedlichen Bedeutungen versehen
wird.5* In das bedentungskeere Gesicht projiziert der Betrachter also, angeregt
durch den filmischen Kontext des Gezeigten, eine Bedeutung. Oder anders
gesehen: Die Ausstrahlung, die wir beim Betrachten nichtnarrativer Bilder
von Darstellern erleben, sind Spiegelungen von uns als Zuschauern, enthal-
ten Projektionen, Erwartungen, Sehnsiichten, auch Obsessionen, die im
Gezeigten Material finden und sich mit diesem verbinden.

Nun hat natiirlich die historische Forschung nahegelegt, dieses nur iibet-
lieferte Experiment Kuleshows mit Vorsicht zu betrachten. Ob es tatséich-
lich, wie behauptet, funktioniert hat, mehr noch: ob es heute noch funktio-
niert, mag bezweifelt werden. Wir kénnen den dabei angenommenen Pro-
ze} der Deutung und Interpretation der Montage dieser Kuleshow-Bilder

54 Pudowkin, Wsewolod I.: Uber die Filmtechnik. Filmmanuskript und Filmregie. Kéla
1979, S.198f.
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auch als ein Erzeugen von Bedeutung durch den Zuschauer als Folge einer
Narratisierung des Nichtnarrativen verstehen.

Physiognomik, 1V orurteilsstruktur, Image

Womit aber, wenn wir bei diesem Theorem der Bedeutungsproduktion des
Zuschauers durch Projektion auf einen /ere Fliche bleiben, fillt der Be-
trachter diese Leerstelle auf? Es liegt nahe, da3 er sich dazu seines Vorstel-
lungsvermdgens bedient, er sowohl kulturell verankerte Erklirungs- und
Deutungsmuster heranfiihrt als auch individuelle Bilderfahrungen aus sei-
nem je subjektiven Kontext, seinen spezifischen Generationserfahrungen
usf. Die unterbewullten kwulturellen Muster als in unserem kulturellen Ge-
déchtnis abgesenkten Auffassungen sind vielfiltig. Dazu gehéren z.B. die
physiognomischen Theorien, die sich seit de la Porta und Lavater nachhaltig
in unsere visuelle Kultur eingeprigt haben und jetzt als Vorurteilsstrukturen
(wie z.B. der Bise, wie der Gute aussieht, wer verdichtig erscheint, wem man
einen Gebranchtwagen abkanfen wiirde und wem nicht, usf.) manifest werden.5>
Es bieten sich aber auch allgemeinere kulturgeschichtliche Grundmuster an,
die auf tiefere Bedeutungsaufladungen verweisen.

Die Analyse der Assoziationen und des Assoziationspotentials 1483t sich
durch weitere theoretische Ansitze erginzen, entscheidend ist, daB3 in der
Beschreibung und Analyse des Mimischen nicht nur der je individuelle
Schauspieler als Verkorperer einer Rolle zum Gegenstand gemacht wird,
sondern daB3 im Mimischen (oder auch in anderen Elementen des film-
schauspielerisch Prisentativen) noch etwas anderes wirksam wird: ein Kon-
strukt, ein Image, wenn man so will, ein verallgemeinertes Bild, das sich vom
je Konkreten des Dargestellten 16st.

Image und konkrete schauspieletische Gestaltung stehen in einem
Wechselverhiltnis. Das Image als etwas Verallgemeinerbares wird durch die
Konkretion des Darstellers angereichert, individueller gestaltet, variiert, es
wird durch die Rollenbiografie erweitert, die wir im Kopf haben, wenn wir
einen Schauspieler in einer neuen Rollengestaltung sehen. Umgekehrt tragen
Individnalisierung und Newuversinnlichung durch den Darsteller zur Variation und
Aktualisierung der Images bei und halten es damit auch lebendig.

Die wechselseitige Beeinflussung der Faktoren ist auch sonst im Prozef3
der filmischen Bedeutungskonstruktion festzustellen. Da unser Verstehen

55 Neuere Literatur dazu: Landau, Terry: Von Angesicht zu Angesicht. Heidel-
berg/Betlin/Oxford: 1993, S.123ff, 145ff., 177f.

25



Knut Hickethier

sehr stark von einem handlungs- bzw. figurenbezogenen Wahrnehmen ge-
prigt ist, werden z.B. Inszenierungsleistungen nicht primir als solche wahr-
genommen, sondern ihr Resultat erscheint als Eigenschaft der Figuren, die in
Szene gesetzt sind. So erscheinen auch mimisches und gestisches Handeln
nicht als intentional eingesetzte und gestaltete und damit sepatierbare Ele-
mente, die sich einem analytischen Blick direkt erschlieBen, sondern werden
zut Natur der agierenden Figuren selbst. Diese Verschrinkungen macht den
analytischen Zugriff auf das Spielen so schwierig: jedesmal erhalten wir et-
was anderes, als wir gesucht haben. Generell gilt jedoch: Die Konstrukte
umgeben sich mit den Schein des Naturhaften, treten auf als Korperbilder,
die den Schein kérperlicher Identitit behaupten und damit gerade den tech-
nischen Charakter der medialen Kommunikation immer wieder vergessen
machen.

Rezeptionsbezogene Analyse des Filmschauspielens hat diese Natur-
haftigkeit — die sich in eine Konvention umsetzt, was gerade als natdirlich
Geltung beansprucht — aufzulésen und auf ihre Bedingungen zuriickzufiih-
ren. Rezeptionsbezogene Theorie des Filmschauspielens bedeutet deshalb
eine Prifung von Konstrukten, die hinter dem Schein des Naturhaften
wirksam sind.

Auch Glanbwiirdigkert stellt deshalb ein Konstrukt dar, das fir das Zu-
standekommen von Faszination und Wirkung von entscheidender Bedeu-
tung ist. Nach welchen Regeln wir jedoch einen Filmschauspielen Glaubwiir-
digkert zuerkennen, ist theoretisch weitgehend offen und unerforscht. Sicher
ist dabei nur, daf die alten dramaturgischen GewiBheiten, etwa konventio-
neller Storyaufbau, Handlungslogik etc., seit den achtziger Jahren an Bedeu-
tung verloren haben. Plausibilitit kann inzwischen ganz unterschiedlichen
Parametern, etwa auch der Intensitit des korperlichen Ausdrucks, folgen.
Eine Bindung der Glaubwiirdigkeit an die filmschauspielerischen Standards
von Natéirlichkeit oder Realismus hat sich in den Jahren postmoderner Filme
stark gelockert. Das mul3 auch Folgen fiir die Beurteilung des Schauspielens
haben.

Es scheint ja auch auffillig, da3 die Affinititen eines Publikums zu ein-
zelnen Schauspielern im Film sich oft von den geltenden gesellschaftlichen
Normvorstellungen abheben, daf3 unter der dramaturgischen Konstruktion
von Geschichten etwas anderes virulent wird. Von den ideologischen Ziel-
vorstellungen, die einzelne Geschichten verfolgen, kann sich die figurative
Prisenz der Darsteller ablésen und die narrativ vermittelte Ideologie unter-
laufen.
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Wie anders ist zu erkliren, da3 die groBBen Stars des Dritten Reichs doch
so hiufig ein dem herrschenden Bild des deutschen Menschen entgegenge-
setztes Bild vermitteln? Hans Albers, der so deutlich den Typus des Hoppla,
ezt komm ich verkorpert, ist unter der rauben Schal ein eher weicher Mensch;
Heinz Rithmann gar verkGrpert den so ganz und gar unsoldatischen Men-
schen und kann offenbar gerade deshalb so viel Faszination fiir ein breites
Publikum entwickeln. Zarah Leander entspricht in ihrer oft mdnnlich einge-
farbten Art wiederum nicht dem ideologisch verordneten Frauentypus des
Dritten Reiches. Wihrend die von diesen Schauspielern verkérperten Figu-
ren durch die Narration, die Erzdhlung der Geschichte am Ende immer
eingepal3t und in die Normvorstellungen der Zeit reintegriert werden, ver-
mitteln die Figuren kdrpersprachlich oft ganz entgegengesetzte Botschaften.
Sicher, die Figur des Bruchpiloten Quax ist im Verlauf des Films von einem
individualistischen Angestellten zu einem disziplinierten und einsatzfreudi-
gen Flieger (und kinftigen Soldaten) erzogen, aber seine Bonhomie, seine
Keckheit, sein ganz und gar unsoldatisches Leben zwischendurch sind die
eigentlichen Reize, die viele Zuschauer fasziniert haben. Da mag das Ende
sein, wie es will, der Reiz liegt in den Momenten des Aufmiipfigen und Un-
angepaliten, die zu etleben den Zuschauer reizt. Solche durch die Schau-
spieler ausgestellten physiognomischen Bedeutungen sprechen im Zuschau-
er Aspekte an, die oft im Vor-Bewuften verbleiben und nicht wirklich der
sprachlichen Verarbeitung zuginglich gemacht werden.

Spiegelung des Zuschaners?

Die Frage ist also, was denn die Faszination dieses Filmschauspielens aus-
macht. Dal} jemand Schauspieler und damit nicht der ist, der er zu sein vor-
gibt, gehért zu den Bedingungsfaktoren der Fiktionalitit, die uns die grofiten
Schrecken lustvoll erleben 1dBt. Die Fahigkeit, Zustinde einer Figur, die wir
als Menschen und als dsthetisches Konstrukt zugleich wahrnehmen, mitzu-
etleben, ohne das Bediirfnis zu haben, handelnd einzugreifen, beruht darauf.
Das Begehren des Zuschauers nach dem, was der Schauspieler verkérpert,
was er an sinnlicher Prisenz vermittelt, was durch ihn, seinen Koérper hin-
durch zu uns als Zuschauer spricht, ist es, was uns zu der inneren Dynamik
tithrt, die Schauspieler innerhalb einer Filmgeschichte entwickeln.

Aber kénnen wir auch eine Sicht vom Zuschauer aus auf das Filmschau-
spielen entwickeln, die die kinematographische Aspekte vernachldssigt und
nach einer direkten, unmittelbaren, vielleicht auch nur anthropologisch be-
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stimmten Relation Darsteller-Zuschauer fragt? Wenn das filmische Dispositiv
(fiir das Fernsehen wire hier noch einmal zu differenzieren) die Wahrneh-
mung der Bilder als technische Bilder prigt, dann ist auch eine solche Di-
rektheit immer nur als eine durch die technischen Bilder selbst erzeugte oder
evorzierte, sie ist damit selbst scheinhaft, ist technisch vermittelt. Dann liegt
auch die besondere Faszination des Menschen im Film darin, daB dessen
Faszination als eine technisch erzeugte ist, dal3 die Sinnlichkeit des Aus-
drucks ein Produkt der medialen Inszenierung ist und nur das. Bernd Gug-
genheimer hat den Begriff der ,,Medienschénheit® eingefiihrt,5 allerdings in
deutlich pejorativer Weise. Doch die vom Film vermittelten K6rperbilder
sind in Farbe und Gestalt, Oberflichenreiz und scheinhafter Kérperlichkeit
nur mediengestaltete. Jodie Foster fasziniert nur als eine durch die Fil-
misthetik aufgeladene Figur, Brad Pitt nur als eine durch die Inszenierung
tberhShte Gestalt, die Gestalt erst wird durch Rahmung und Komposition,
durch Licht und Sound im filmischen Geviert. Das Medium hat sich also in
das Spielen selbst eingeschrieben; Schauspielen im Film ist durch die Media-
litt des Films definiert und nicht ohne sie zu sehen. Dennoch halten wir als
Zuschauer das, was wit sehen, fiir Natur — und sind schwer beeindruckt.
Wenn wir weiter auf psychoanalytische Positionen zuriickgreifen — und ich
kann diesen Aspekt nur noch andeutungsweise ansprechen — erfihrt sich
det Zuschauer im vom Schauspieler gegebenen Bild selbst und zugleich die
darin enthaltene Differenz zum eigenen Ich.” Der Film liefert einen Beitrag
zur Identitdtsbildung und —bestitigung des Zuschauers, denn dieser erfihrt
sich selbst, gerade auch dort, wo er sich vom Gezeigten abgrenzt, selbst.
Diese Spiegelungen des Zuschauers im Darsteller und in der Darstellerin
sind dabei in ihren je konkreten Prozessen der Rezeption einzelner Filme
viel zu wenig untersucht, auch ist die Funktion des Darstellens und Schau-
spielens dabei erst wenig problematisiert. Die vielzitierte Ausstrablung des
Filmschauspielers umschreibt dabei nur, ohne zu bestimmen, was die spezi-
fische Auswirkung des je einzelnen Schauspielers ausmacht, zu dem wir uns
als einzelne Zuschauer in ganz unterschiedlicher Weise hingezogen fithlen.
Mit Identifikation und Projektion sind Relationen in der Schauspieler-
Zuschauer-Bindung nur ungefidhr benannt, und die genauere Analyse der

56 Guggenheimer, Bernd: Einfach schén. Schonheit als soziale Macht. Hamburg 1995,
S.95ff.

57 Lacan, Jacques: Schriften I und II, Frankfurt/M. /Olten 1975; auf den Film bezogen
z.B. K6tz, Michael: Der Traum, die Sehnsucht und das Kino. Film und die Wirklichkeit
des Imaginiren. Frankfurt. 1986.
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Schauspieler-Zuschauer-Relation zeigt auch, daB3 der Film nicht wirklich
Nihe, sondern ein stindig wechselndes Spannungsverhiltnis von Nihe und
Distanz erzeugt, so dal3 wir uns als Zuschauer zu einer Filmfigur nicht nur
hingezogen, sondern oft auch zugleich von ihr abgestofen fihlen. Identifikation
ist als Begriff fiir die hier stattfindenden kognitiven Prozesse eine eher
verunklirende Bezeichnung, weil sie suggeriert, wir wiirden uns als Zu-
schauer ineins setzen mit einer Figur und ihrem Handeln.

Oft allerdings méchten wir als Zuschauer auch den Zusammenhingen,
in die wir beim Zuschauen verwickelt sind, nicht wirklich auf den Grund
gehen, weil heimliche Sehnstichte und Triume erkennbar wiirden. Wieviel
offene und verdeckte Erotik in die Schauspieler-Zuschauer-Relation einge-
schrieben ist, ist nur durch eine offene Introspektion zu leisten, an deren
Sffentlicher Darstellung wir als Zuschauer nicht immer ein explizites Intet-
esse haben. Dem nachzugehen, Identititsbildung und subjektives Interesse
einerseits und mediendsthetisch konstruiertes Bild des Menschen in Bezie-
hung zu setzen, ist, so meine ich, dennoch eine dringende Aufgabe einer
Theorie des Filmdarstellens.

Im Filmschauspielen bietet sich gegeniiber Dramaturgie und Narration
dem Betrachter eine Rettung des Nichtsprachlichen, eine Bewabrung des Rdtsel-
haften, dessentwillen wir uns oft Filme ansehen. Wenn es uns deshalb nicht
gelingen wird, die Reste aller Geheimnisse aus der Darbietung menschlicher
Darstellung wissenschaftlich dingfest zu machen, bin ich deshalb trotzdem
nicht besorgt. Der Film kann es verkraften, die Wissenschaft kann sich je-
doch auch weiterhin und in Zukunft, wenn auch vielleicht vergeblich, um
das Unsagbare bemiihen.
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Der Korper auf der Biihne

Voraussetzungen von Ausdruck und Darstellung

Von der heute beobachtbaren Auflésung! des schauspielerischen Systems
der Darstellung her interessieren wir uns fiir die Frage, welche Vorausset-
zungen eigentlich in seine Entstehung eingingen. Welche Voraussetzungen
gehen in die Annahme ein, der K6rper kénne sagen und zeigen, kénne aus-
driicken und darstellen? Welche historischen Bedingungen bringen diese
Annahme hervor und stiitzen sie in ihrer Praxis und Wirkung?

Ich will versuchen, die Fragestellung noch schirfer zu konturieren: Der
sprechende und infolgedessen auch lesbare Kérper kann synonym auch als
dialogischer Korper bezeichnet werden, denn der moderne, intersubjektive
Dialog und die kérpersprachlichen Register verhalten sich keineswegs addi-
tiv zueinander. Vielmehr griindet das eine in dem anderen: Der darstellende
Korper ist nicht ohne Dialog und die dialogische Rede nicht ohne ihre be-
stimmte Kontakartierung durch die K6tper denkbar. Die innige strukturelle
Verschwisterung der beiden Felder wird von heute aus zu wenig beachtet.
Den sprachlichen Feldern oder der Wiederkehr des Korpers werden jeweils
getrennte Sammelbande gewidmet.

Das Zerbrechen des Dialogs im 20. Jahrhundert wird {iblicherweise un-
ter der Perspektive des Subjekts diskutiert: Das Subjekt, aus dem Zentrum
seiner geschichtlichen Wirkung gefallen, kennt sich, ohne Anfang und Ende,
selbst nicht mehr. Es wird als ,,vervielfacht oder ,,depersonalisiert” be-
schrieben. Seine Rede, die an keine Instanz meht gebunden ist, vermag sich
auch keinem Gegeniiber mehr zu verantworten. Diese Auffassung vom
Zerbrechen des intetpersonalen Dialogs scheint mir indessen selbst zu stark
auf das Subjekt fixiert zu sein. In dieser Auffassung wird die andere Seite
vernachlissigt, dal3 der interpersonale Dialog — im Gegensatz zum tragi-
schen Dialog — Rede im Wahrnehmungsfeld des anderen ist, Anrede und
Antwort im Bildfeld voreinander erscheinender Korper. Der interpersonale

1 Die Auflésung vollzieht sich entlang der Linie einer Ent-Stereotypisierung der kérper-
bildlichen Register, in Form der Suche nach Méglichkeiten und Formen eines priexpres-
siven Spiels, in der Form der Suche nach einer Asthetik der Unbestimmtheit etc.
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Dialog verlangt die Anwesenheit der Koérper nicht nur als unabdingbare
Voraussetzung des Statthabens von Rede, sondern er verlangt deren Zuge-
wandtheit. Er ist seiner Form nach Sprechen von Angesicht zu Angesicht —
was die Skala der sprechenden Abgewandtheiten von Kérper und Gesicht mit
einschlief3t. Er besitzt eine enge, sogar konstitutive Verbindung zur Heraus-
bildung von kérperbildlicher Identitit.

Parallel zu einer weitreichenden Formulierung von Franz Rosenzweig,
der beziiglich des tragischen Dialogs gesagt hat, daf} dieser geschaffen wort-
den sei, um das Schweigen darzustellen, kann man vom interpersonalen
Dialog sagen, dal3 er erfunden worden ist, um den Koérper zur Darstellung
zu bringen.

1. K6rperbild und Identitit

Das Kérperbild verdankt sich, allgemein gesprochen, der modernen Synthe-
se von Individuum und Leib. Diese Synthese, die sich im ausgehenden Re-
naissance-Zeitalter entwickelt, ist genuin theatralischer Natur, jedoch kei-
neswegs nur eine Erfindung des Theaters. Vielmehr erbt das Theater aus
dieser Zeit seine Bildsamkeit, seine Selbsterfindung im Zeichen des bewegten
tablean und den Koérper der Darstellung, den im frithen 20. Jahrhundert wie-
derum der Film idbernimmt, weswegen, wie ich denke, der Film und das
Theater heute dhnliche Probleme haben, den Kérper der Darstellung von
seinem Ende her zu Giberdenken.

Die komplexen Ordnungen der theatralen Interaktion des im Bildfeld
beredten Theaters sind von Diderot und Lessing in der Mitte des 18. Jahr-
hunderts zu Ende ausgearbeitet. Das Theater im Zeichen der Konstruktio-
nen des Sichtbaren entwickelt seine bestimmte Form des zwischenmensch-
lichen Dialogs. Dieser Dialog schlieft den K&rper zugleich aus und ein. Im
Bildfeld des Gesichts entwickelt dieser eine eigentiimliche Beredsamkeit.
Sein korpersprachlicher Ausdruck ist jedoch nicht urspriinglich, sondern
eine Folge des Bildfeldes und der dialogischen Zuspitzung, in der der Koér-
per seinen Auftritt hat. Seine Ausdrucksskala ist durch und durch literarisch
impletiert, denn der Koérper spricht nicht. Kérperausdruck ist, wie Claudia
Schmélders in ihrer Geschichte der Physiognomik schreibt, ,,paradoxerwei-
se vielleicht ohne Sprache zu denken, aber nicht ohne Literatur.2

2 Schmolders, Claudia: Das Vorurteil im Leibe. Geschichte der Physiognomik. Berlin 1995,
S. 90.
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Die Synthese von Individuum und Leib im Ko6rperbild verlangt und er-
laubt, daB} ich den anderen, den ich in dieser bestimmten kdrpetlichen Er-
scheinung vor mir sehe, auch wirklich in diesem Kérper antreffe, da3 mir
seine Identitit nicht durch Namen oder Herkunft bestitigt werden muf,
sondern fiir mich iber das Korperbild sichergestellt ist. Noch Shakespeares
Rosalinde ist durch einen bloBen Wechsel ihrer Kleidung entweder Rosalin-
de oder Freund Ganymed, ununterscheidbar selbst fiir ihren Geliebten.
Demgegeniiber wird im Folgejahrhundert die Unterscheidbarkeit von Ge-
schlecht, Alter und Stand, also Unterscheidungen, die zuvor ausschlieBlich
politischen und rhetorischen Registerbildungen oder Systemen willkiirlicher,
sichtbarer Bezeichnungen (Kleidung) oblagen, jetzt in ein bestimmtes kor-
perbildliches Inventar eingetragen. Es ist die groBe Zeit einer theatralen
Registerbildung von kérperbildlichen Identititen, die in ihrem Kern um den
ungleichen Spiegel zwischen den Geschlechtern aufgerichtet werden.

Dieser Umbruch ist hiufig als Ubergang vom kiinstlichen zum natiirli-
chen Zeichen thematisiert und beschrieben worden. Doch mit diesem
Ubergang hiingen weit groBBere Umbriiche zusammen: Es geht nicht allein
um einen Wechsel in der Art der Bezeichnung, der gegeniiber der Korper als
vorgingiges, jeweils anders zu kodierenden Material zu denken wire.
Vielmehr geht es gegentiber ilteren Systemen, in denen die Korper vollstin-
dig unabhingig vom Aussehen, Gebaren und sogar unabhingig von ihrer
Ansprechbarkeit durch genealogische oder spirituelle Instanzen in ihrer
Abnlichkeit garantiert waren, jetzt um die vollstindig neue Kreation des
Korpers der Darstellung. Diesem Korper obliegt es, alles was die Identitit
eines bestimmten Individuums ausmacht, kérperbildlich zu inventarisieren
und zur Darstellung zu bringen. Doch was das moderne Individuum aus-
macht, ist seinerseits keineswegs vorgingig, sondern eine Frage der Aneig-
nung, denn das Universum der Darstellung behauptet den neugeborenen
Kotper — im diametralen Gegensatz zum vormaligen System der Ahnlich-
keit — bekanntlich als unbeschriebenes Blatt.

Eingespannt zwischen Darstellung und Aneignung, durch keine voraus-
liegende oder dariiber stehende Instanz legitimiert, obliegt dem Koérperbild
die Synthese von Individuum und Leib als ein permanenter Balanceakt.
Seine Synthese ist grundsitzlich fragil. Sie bedarf einer stindigen, reflexiven
Wiederkennungsarbeit, in der sich die einzelnen untereinander als zugehdrig
und identifizierbar garantieren. AuBlerhalb dieser Wiedererkennungsakte gibt
es keine Zugehorigkeit, keine Behausung, sondern nur den Weg in die soge-
nannte Depersonalisation, in den symbolischen Tod. Dem Korperbild ob-
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liegt Gber eine aktive Signalisierung einer Zugehoérigkeit (zu einem So-
zialkérper) hinaus auch in passiver Hinsicht eine Zugehérigkeitsdarstellung.
Es geniigt nicht, daf3 ein Kérper individuell identifizierbar ist, er mul} dar-
tiber hinaus fiir andere ansprechbar und motivierbar sein.? In der Synthese
von Individuum und Leib wird die Ansprechbarkeit des Leibes zu einer
Frage von korperbildlichen Signalwirkungen. Der Name selbst, das ist sein
spezifisches Erbe aus diesem Universum der Darstellung, wird zu einem
Zeichen von Begehren und Unschuld.

Fir das Korperbild ist erstens wesentlich, dal3 es agiert wird. Es ist ein
Bild in Bewegung, das — einer Auffithrung vergleichbar — als Gestalt oder
Form beschrieben werden kann. Es ist das Ungeniigen herkémmlicher ge-
stalttheoretischer Ubetlegungen zur Wahrnehmung, da das Kérperbild im
wesentlichen als Umrif3 oder Erscheinungsform der Gestalt begriff wird, wie
sie prinzipiell auch der Linse des Fotoapparats zuginglich ist. Und auch
wenn korperbildliche Wahrnehmung in den neueren Untersuchungen als
Prozesse aufgefalit werden, so gelangen die Analysen bislang noch nicht
Gber additives Typisierungsverfahren hinaus. Wesentlich ist hingegen, sich
den prisentativen Charakter der korperbildlichen Balancearbeit vor Augen
zu fihren: Sie balanciert zwischen gelingender und miBlingender Darstel-
lung (von Zugehérigkeit, Identitit und Ansprechbarkeit), zwischen Abbruch
und Erfolg ihrer synthetisierenden Arbeit, zwischen Unterschreitung und
Erfillung dieser Synthese.

Dem Korperbild ist zweitens weiterhin eigentiimlich, daf3 es Signum ei-
ner bestimmten dialogischen, interpersonalen dramatischen Struktur ist.
Obwohl es selbst nicht-diskursiv ist, reicht es in den Bereich des Semioti-
schen, des Symbolischen hinein und bildet mit ihm sozusagen ein Inter-face,
eine Schnittstelle.

Das Korperbild kann drittens und mit einem vorldufigen Ausdruck auch
als ‘soziale Maske’ begriffen werden, denn das merkwiirdige Oszillieren des
Korperbildes zwischen Unterschreitung und gelingender Syntheseleistung
kann als Effekt der modernen Voraussetzung begriffen werden, in der der
soziale Raum mit dem wahrnehmbaren Raum zusammenfillt. Es gibt kein
Soziales auflerhalb des kérperbildlich hervorgebrachten und in der kérper-
bildlichen Darstellung konstruierten Raumes, der wiederum kein Raum ist,

3 Zuden Kategorien: Zugehorigkeit, Identifizierbarkeit, Ansprechbarkeit und Motivierbar-
keit als Merkmalen des sozialen Kérpers vgl.: Macho, Thomas H.: Todesmetaphern.
Frankfurt/M. 1987, S. 207 ff.
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sondern ein abstraktes Reflektionsgefiige, das sich einer permanenten Per-
formance verdankt.

Bekanntlich ist die dialogische face-to-face-Situation zum grundlegend-
sten Interaktionstyp liberhaupt erklirt worden. Insofern man davon ausge-
gangen ist, daf3 sich innerhalb dieser Form Subjekt und Objekt, das Ich und
der andere, Ich und Du wechselseitig konstituieren, hat man bis heute nicht
aufgehort, diese Form als Modell der Begegnung oder des kommunikativen
Handelns auszudeuten. Ich kann an dieser Stelle nur darauf hinweisen, daf3
sowohl in der aufklirerischen Aufbruchsstimmung als auch in der Not, nach
dem Agrarweltzeitalter keine andere Form der Zusammengehorigkeit mehr
zu haben als das abstrakte Zwischen (den Einzelnen), die interpersonale
Struktur emphatisch zur Begegnung umgedeutet worden ist.

Was meint hier ,,Begegnung®? Um konkreter zu werden, will ich auf
mein Beispiel Ewmilia Galotti eingehen, 1772 entstanden und uraufgefiihrt.
Emilia Galotti ist mehr als ein Stiick, es ist paradigmatische Praxis. Es enthilt
zudem das Modell fiir den K6rper der Darstellung.

2. Ewmilia Galot#i konkret

In Bezug auf die genannte Verschwisterung von Korperbild und dialogi-
scher Struktur ist es nicht unwesentlich, dafl die berithmte Exposition des
Dramas mit einer Szene aus dem Spiegelstadium der Geschlechter beginnt.
Sie zeigt den Prinzen zwischen den Bildern, die der Hofmaler Conti von
Emilia und der Grifin Orsina angefertigt hat. Der Prinz hat Emilia einmal
bei einer Gesellschaft getroffen und ,,nachher, sagt er, ,nur an heiligen
Stitten [...] — wo das Angaffen sich weniger ziemet.“ Das Bild Emilias er-
scheint dem Prinzen ,,wie aus dem Spiegel gestohlen®. Sein sprachliches
Portrait ihres Bildes streift den Rand der Aphasie: ,,Dieses Antlitz, diese
Stirne, diese Augen, diese Nase, dieser Mund, dieses Kinn, dieser Hals, diese
Brust, dieser Wuchs, dieser ganze Bau...”“ (I,4). Man hat viel dariiber speku-
liert, ob die Zuneigung des Prinzen zu Emilia ernsthaft oder nur duBlerlich
sei. Doch das ist miiBlig: Der Prinz hat sich verliebt in der Art, wie es alle
modernen Subjekte tun: Thr Bild 1463t ihn nicht mehr los. Er zieht das Bild
Emilias dem der Grifin Orsina vor. Er wiinscht sich im folgenden Emilia
nicht anstelle ihres Bildes, sondern ihre andauernde Verschmelzung mit dem
Bild. Er sehnt sich — und diese beiden Begtiffe stehen genau so bei Lessing
— nach dem ,,Eintritt des Originals“ in die ,,Kopie®, um das ,,Studium der
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weiblichen Schénheit®, wie ein Maler es betreibt, ,,auch zu dem meinigen zu
machen® (I,4).

Die Inbesitznahme des Originals erfolgt auf wenig elegante, jedoch wirk-
same Weise und als ein aberwitziger Wettlauf gegen die Uhr, denn die Braut
Emilia trennen nur noch wenige Stunden von ihrer Trauung mit dem Gra-
fen Appiani. Dem Liebesgestindnis des Prinzen folgen Intrigen, der Uber-
fall auf die Hochzeitskutsche, die T6tung des Briutigams, die Entfiihrung
von Mutter und Tochter auf das Lustschlof3 des Prinzen. Von da an — und
das ist angesichts der katastrophalen Ereignisse merkwiirdig genug — kreist
die gesamte Auseinandersetzung ausschlieflich um die Frage, ob eine Ver-
traulichkeit zwischen dem Prinzen und Emilia die Ursache fiir deren gewalt-
same Entfiihrung gewesen sei oder nicht. Schliefllich begegnen sich in der
vorletzten Szene des letzten Aktes zum ersten Mal in diesem Stiick Tochter
Emilia und Vater Galotti. Es gibt einen Dolch, der aus der Hand Emilias
wieder zurlick in die ihres Vaters wechselt, der seine Tochter, wie es heil3t
,,durchsticht®, wihrend er sie umarmt.

Wenn ich die narrative Geschlossenheit der Fabel nicht kritisiere, son-
dern ernst nehme und zum Ausgangspunkt meiner Beobachtung mache,
dann gibt es zwei wesentliche Begegnungen in diesem Stick: die erste, die
(nach der Exposition) den narrativen Raum der dramatischen Fabel 6ftnet,
und die zweite, die ihn abrupt, gewaltsam und beunruhigend schlieSt. Das
er6ffnende Element ist die Begegnung zwischen Emilia und dem Prinzen,
die wir weder sehen noch héren. Wir wissen von dieser Szene nur durch
eine bestimmte sprachlose Erregung Emilias ihrer Mutter gegentiber. Emilia
wohnt sich in dieser Szene, in der das Band zwischen Kérpern und Sprache
zerrei3t, selbst bei: ,,Br sprach; und ich hab ihm geantwortet. Aber was er
sprach, was ich ihm geantwortet — [...] Jetzt weil} ich von dem allen nichts.
Meine Sinne hatten mich verlassen® (I1,6). Diese Szene ist dem BewuBtsein
oder der Darstellung genauso wenig zuginglich wie ein Traumerlebnis. Sie
bleibt eingeschlossen in den anonymen Rand der Person, an dem diese zu
werden beginnt wie alle. Darum ist diese Szene verschwistert mit den an-
onymen Augen und Ohren ihres Ortes. Um die ,,Vorbeigehenden® in der
,»Halle® nicht ,,zu aufmerksam auf uns® zu machen, habe sie still gehalten,
berichtet Emilia. ,,Nimm es fiir einen Traum, was dir begegnet ist, rit ihr
die Mutter (II,6).

Diese Szene Emilias, die wir weder sehen noch héren, bezeichnet einen
Moment der Depersonalisation, des symbolischen Todes. Das Sinnliche
dieser Szene wird nicht vergeistigt, denn dann wire sie ganz einfach dar-
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stellbar, sondern als Unterschreitung des Korperbildes vermittelt, als Aus-
stieg aus der Kontinuitit sozialer Individuen. Seit dieser Begegnung ist Emi-
lia die Figur, die zu viel weiB. Jetzt geht es darum, dieses Wissen mit dem
viterlichen Namen zu vers6hnen, d.h. den eigenen Platz im symbolischen
Kosmos tber die Anerkennung des Vaters wieder zu gewinnen. Solange
diese Anerkennung nicht gelingt — und das ist in diesem Fall die gesamte
Zeitspanne des Dramas und die gesamte Zeit, in der wir etwas von Emilia
wissen — ist diese Figur ungetrennt vom Faktum der erfahrenen Selbstaufls-
sung. Solange diese Anerkennung nicht gelingt, ist Emilia eine Figur vor
oder jenseits ihrer Subjektivierung. Sie ist als Subjekt nicht geschlossen,
sondern entgrenzt, aufgeldst. So lange sie davor ist, ist Emilia im viterlich
bezeichneten Kosmos irgendwie fehl am Platz und insofern nicht an seinen
symbolischen Pakt gebunden, als sie ihn erst wieder herstellen muf.

Das andere, die Fabel abschlieBende Element ist die Szene, in der Emilia
auf eigenes Verlangen durch die Hand ihres Vaters stirbt. Dieser Tod auf
offener Bithne geh6rt zum sichtbaren Geschehen, wir héren und sehen ales.
Was geschieht ist jedoch gerade in seiner Unverborgenheit ritselhaft, denn
es verweigert den Standardeffekt der Abgeschlossenheit: Die Beruhigung
Gber ein vielleicht schlimmes, aber doch sinnfilliges Ende bleibt aus. Gerade
weil wir sicher sein kénnen, kein Wort und keine Geste versiumt zu haben,
sind wir nicht beruhigt, sondern beunruhigte, reine Zeugen des Geschehens
und seine immanenten Zuschauer. Bekanntlich hat kaum ein Biihnentod
eine solche Suche nach Schuld ausgel6st, und trotz aller Mithe der Interpre-
tationen war eine solche Schuld entweder nicht zu finden oder erschien zu
gerinfiigig, um den Tod zu rechtfertigen. Emilias Tod wirkt wie ein Uber-
schuB, er erscheint zu stark und zu gewaltsam.

Worum geht es in dieser abschlieBenden Szene?

Der Vater berichtet Emilia von seiner Einwilligung in den Vorschlag des
Hofes, Emilia bis zu einer Untersuchung (den Punkt der méglichen Begiin-
stigung betreffend) nicht bei den Eltern, sondern in einem Haus zu verwah-
ren, das fir den Prinzen zuginglich ist: ,,Du bleibst in den Hinden deines
Réiubers®.

,Ich allein in seinen Hinden? — Nimmermehr, mein Vater. — Oder Sie
sind nicht mein Vater (V,7).

Emilias Erklirung, bevor sie den Dolch aus der Hand ihres Vaters fiir
sich fordern wird, ist glasklar: Die Adligen haben ein Leben, wihrend die
Biirgerlichen nur eine Unschuld zu verlieren haben. Diese unterliege einer
Macht, gegen die sich alle herkémmliche Gewalt wie Nichts ausnimmt. Die
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moderne Macht richtet sich nicht gegen das Leben, sondern an die lebendi-
gen Koérper. Das Ich steht auBerhalb dieses Vorgangs. Es sagt, wie Emilia:
»1ch stehe fiir nichts. Ich bin fiir nichts gut.”

Emilias groBe Rede vor dem Vater versucht, seine Anerkennung ihres
GenieBens zu gewinnen. Thre Worte: ,,Ich habe Blut, mein Vater, so jugend-
liches, so warmes Blut als eine” wihlen die allgemeine Formulierung, den-
Ausdruck der Anonymitit. Emilia sagt damit: ,,Vater, siehst du denn nicht,
daB ich genieBe?* Aber der Vater kann es nicht sehen. Er wird als Instanz
angerufen, und als solche ist er #¢ in dem Sinn, dal er nichts von der Le-
benssubstanz des GenieBens weil. Seine Augen sind Awugen der Verfassung,
von denen eine Anekdote von Abraham Lincoln erzihlt: Als er einmal um
einen besonderen Gefallen gebeten wurde, soll Lincoln geantwortet haben:
,»Als Prisident habe ich keine anderen Augen als die der Verfassung; ich
kann Sie nicht sehen. Emilia will die Anerkennung dieser Augen. Sie iden-
tifiziert sich mit diesem Blick, den es nicht gibt. Sie sieht auf ihr Genief3en
mit diesen Augen des Gesetzes und wendet sie auf sich selbst an. Von dem
Augenblick an weil3 Emilia und niemand sonst, dal} sie stirbt. Sie treibt ziel-
strebig auf diesen Punkt zu. Wihrend der Vater, sich noch im selben Mo-
ment, da er seine Tochter ,,durchsticht®, iiberrascht gibt ,,Gott, was hab ich
getan!” und sofort das Nicht-Wissen etabliert: ,,Sie erwarten vielleicht, [...]
meine Tat wie eine schale Tragédie zu beschlieBen — Sie irren sich. [...] Ich
gehe in das Gefingnis“ (V,7 und V.,9).

In das Unvorstellbare seiner tédlichen Umarmung ist die Selbstgeburt
der Tochter eingeschlossen. Sie gewinnt sich in diesem viterlichen Akt als
Ganzes. Sie schlieBt sich, ithren Kérper und ihre individuelle namentliche
Identitit zusammen: ,,Die radikale Identifikation von Leib und Individuali-
tit — unter MiBlachtung aller sozialen Mediatisierung — ist die Lesche. Sie re-
prisentiert den individuellen Leib, der den sogzalen Kirper erfolgreich ausge-
schaltet hat.*s

Wie man sieht, geht es in diesem Drama die ganze Zeit um den Koérper
von Emilia und um die Frage: Hat dieser Kérper eine Berithrung zugelassen,
ist er beriihrt worden oder nicht? Emilia selbst weil3 es nicht. Sie ist gespal-
ten zwischen dem Traum-geschehen, von dem ihr Ich nichts weil und dem
Versuch, wieder ein ganzes Ich mit einem sozial identifizierbaren Korper zu

4 Das Beispiel wird im gleichen Sinn verwendet bei: Zizek, Slavoj (Hg.): Ein Triumph des
Auges tiber den Blick. Wien 1993, S. 258.
5 Macho, Thomas H.: Todesmetaphern. S. 207.
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werden. Thr gelingt die abschlieBende Identifikation, jedoch als radikal a-
soziale.

3. Er6ffnende und abschlieBende Begegnung: und der Weg dazwi-
schen

Der Weg, den Emilia zwischen der ersten und der zweiten Begegnungt zu-
riicklegt, ist der Weg von einer durchtrennten zu einer geschlossenen Syn-
these von Individualitit und Leib. Der Weg dazwischen ist — von der Bithne
aus definiert — die Zeit der Darstellung, die Zeit ihrer dialogischen Rede und
ihres kérpersprachlichen Ausdrucks. Die beiden modellhaften Szenen der
Begegnung hingegen spielen als Ort der unbewuf3ten Rede oder als Ort der
tédlichen Rede unterhalb der Ebene des Korperbildes. Sie fungieren gleich-
sam als negative Voraussetzung des Zeitraumes dynamischer Performanz:
das erste Szenarium ihre ungenannte und unsichtbare Voraussetzung, das
zweite als ihr Abbruch und Ende.

Die Frage ist nun, was diese beiden modellhaften Begegnungen geeignet
macht, den Zeitraum der kérperbildlichen Darstellung zu fundieren. Inwie-
fern produzieren sie performative Qualitit oder beruhen auf ihr?

Zunichst zur letzten Szene Emilias. Um es kurz zu sagen: Dieser Schlufl
verbirgt keine Schuld oder Unschuld Emilias, sondern die Inkonsistenz der
viterlichen Instanz. Denn in der grolen Kette Nomos-gebender Instanzen
verfiigt der Vater nicht Gber die Andersartigkeit eines Gottes oder die dop-
pelte Korperschaft des Konigs, sondern ist nurmehr geschlechtlich zeugen-
der Vater.

Ewilia zeigt, da3 der Vater nicht die Instanz ist, die die Fidden zieht, die
das Spiel in der Hand hat und die Regeln austeilt, sondern zu dieser Instanz
gemacht werden mul3. Sein Name beruht auf der Aktivitit jener, die ihn als
Vater ansehen und ansehen miissen, wollen sie sich selbst ansehen koénnen.
Ewmilia zeigt, dall die Versprechen der Welt des Vaters ein theatralischer
Betrug sind, nichts Substantielles, sondern performative Vereinbarung,

Emilia 16st nun — in einer Art Umkehrung der linear-kausalen Logik —
die Erfiillung der Versprechen der viterlichen Instanz selbst ein mit dem

6 Damit wir von dieser zweiten Begegnung, im Gegensatz zur ersten, alles sehen und
horen, ist eine komplexe Umdeutung des Todes notwendig, der zuvor als offener Biih-
nentod nicht existierte (sondern nur als Nachricht auf der Bithne). Zu Lessings Deutung
des Todes als einem ,.kleinen Bruder des Schlafes” vgl. seine Schrift: Wie die Alten den
Tod gebildet. Eine Untersuchung (1769).
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Effekt, dafl nachtriglich die Versprechungen genau dort erscheinen, wo
man sie zuvor vergeblich gesucht hat. Emilia flieht nicht aus einer Schuld
heraus, sondern freiwillig in eine Schuld hinein. Aus diesem Grund ist eine
Schuld, trotz all der Mithe der Interpretationen, bei ihr auch partout nicht zu
finden. Der viterliche Name, durch keine Instanz mehr autorisiert, wird
performativ erzeugt. Die Welt des Familienvaters, der viterliche Name exi-
stiert, so lange wir ihn machen. Wir kénnen auch aufh6ren damit.

Das spite 19. Jahrhundert horte auf, den Vater herzustellen, weil es ent-
setzt begriff, in welchem Malle er nicht aus sich selbst heraus zu leben ver-
mochte, sondern hergestellt wurde durch die, die an ihn glaubten und seinen
Namen hochhielten, weil sie keinen anderen besaen. Es erging dem Vater
wie im Marchen von Des Kaisers neue Kleider. Als die Tochter sahen, dal3 er
nackt war, sahen sie auf seine Maskerade und vermochten nicht meht, an
ihn zu glauben. Punktlich zum epochalen Umbruch, den das beginnende 20.
Jahrhundert markiert, entsteht 1901 das paradigmatische Stiick der vaterlo-
sen Gesellschaft. Die Tochter hat sich vervielfacht in Drei Schwestern. Ihr
Stiick beginnt mit den Sitzen: ,,Vater starb vor einem Jahr. Heute ist dein
Namenstag, Irinal*

Doch es geht nicht um eine einfache Umkehr der Vater-Tochter-
Geschichte. Denn auch wenn der Vater als Namensgeber und symbolischer
Ort nur reiner Schein ist, so ist dieser Schein doch nicht weniger produktiv
und nicht weniger wirklich als das sogenannte reale Geschehen. Und zwar
so sehr, daB3 es darauf ankommen kann, ihn um jeden Preis zu erhalten. In
diesem Zusammenhang kann der selbstmérderische Akt, den Emilia begeht,
auch als ein Akt absoluter Freiheit angesehen werden. Emilias Flucht in die
Schuld geschieht nicht im Interesse der eigenen, sozusagen radikalen Ver-
wahrung ihres Leibes, sondern im Namen ihres Vaters, der auch ihr eigener
ist: Galotti. Der Eindruck eines Opfertodes fiir den viterlichen Namensge-
ber ergibt sich aus dieser Konstellation sozusagen zusitzlich, als ein, indes-
sen zentrales, fiktives Surplus.

Fiur Emilia ist es besser zu sterben, als da3 die viterliche Instanz die
schreckliche Wahrheit der eigenen Inkonstistenz offenbaren muf. So ist
Ewmilia Galotti wahrscheinlich das einzige biirgerliche Drama, das wir kennen,
weil Emilia die Augen des Gesetzes erst herstellen muf3, vor denen sie in die
Knie zu gehen hat. Auf diese Weise entsteht die viterliche Instanz und be-
wahrt ihre Konsistenz so lange, bis der Vater selbst die Wahrheit erfihrt.
Wir sehen den Vater bei Strindberg 1887 in dieses viterliche Zweifelsexpe-
riment einsteigen — und natiitlich vetlieren: Die Vaterschaft ist nicht be-
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weisbar, sie beruht auf einer Fiktion, die ohne Entsprechung ist. ,,Ein Mann
hat keine Kinder lautet der letzte Satz des Strindberg'schen Vaters gegen-
uber seiner Tochter Laura, bevor er stirbt.

Einhundert Jahre zuvor bewahrt Emilias Tod die Fiktion des Vaters, der
nirgendwo existiert. Nirgendwo, d.h. in der Mitte des neuartigen Sozialkér-
pers, der sich aus sozialen Kérpern im Ausdrucksfeld der Korper in wort-
wortlichem Sinn bildez, als idealer Bezugspunkt und ozes Schema gleicherma-
Ben, das trotz seiner Nichtexistenz vollige Griltigkeit besitzt: Es beherrscht
den Schauplatz, auf dem es gilt, ein Gesicht zu gewinnen, in den Augen des
Vaters, der das Gesetz reprisentiert usw.; kurzum: Es regelt ein Spiel wie
unser wirkliches Leben.

Wenden wir uns noch einmal der ersten Begegnung zu. Sie ist in ihrer
Unsichtbarkeit ein paradigmatisches Beispiel fiir das Moment des symboli-
schen Todes. In dieser Szene ist fiir Emilia die existentielle Verklammerung
zwischen individuellem Ko6rper und Sozialkérper gerissen. Ihre Absicherung
durch die Gruppe, die Familie, die Ordnung, deren sie als soziales Individu-
um permanent bedarf, ist unterbrochen. Niemand, den sie kennt, bestitigt
sie als Jemand. Sie ist wie alle, depersonalisiert wie die einzigen mitwissen-
den Zeugen: Die Augen und Ohren der Halle. Emilia wird nach dieser Sze-
ne, in der sie nicht lokalisiert werden kann, versuchen, ihte soziale Identitit
neuetlich herzustellen. Das ist sozusagen der symbolische Anteil ihres Pro-
blems, aber erst die Hilfte der Problematik des sozialen Korpers.

Zum sozialen Korper gehort nicht nur die aktive Einhaltung des Hand-
lungshorizontes und der Lebensform, der man zugehorig ist, sondern auch
in passiver Hinsicht eine Zugehdrigkeitsdarstellung. Ein Koérper, der zwar
identifizierbar ist, aber fiir andere weder anzusprechen noch zu motivieren,
ist als sozialer Korper wertlos (ein Kérper wie im Traum oder im Kloster,
das man von auBlen betrachtet).

Der ansprechbare Korper setzt Training und Beobachtung voraus. Er
lernt eine komplexe Skala von korpersprachlichen Zeichen der Verweige-
rung oder Zustimmung. Die Einwirkung einer solchen Erziehung auf kor-
petlich gestische Vorginge gebiert das Adjektiv. Es ist die Stunde der Ge-
burt des Modus, des W7 Wie jemand ,,Auf Wiedersehen® sagt oder wie
jemand eine Begriilung vollzieht, wird zum entscheidenden Terrain, auf
dem sich soziale Kérper anziehen oder abstofen, mit einem Wort, sich
ausdriicken: verlegen, zbgernd, unsicher, herrisch, verlangend, feindlich,
freundlich.
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Die Gestik sozialer Korper operiert auf dem semantisch duflerst schma-
len Feld von Zustimmung und Ablehnung: Ich will dich; ich will dich nicht.
Du darfst; du darfst nicht. Ja oder Nein. Im Feld des korpersprachlichen
Ausdrucks wird duBerst differenziert gehandelt, man kann sogar sagen, da3
sich seine Differenziertheit tiber der in Frage stehenden rudimentiren dua-
len Aktion bildet und ausbildet.

Der gestische Modus ist das Zentrum dieser Erfindung, die sich an die
Stelle des Ortes setzt. War frither die Identitit in der Nennung des Ortes
oder des Hauses gesichert und die Ansprechbarkeit des Leibes eine davon
relativ unabhingige Frage, so wird in der modernen Synthese von Indivi-
dualitit und Leib die Ansprechbarkeit zu einer Frage der sozialen Identitit,
des sozialen Aprioti und damit der Erziehung im weiten und emphatischen
Begriff, den das 18. Jahrhundert von ihr hatte.

Der Vater bringt seine Geschopfe in einem Erziehungsakt hervor und
versieht sie mit Korpern, denen das Kunststiick obliegt, zugleich ansprech-
bar und unberiihrt zu sein, denn der unansprechbare oder zum falschen
Zeitpunkt angesprochene Koérper ist wertlos. Aber wie gelingt solch ein
ansprechbarer, verweigernder oder zustimmender unberiihrter Koérper?
Oder andersherum gefragt: Wenn Emilia sich so sicher ist, in der Kirche der
,wahren Gewalt der Verfilhrung® begegnet zu sein, woher weil} sie das
denn oder woran erkennt sie die Verfithrung?

Es ist ganz einfach und gleichzeitig schwierig, will man die breit ausge-
tretenen Pfade psychoanalytischer Redundanzen vermeiden. Der kdrpetli-
chen Ansprechbarkeit muf3 das Angesprochensein vorausgegangen sein.
Emilia in der Kirche erfihrt nicht die Verfiihrung, sondern ihr Verfiihrt-
worden-sein. Diese Szene, die wir weder héren noch sehen, verbirgt keine
Wahrheit iiber ihren Korper, sondern das Betriebsgeheimnis eines Erzie-
hungsaktes. Lessings Mddchen (Lessing in einem Brief an Gleim: ,,Sara, Min-
na, Emilia — Glaubst du nicht, daB} ich der Midchen zuviele mache?*) be-
kunden im Moment, da sie im Bildfeld sozialer Kérper erscheinen, dal sich
ihre Wahrnehmbarkeit, ihr ansprechender Auftritt einem sublimen Verfiih-
rungsakt verdankt. Sie miissen als Geschlechtswesen angesehen worden
sein, damit sie zu sozial sprechenden Korpern werden. Die 6dipale Historie
erfahrt im Modell Emilia eine auffillige asymmetrische Umkehrung,

Der geschlechtlich identifizierte, begehrende und begehrte soziale Kot-
per ist das Ziel einer Erzichung von unbehausten Korpern, die ihren Wert
im Ausdrucksfeld der Korper nur lernen kénnen, wenn sie als begehtte,
geschlechtliche Ko6rper schon existieren. Der Korper spricht nicht von
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selbst, er spricht Uiberhaupt nicht. Er kann nur zum Sprechen gebracht wer-
den, wenn ihm etwas gezeigt wird, das ihm zugleich verboten wird. Erst von
da an kann er gprechen: sich versprechen, einladen oder sich verraten. Dar-
stellung heil3t &kdrperliches Sprechen auf dem Schauplatz des Anderen, des Ge-
setzes.

4. Das Modell des Schauspielers in Emzlia

Bezeichnen wir den Korper jener er6ffnenden Szene, die wir weder héren
noch sehen, als ,,durchgestrichenen Koérper®” und den Kérper in der ab-
schlieBenden Szene als den sozial identifizierten Koérper, so thematisiert
Ewilia auch ein rudimentires, sozusagen auf das Notigste reduziertes Modell
des modetnen Schauspielers. Der schauspielerische Ausdruck und die Dar-
stellung spielen auf dem Weg dazwischen.

Die verschiedenen Schauspieltheorien und Methoden des 20. Jahrhun-
derts, die unumginglich anfangen mit Stanislawski, stimmen in ihrer grund-
legenden Voraussetzung iiberein: Es geht um einen Weg der Unterschrei-
tung des sozial identifizierten Koérpers und um einen Kontakt zum ,,durch-
gestrichenen Korper®, der jeweils sehr unterschiedlich aufgefalit oder ge-
sucht wird. ,,Den Weg zur Emotion“ nennt Stanislawski dieses von ihm
methodisch bearbeitete Ritsel, wie ein emotionaler, d.h. unwillkitlicher
Korper sozusagen von den Biiroetagen eines willkiitlichen und sozial identi-
fizierten Korpers aus erreichbar und handbabbar wetrden kann.

Dieser Weg ist keinesfalls linear, sondern spiralférmig vorzustellen: als
ein Weg von der Auflésung in die subjektive Geschlossenheit oder von der
subjektiven Geschlossenheit vor diese zuriick. Er ist genauso vorzustellen
wie im Modell Ewmilia, an dem das Wesentliche ist, da3 wir Emilia die ge-
samte Zeit des Stiickes #ngetrennt von ihrer erfahrenen Selbstauflésung se-
hen. Emilia ist gleichsam doppelt. Sie agiert sowohl auf dem Schauplatz
sozial identifizierter Ko6rper, als auch im Bann und in der Nihe zu ihrem
Traumwissen, das sich nicht sagen 1aBt. Wir schauen und héren. Dieser Weg
dazwischen, der in der Form einer Pendelbewegung gegangen wird, ist die
Zeit des Korperbildes und der Darstellung.

7  Dieser geglickte Terminus wurde von einem Teilnehmer der Tagung in der Diskussion
nach diesem Vortrag eingebracht: Wihrend ich zunichst zbgerte, diesen Terminus anzu-
nehmen, weil er mir g# lacanianisch schien (und das Verweisen auf Lacan hiufig eher einen
Erklirungsabbruch als eine Offnung erzeugt), bildet er inzwischen fiir mich eine prizise
und ertragreiche Formulierung fiir diesen unnennbaren und unsichtbaren Kérper (des
Schauspielers), um den es hier geht.
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Es ist anhand dieses rudimentiren Modells méglich, das System stereo-
typer Darstellung und Ausdruckskunst von offenen, nicht mehr interpretati-
ven Formen des Schauspiels abzugrenzen: Insofern der Pol des sozial iden-
tifizierten Korpers bekannt ist, indem er mit der Ro/k gleichgesetzt witd,
kann die schauspielerische Pendelbewegung nur zu einer Variation des
Schon-Bekannten gelangen, zu einem individuellen Ausdruck des Schon-
GewuBten. Die lange Tradition, die diese Rollen-dominierte Auffassung des
Schauspielers hat, hat zu jener kérperbildlichen Registerbildung gefiihrt, die
die stereotype Darstellung und ihre Virtuositit auszeichnen. Das nicht mehr
der Interpretation verpflichtete Schauspiel bricht nun keineswegs mit dem
Pol eines sozial identifizierten Korpers in Ginze, sondern vielmehr mit der
Voraussetzung, wissen zu kénnen, worum es sich dabei handelt. Das fihrt
zu einem ganz anderen Begriff der Rolle: ,,Schauspieler in meinem Sinne®,
sagt z.B. Roberto Ciulli, sind jene, ,die die Findung einer Rolle so ernst
nehmen, als ob es sich um die Findung des eigenen Namens handeln wiirde.
Das ist der eigentliche Sinn einer Rollenarbeit. Diese Arbeit entspricht der
Entstehung einer Gesellschaft. Jedem Menschen wird mit der Geburt ein
Name gegeben. Die Lebensaufgabe besteht darin, sich bewulit diesen Na-
men noch einmal selbst zu geben, ihn wiederzufinden, um am Ende sterben
zu kénnen. Der Schauspieler zeigt uns, was jedes Einzelnen Aufgabe ist.
Dieser Selbstfindungs- und Selbsterkenntnisproze$3 ist unerlifilich und darf
nicht linger an andere ,Autoren‘ delegiert werden.*8

5. Die Autonomie des Kérperbildes

Der Film ist entstanden oder hat sich konstituiert als Schritt Giber eine be-
stimmte Schwelle — die Biihnenrampe. Die Kamera schneidet in das Gewe-
be einer bereits existierenden Fiktion. Diese elementare Bewegung ermég-
licht und produziert die GroBaufnahme, die filmische Zeit, die Parallel-
montage usw., kurz die Totalitit des diegetischen Inhalts, der narrativen
Linie, die aus einer Vielzahl partieller Einstellungen (Sichtweisen) entsteht.
In dem historischen Augenblick, wenn die Kamera sich vom Prozeniums-
bogen 16st, verwandelt sich die Biithnenperspektive in eine filmische Per-
spektive. Mit dieser Uberschreitung der Bithnenrampe sind fundamentale
Verinderungen im Nihe- und Distanzverhiltnis des betrachtenden Auges
verbunden: Der Abstand des Zuschauers zur Bithne erlaubt und bestimmt

8 Das Erfinden von GewuBtem. Gesprich mit Roberto Ciulli iiber Schauspielausbildung.
In: Theater der Zeit, Betlin. Januar/Februar 1997, S. 32.
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die Erfassung des Ganzkorperbildes. Die Kamera, die die Rampe tbet-
schreitet, erlaubt jedoch die Ubernihe der betrachteten Kérper. Sie gerit
ihnen zu nah, und sie ist daruber hinaus, denn sie hilt sich in einem fiktiven
Raum auf, zu jeder nur technisch Iésbaren Bewegungsform — pendelnd,
héher oder niedriger schwingend — fihig. Die Fahrten ihrer Bewegungsform
sind zwar nicht solche, die den dreidimensionierten Raum verlassen, aber sie
begrenzen ihn auch nicht mehr als solchen. Aus diesem Grund ist im Film
auch die Metaphorik des Himmels so stark oder die Logik der Triume.

Wesentlich am Punkt der Uberschreitung der Rampe, ,,um die Kamera
moglichst nah an die Schauspieler heranzuriicken® (Truffaut), ist jedoch,
dal} das Kameraauge mit diesem Schritt in einen fiktiven Raum vorgedrun-
gen ist und sich mithin alle darauf folgenden Konsequenzen als Folge einer
Form des Sprels im Spiel oder allgemeiner: der Fiktion in der Fiktion beschrei-
ben lassen.

In Beziehung zu dem Modell Emilia bedeutet das: Die Kamera diberwin-
det die Rampe, um genau jene Szene, die der Schauplatz der Biihne nicht
zeigen kann, die in ihm wirkt wie ein inneres, verborgenes Phantasma, den-
noch darzustellen. Der Film kann das, weil er die Fiktion verdoppelt. Ex
zieht jene Szene, die wir in Emilia Galotti weder sehen noch héren, mithilfe
von Kérperbildern ins Sichtbare. Er versieht sie mit Kérperbildern. Er kon-
frontiert, vom Modell her, die einfache Fiktion in ihrem Innern mit ihrem
eigenen AuBleren, den Korperbildern.®

Der Film spielt am Ort des ,,durchgestrichenen Koérpers®. Aus diesem
Grund gibt es im Film keine Koérper, sondern — als Erbschaft aus dem
theatralen Universum der eimfachen Fiktion und seines Systems der Darstel-
lung — Kérperbilder. Sie erlangen im Film ihre vollstindige Autonomie und
entfalten in der doppelten Fiktion ihre ritselhafte Kraft, die, wie Lucien Séve
vom Filmbild sagt, gerade daher riihrt, ,;sich an der Oberfliche der Dinge
festzuhalten.

9  Aus diesem Grund wird das im Film autonome Ké&rperbild hiufig und tbereinstimmend
beschrieben als oszillierend zwischen ,,Spiegelung der Innenwelt™ (Intention, Emotion)
und ,,Oberfliche” (Reflektion).
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Guido HiB3
Die Rauheit des Korpers
Vatriationen tiber ein theaterwissenschaftliches Thema

Die Theaterwissenschaft entstand im Kontext der groBen Theaterreform-
bewegungen der Jahrhundertwende, die das moderne Regietheater begriin-
deten, und zwar als akademische Agentin und Foérderin des neuen Theater-
konzepts. IThre Anfinge in den zehner und zwanziger Jahren zu verfolgen,
ist iiberaus interessant; die Quellen zeichnen das Bild eines fortschrittlichen,
ja mutigen Projekts. Zum ersten Mal entwickelte sich an deutschen Univer-
sititen so etwas wie eine Wissenschaft mit Kompetenz fiir das Multimediale
und Synthetische; die Fundamente des neuen Theaterbegriffs waren zu-
gleich die der Gegenstandsbestimmung des Fachs: Die Auffithrung wurde
als szenisches Gesamtkunstwerk definiert, und sie wurde als eigenstindiges,
autonomes Werk vom Drama abgesetzt. Theater galt fortan nicht mehr als
verkorperte Wortkunst, wichtig wurden die Korrespondenzen von Kérpern,
Riumen, Bildern, Klingen und Worten.

Dieser Aufbruch brach leider kliglich in sich zusammen; die Geschichte
ist bekannt: Eben erst akademisch etabliert, ruhte man sich auf seinen Lor-
beeren aus; die Kraft reichte noch zur Entwicklung zweier halbgarer
Methédchen, die auf den Namen Mimustheorie und Rekonstruktion héren.
Damit begniigte man sich tiber fast sechzig Jahre, triumend unter der wir-
menden Sonne des bildungsbiirgerlich nobilitierten Gegenstands.

Auch nach der Wende zu einer — wie auch immer begriindeten — kriti-
schen Wissenschaft zum Anfang der siebziger Jahre, ging es nur langsam
vorwirts, mit theoretischen Entwiirfen, welche die soziologischen, struktu-
ralistischen und hermeneutischen Denkmodelle ihrer Zeit aufnahmen und
darauf Neubestimmungen ihres Gegenstandes entwarfen. Diese erste Phase
der Projektierung einer Wissenschaft vom Theater (die den Namen auch
verdient) dauerte bis zum Ende der siebziger Jahre. Zwei dominierende
Denkschulen, zwei methodische Ansitze bildeten sich heraus: die interna-
tionale Theatersemiotik und die deutsche Interaktionstheorie, methodisch
der germanistischen Rezeptionsidsthetik nahe verwandt. Die Semiotiker
schauten primir auf den Zeichenkosmos der Biihne, die Interaktionstheore-
tiker entdeckten die Zuschauer als Mitspieler. Wobei man im Riickblick
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sagen muf3, daf3 sich beide Schulen in wichtigen Punkten zum Verwechseln
dhnlich waren. Die erste Ambition beider Ansitze galt der Entwicklung
theatralischer Strukturformeln: das Ganze in einem Satz oder Schaubild.
Der Wille, Theater auf den Begriff zu bringen, prigte die theoretischen
Schriften der siebziger Jahre zutiefst.

In einem weiteren Punkt trafen sich die beiden Schulen: in der Bestim-
mungen einer fundamentalen Differenz Theater/Leben, die zunichst nach
den Vorgaben einer klassifikatorischen Semantik dekliniert wurde: Theater
sei dadurch wesentlich gekennzeichnet, daf3 es die Elemente der realen Welt,
mit denen es spiele verdopple, abbilde, szenisch transzendiere. Semiotiker ver-
folgten dies wiederum im Hinblick auf die Bithne: Wie wird aus einem Tisch
eine Burg, ein Schiff oder ein Kamel? Rezeptionstheoretiker untersuchten
dies im Hinblick auf die rezeptive Sanktionierung des szenischen A/ ob, des
Prinzips der Reprisentation. In diesen Doppelungshypothesen liegt viel-
leicht schon der Kern jenes Problems, mit dem wir uns heute beschiftigen.
Indem Theatertheorie das Eigentliche theatralischen Ausdrucks gerade dort
setzte, wo Theater seine stoffliche Grundlage (fiktional) iiberschreite, verab-
schiedete sie sich nachhaltig von dieser Basis, dem Koérpetlichen, dem Mate-
riellen. Die Reprisentation Uberwiltigte die Prisentation, das Abwesende
das Anwesende, die Signifikate die Signifikanten, der Sinn das Sinnliche. Die
dezidierte Privilegierung des Immateriellen ist iibrigens schon den ersten
theatersemiotischen Versuchen der tschechischen Strukturalisten in den
zwanziger Jahren deutlich eingeschrieben, Jan Mukarovsky formulierte das
Leitmotiv:

»Die theoretische Aufgabe liegt [darin]: zu zeigen, da3 das Theater trotz
der stofflichen Greifbarkeit seiner Mittel [...] nur die Grundlage fiir ein
unstoffliches Zusammenspiel von Kriften ist, die sich in Raum und Zeit
verschieben und den Zuschauer in ihre verdnderliche Spannung hinein-
ziehen ...

In den achtziger Jahren wurden diese Theorieansitze nachhaltig revi-
diert. Die zweite Phase der Theatertheotie war von dem Bestreben geprigt,
eine Synthese semiotischer und interaktionstheoretischer Ansitze zu finden,
was nicht allzu ferne lag, handelte es sich doch um eine Hochzeit nahe ver-
wandter und sich gegenseitig erginzender Partner. Semiologen entdeckten
den Zuschauer als eigenstindigen Bedeutungsfaktor, die Rezeptionsistheti-

1 Mukarovsky, Jan: Zum heutigen Stand einer Theorie des Theaters. In: Schmid, Hertay
Kesteren, Aloysius van (Hg.): Moderne Dramentheorie. Kronberg 1975, S. 78.
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ker, die sich schon fast von der Bihne verabschiedet hatten, entdeckten
(wieder), dal man sich mit Fragen theatralischer Wahrnehmung nur sinnvoll
befassen kann, wenn man auch das Wahrgenommene in Rechnung stellt.

Das Integrationsprogramm der zweiten Phase der Theatertheorie baut
maf3geblich auf einem Leitbegriff, einer theoretischen Klammer, auf Kommu-
nikation. Zwar — so lautet das Credo dieser semiologischen Hermeneutik —
1aBt sich, was zwischen Bithne und Saal verhandelt wird, nicht nach denota-
tiven Einfachrastern abhandeln. Die Bithnen gelten nicht mehr als Sende-
stationen, die Nachrichten verschlisseln, die Zuschauer nicht einfach als
Empfinger, die Zeichen (adigua?) dekodieren, womdglich auch noch zkoni-
sche. Im Begriff der ,rezeptiven Produktion® versuchte man der Eigendy-
namik der ,,Zuschaukunst® gerecht zu werden. Theater sei, so die Kernthese
der zweiten Phase, ein offenes System, aber dennoch — ein System.? Eine
minimale, fiir beide Seiten verbindliche Basis des Austauschs muf3 vorhan-
den sein. Konkretisationsprozesse verlaufen weder aleatorisch noch véllig
determiniert. Und das heiBt: Bedeutungshypothesen sind zulissig, Theater
146t sich immer noch — lesen.

Vieldeutigkeit widerspricht dabei nicht den Eigenschaften des (flexibili-
sierten) Kommunikationsmodells, sondern gilt als konstitutiver Faktor des
offenen Systems. Theater verpflichtet demnach niemanden auf seine Bedeu-
tungsintentionen; es macht indes semantische Angebote, die auf vielfiltige
und je individuelle Weise in den einzelnen Rezeptionsakten eingelést wet-
den kénnen. Semiologische Hermeneutik denkt unbeirrt dialektisch.

»Am Prozef der Interpretation sind (zumindest) zwei historische Varia-
ble beteiligt: Der Geschichtlichkeit der Werke korrespondiert die ihrer Wahrneh-
mung. Jede Auffihrung reagiert thematisch, stilistisch oder pro-
grammatisch auf ihren Kontext. Und auch der Begriff, den wir uns vom
Theater machen, steht nicht jenseits von Raum und Zeit [...] Sprechen
verindert die Sprache. Das Theater verindert das Bild, das wir uns von
ihm machen. Eine theatralische Weltformel anzustreben, hie3e, sich aus
der Geschichte zu verabschieden, hiefle die dialektische Beziehung pro-
duktiver und rezeptiver Standards zu leugnen.*3

2 Folgende Schriften argumentieren in diesem Zusammenhang: Fischer-Lichte, Erika:
Semiotik des Theaters. Bd. 3: Die Auffithrung als Text. Tiibingen 1983. Pavis, Patrice:
Semiotik der Theaterrezeption. Tibingen 1988. Hi3, Guido: Der theatralische Blick. Ein-
filhrung in die Auffiihrungsanalyse. Berlin 1993.

3 Ebd.S.27
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Ich mochte, Stichwort Dialektik, einen kleinen Exkurs einschalten. Der-
jenige, der sie im Theater gefordert und entwickelt hat, war Bertolt Brecht.
Zurickblickend fillt auf, wie sehr ihm neuere Theatertheorien verpflichtet
sind. Bestes (und naheliegendes) Beispiel: Manfred Wekwerths Theater und
Wissenschaft*, eine der Begrindungsschriften der Interaktionstheorie. Die
dort postulierte radikale Aufwertung des Zuschauens ist in Brechts Konzept
eines dialektischen Theaters, das ja dem Partner im Parkett die letzte Ent-
scheidung Uberlassen will, deutlich vorformuliert. Brecht hat auch die
Theatersemiotik stark beeinfluflt, so taucht etwa — um nur ein Beispiel zu
nennen — sein ,,Gestus“-Begriff immer dann auf, wenn es um héhergeord-
nete Instanzen der Zuschauselektion, um ,,Isotopien®, um ,,Sinnklammern“
geht; Stichwort: der gesellschaftliche Verweis als semantischer Leitstrahl.

DaB wir Brecht methodisch viel verdanken, wul3te Roland Barthes schon
friher. In einem Interview von 1964 beschrieb er Theater als ,,dichten se-
mantischen Akt“, Und daB die ,,Materialitit des Schauspiels nicht nur von
einer [...| Psychologie der Emotionen®, sondern gerade von einer ,,Technik
des Bedeutens® abhinge, habe Brecht programmatisch und praktisch vorge-
fihrt:

»Brecht hat das semantische Statut des Theaters mit Glanz [...] gerecht-
fertigt. [...] er [hat] begriffen, daB3 [...] Theater in kognitiven statt in emo-
tiven Begriffen behandelt werden kann, er war bereit, das Theater intel-
lektuell aufzufassen ...“5

Barthes skizziert in diesem Interview das Programm der neueren Thea-
tertheorie gleichsam e¢n passant. Man kann eines daraus ableiten: Dal3 wir
Theater iiberhaupt semantisch untersucht haben, unsere Uberzeugung, daf3
wit es im Theater mit einer pofyphonen Sprache zu tun haben, Sprache gerade
nicht im metaphorischen Sinne verstanden, — dieser Konsens der Thea-
tertheorie vor dem Einbruch der Postmoderne ist nicht naturgewachsen, son-
detn selbst Resultat einer historischen Konstellation. Der theatralische Ho-
rizont der siebziger und achtziger Jahre war von Brecht maBigeblich geprigt
— und auch begrenzt. Auch hier reagierte eine Theorie auf eine Praxis.
Wahrscheinlich haben wir uns als Wissenschaftler auf das Theater des wissen-
schaftlichen Zeitalters enger bezogen, als wir es vermuteten: auf ein Theater-

4 Wekwerth, Manfred: Theater und Wissenschaft. Miinchen 1974.
5 Barthes, Roland: Literatur und Bedeutung, In: Ders.: Literatur oder Geschichte. Frank-
furt/M. 1969, S. 103.
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modell, das seine gesellschaftlichen Ambitionen qua Kommunikation verwirk-
lichen wollte, dem Logos tief verpflichtet.

Und nicht nur in meinem eigenen Fall ging diese scheinbare Selbstver-
stindlichkeit des Bedeutens soweit, dal womdglich grundlegende Aspekte
des Theaters, das Materielle und Sinnliche, zunichst unter fermer ligfen ver-
bucht wurden. Der zweiten Phase der Theatertheorie gelang durchaus die
Integration, Dynamisierung und Flexibilisierung der starren Modelle der
Anfinge. Zwar handelten die achtziger Jahre an Stelle von fragwiirdigen
Tkonizitdtskonzepten elaborierte Text- und Diskursbegriffe. Doch der Blick
in die textlinguistischen und hermeneutischen Lehrbiicher war zunichst
priziser als der auf die Bihnen (das kérper- und bildintensive Theater ist
keinesfalls eine Erfindung der achtziger und neunziger Jahre). Abwesend
blieb auch hier, was auf den Bithnen anwesend ist. Nur Inhalte zihlten.
Theaterwissenschaft wollte jenem semantischen Statut gerecht werden und
merkte nicht, daf3 sie sich an einem historischen Spezialfall abarbeitete. Die
Ironie dieser Geschichte liegt nicht zuletzt darin, dal uns im Zeichen des
kommunikativen Stiickeschreibers aus Ulm wieder einholte, wovon wir uns
lingst verabschiedet wihnten, die Literaturwissenschaft, und sei es in ihren
Methoden.

Die Theatertheorie der zweiten Phase, die eben erst gelernt hatte, jenem
»semantischen Statut® gerecht zu werden, wurde schlieBlich durch Biihne-
nereignisse aufgeschreckt, die es radikal aufkindigten, die sich kategorisch
der Deutbarkeit verweigerten. Mitte, Ende der achtziger Jahre war es ein-
fach nicht mehr zu tibersehen: Brecht bildete nicht mehr die Speerspitze des
Theaters. Das abstrakte Bilder- und Tanztheater, Wilson, Freier, Bausch
beherrschte die Bihnen und die Feuilletons, spiter wurden Castorfs wilde,
Marthalers melancholische Attacken wider den Sinn Tagesgesprich,
Schleefs brachiale Bewegungschére brachten die Fundamente der Repri-
sentation ins Wanken; fast schon eine Katastrophe war die Zusammenarbeit
von Heiner Miiller und Bob Wilson. (Auch Peter Stein verabschiedete sich
von Brecht, allerdings in Richtung Stanislawsky). Neuenfels machte die
Opernhduser unsicher. Nirgendwo war mehr Halt, und die elaborierten
semantischen Modelle wollten nicht mehr auf Theaterformen passen, die
sich der Deutbarkeit provokativ verweigerten. Sie waren inspiriert durch
Brecht, und sie pafiten auf Brecht, nicht mehr und nicht weniger.

Anst6Be, die unser Denken in Flu3 brachten, gingen von der Philoso-
phie aus, auch hier primir unter postmodernen Vorzeichen. Weite Teile der
Geisteswissenschaft hatten sich frither damit befaBt: Die traditionellen,
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letztlich im Projekt der Aufklirung, des dialektischen Denkens entwickelten
Begriffe der Bedeutung, des Sinns, der Kommunikation wurden in Frage
gestellt. Entweder — Lyotard selbst lieferte das erste Beispiel — auf der Basis
eines an sich selbst verzweifelnden Marxismus, oder, das wire, vereinfacht,
Detridas Position, als Spielform einer radikalen Sprachkritik, der die Struk-
tur selbst unter den Hinden zerrinnt. Sollte — so unsere Frage — die Sinn-
verweigerung auf den Biithnen etwas mit diesen philosophischen Ansitzen
und Diagnosen zu tun haben?

Wir rezipierten die Medientheorie der zweiten Generation, etwa Bau-
drillard, Bolz, Kittler und Welsch, die in ihrem Denken auf eine massenme-
dial geprigte Welt zu reagieren suchen, in der die die Wirklichkeit selbst immer
Jfiktionaler, die Realitat gur Software, die Kategorien von Sein und Schein in der
Omniprisenz der Simulation obsolet wiirden.S Schien hier nicht das Theater
besonders angesprochen, als Institut, in dem tber Jahrhunderte das Ver-
hiltnis von Sein und Schein exemplarisch verhandelt wurde?

Und wir tasteten uns, neue Biicher im Kopf, wieder an die nachbrechti-
schen Spektakel heran. Wire der Zusammenbruch des dialektischen Thea-
ters kein boser Wille, keine Dekadenzerscheinung, keine Konterrevolution,
sondern womdglich eine sensible Reaktion von Theaterschaffenden auf die
Bedingungen einer durch und durch mediatisierten Welt, die eben nicht
mehr die von Brecht ist. Traten da woméglich stampfende, tobende, schrei-
ende Korper auf den Biihnen gegen die Ubermacht der elektronischen Bil-
der an? Wiren jene Regisseure so etwas wie praktische Philosophen? Und
zwar solche, die auf die schoéne neue Multimedia-Welt durchaus addquater
reagieren koénnen als die schreibende Zunft, nimlich mit syndsthetischen
Ausdrucksmitteln!

Als zeitgemidBe Vertreter einer traditionellen Denkschule, die Lyotard auf
die Formel einer ,historischen Hermeneutik des Sinns“ gebracht hatte,
standen Theoretiker der zweiten Phase plotzlich im Regen: dialektische
Unholde, suchend nach Kausalititen, Strukturen und Synthesen, die Diffe-
renzen vergewaltigend, Totalitaristen der Elfenbeintiirme. Die Krise schiit-
telte uns durch. Sollten wir unser Handwerkszeug wegwerfen? Sollten wir
absolut postmodern werden? Oder sollten wir verstummen? Was macht das
hermeneutische Subjekt, wenn ihm sein Reich genommen wird, wenn sein
Selbstverstindnis sich als falsch erweist?

6 Welsch, Wolfgang: Asthetisches Denken. Stuttgart 1990, S. 57 f.
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Im Rahmen dieser Entwicklung trat, gerade im theoretisch-
methodischen Feld, eine Dimension des Theaters wieder ganz in den Vor-
dergrund, die lange vernachlissigt, ja verdringt war. Der Zusammenbruch
der Reprisentation leitete den Blick auf die Prisentation, die Krise des Sinns
legte das Sinnliche frei. Befreit vom semantischen Statut traten einige Dinge
dorthin, wo sie hingeh6ren, nimlich ins Rampenlicht: die Kétper der Schau-
spieler, das Korpetliche, Materielle, Sinnliche der Bithne schlechthin.

Die Korper dringen derzeit in alle Bereiche der Theaterwissenschaft vor.
Theatergeschichtliche Forschung wendet sich heute gerade solchen Avant-
gardetraditionen zu, die bis weit in die achtziger Jahre — eben qua Brecht-
Dominanz — kaum rezipiert wurden, ja ideologisch verdichtig waren. Ich
meine die Reformen Wagners, des Symbolismus, der Stilbiihne, die radikal-
sthetischen Ansitze Meyerholds, Tairows, Wachtangows, den frithen Max
Reinhard. Ich meine das Theater der Futuristen, Dadaisten und Surrealisten,
die abstrakten Versuche Schlemmers und Kandinskys, das schwarze Theater
Antonin Artauds. Man ortet hier Vorldufer gegenwirtiger Entwicklungen,
Vorldufer des abstrakten, antireferentiellen, antisubjektiven, kérperbewuliten
Theaters der Gegenwart; zum Beispiel im Hinblick auf die radikale Ableh-
nung mimetischer Prinzipien oder auch im Hinblick auf subjektkritische
Positionen, die etwa den symbolistischen Theatertheotien Maeterlinks,
Mallarmés und Craigs eingeschrieben sind. Mit neuem, vielfach kulturwis-
senschaftlich geprigtem Interesse werden die historischen Versuche vet-
folgt, das Theater zu retheatralisieren, und das heiit: von der Dominanz der
Sprache zu befreien.” Sprachkritische Ambitionen sind vielen Theateravant-
garden eingeschrieben, sei es im Hinblick auf antidramatische Positionen,
sei es im Versuch, das dramatische Element in rauschhaften szenischen
Gesamtkunstwerken aufzuheben, sei es im Hinblick auf die Begriindung
einer theatralischen Asthetik des Erhabenen, die Theater zum Instrument
einer Uberbegrifflichen Erfahrung umbauen wollte, jenseits des Rationalen,
jenseits der Zwangsherrschaft des Logos, diesseits der Aufklirung.

In diesem Zusammenhang gibt es diskrete Parallelen zwischen histo-
risch-avantgardistischen und postmodernen Positionen. Fir Artaud galt textge-
bundenes Theater, wortlich, als ,,Pervertierung des Theaters”. Der Theater-
wissenschaftler Hans-Thies Lehmann fordert die Emanzipation des Szeni-
schen und Theatralischen vom allzu engen bildungsbiirgetlichen Konzept

7 Vgl etwa: Mennemeier, Franz Norbert und Fischer-Lichte, Erika (Hg.): Drama und
Theater der europiischen Avantgarde. Tiibingen 1994; und: Fischer-Lichte, Erika
(Hrsg.): Theateravantgarde: Wahrnehmung — Korper — Sprache. Tiibingen/Basel 1995.
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der ,,mise-en-scéne des Schrifttextes“.8 Fur Derrida ist die Szene ,,theolo-
gisch, sofern sie durch die Sprache [...], durch einen Willen zur Sprache,
durch das Ziel eines ersten Logos beherrscht wird, der dem theatralischen
Ort nicht angehérend, thn von ferne beherrscht.”® Auch Lyotard analysiert
Sprache als Herrschaftsinstrument, ertriumend ein Theater, das sich noch
der letzten Merkmale des Logos entledigt: ,,Wo man die Zeichenbeziehung
[.] abschafft, wird folglich die Herrschaft des Dramatu-
gen+Regisseurs+Choreographen+Biithnenbildners iiber die angeblichen
Zeichen und die angeblichen Zuschauer unméglich.“10

Deutlich werden hier argumentative Strategien entwickelt, die, das Sinn-
liche an das Unsagbare kniipfend, eine Asthetik des Erhabenen als pridesti-
niertes Spielfeld des Theatralischen einklagen. Die Argumente bauen dabei
auf einem System bindrer Zuordnungen, auf der Opposition von ,,Sprachli-
chem-Unstofflichen-Zwanghaften und ,,Unsagbarem-Sinnlichen-Freien®,
wobei ersteres letzteres ausgrenze. Die sprachliche Seite steht dabei fiir das
Konventionelle, Kausale und Narrative. Und das utopisch-isthetische Po-
tential des Theaters liege zuerst in der sinnlichen Durchschlagung des
Sprachlich-Erstarrten. Das kritische Potential der Auffithrung prisentiert —
in einem Wort — nicht mehr die Fabel, sondern ihre Auflsung,.

Wie auch immer man dies beurteilen mag — grundsitzlich gilt fiir thea-
tralische Sprachkritik in Vergangenheit und Gegenwart, in Theorie #nd Pra-
xis: Je stitker der FEinflu} der Sprache beschnitten, je nachhaltiger sie ver-
teufelt wird, desto starker profilieren sich dabei die Koérper. Sei es, dal sie
einfach deshalb auffallen — wie bei Edward Gordon Craig — weil sie (einem
dezidiert metaphysischen Projekt) im Weg stehen, sei es, dal} sie — wie bei
Meyerhold — zum rhythmischen Zentrum eines tinzerisch aufgefaliten sze-
nischen Werkes werden, sei es, da} sie durch physisch unmittelbare Wir-
kungen, durch Schmerz und Schrei aus ihren zivilisatorischen Zwangsjacken
befreit werden sollen — wie bei Artaud und seinen Schiilern.

Die Auseinandersetzung mit Theaterformen, die, wie Ulrike Hal3 es ein-
mal prignant formuliert hat, ,,Kritik des Sinnes durch die Sinne* leisten, ist
in vollem Gange. Dies betrifft — ich sage es am Rande — auch die Auseinan-
dersetzung mit dem Ko&rper des Zuschauers. Auch die verschiitteten Tradi-

8 Lehmann, Hans-Thies: Die Inszenierung: Probleme ihrer Analyse. In: Zeitschrift fiir
Semiotik, 1989, Bd. 11, S. 29 — 49.

9 Derrida, Jaques: Das Theater der Grausamkeit und die Geschlossenheit der Reprisenta-
tion. In: Ders.: Die Schrift und die Differenz. Frankfurt/M 1972, S. 355.

10 Lyotard, Jean-Frangois: Der Zahn, die Hand. In: Essays zu einer affirmativen Asthetik.
Berlin 1980, S. 25.
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tionen des dionysischen Theaters finden wieder Beachtung, jenes Theaters,
das die Rekonstruktion der griechischen Tragddie via Massen und Nerven
probierte. Das reicht vom Ring des Nibelungen, iber Max Reinhardts Mas-
sentheater, uber die szenischen Aufmirsche der russischen Revolution, uber
Piscators exorbitante Agitprop-Revuen, bis hin zu Thingspiel und anderen
Formen offentlicher Selbstinszenierungen (nicht nur) totalitdrer Systeme.

Grundsitzlich gilt das Sinnliche der Bithne nicht mehr als Kriicke zum
Transport vorgefertigter Botschaften, es riickt als konstitutiver Teil des
Theaters in den Mittelpunkt. Erika Fischer-Lichte:

,»Das Theater hat im Zuge [...] seiner Selbstreflexion in den letzten drei-
Big Jahren derart unterschiedliche isthetische Verfahren entwickelt, da3
jeder Versuch, sie desktiptiv oder auch funktionsanalytisch auf einen
gemeinsamen Nenner bringen zu wollen, von vornherein zum Scheitern
verurteilt ist. In einer Hinsicht allerdings stimmen sie auffallend tberein.
Sie markieren nachdriicklich die spezifische Materialitit der theatrali-
schen Kommunikation, die sie zum Teil geradezu provozierend ausstel-
len: Thre Ridumlichkeit, ihre Korperlichkeit, ihre Lautlichkeit.“!!

Auf dieser Finsicht bauen Argumente (wiederum von Praktikern und
Theotetikern!), die sich im Uberblick auf eine chiastische Formel bringen
lassen. Ungefihr: Solange die Welt 7ea/ war, konnte ihr das Theater den (kri-
tischen) Spiegel vorhalten, qua Fiktion. Wenn sich jedoch We/ in [Baudril-
lardschen] Simulationen aufl6st, liuft der Hase in Gegentichtung: eben als
Kritik des medial korrumpierten Sinns dutch die leuchtenden Koérper der
Bithne. Auch hier wird das Materielle des Theaters als heilsames Potential
gedeutet, in diesem Fall nicht als Resistance wider den Logos; die Formel
heil3t: Nahsehen als Rettung vor dem Fernseben. Im Theater sammle sich die Be-
wegung gegen die allgemeine Mediatisierung oder — wie Heiner Miiller ein-
mal sagte — , Theatralisierung der Wirklichkeit®, selige ,,Inseln der Unord-
nung“ (noch einmal Miiller) schwimmen im Meer des digital Geordneten.12

Betroffen von der Renaissance der Korper ist zuletzt jener Bereich der
Theaterwissenschaft, der sich — wie gesagt — nachhaltig auf Konzepte des

11 Fischer-Lichte, Erika: Kurze Geschichte des deutschen Theaters. Tubingen/Basel 1993,
S. 419.

12 Gerade an diesem Punkt wird Theater bisweilen geradezu emphatisch statk gemacht
gegeniiber dem Kino, der reprodugierbaren Kunst, dem vorgeblich Nicht-Auratischen. An-
ders ausgedriickt: Das ,,Nahsehen-als-Rettung-vor-dem-Fernsehen“-Argument steht klar
in der Tradition theatralischer Selbstbehauptungsstrategien, die zuerst (in den zehner und
zwanziger Jahren) gegeniiber dem Kino entwickelt wurden.
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Sprachlichen (nidmlich in Gestalt linguistischer Methoden-Vorbilder) einge-
lassen hatte: Auffiihrungsanalyse. Noch in den achtziger Jahren galt sie als
das pridestinierte Instrument der Theaterwissenschaft, zugleich als Zentrum
und Ziel — aus dieser Position ist sie heute entlassen. Dennoch lohnt sich
ein kleiner Ausblick; denn Auffithrungsanalyse ist mit den sinnlichen Di-
mensionen des Theaters vielleicht am nachhaltigsten konfrontiert.

Methodiker reagierten auf das Mif3trauen an den Konzepten der Bedeu-
tung und der Kommunikation zunichst durch charakteristische Denkbewe-
gungen, die Methodendiskussion wich gleichsam nach unten aus. Auch in
diesem Feld wurde entdeckt oder wiederentdeckt, wofiir der Begriff ,,Mate-
rialitit der Bithne“ steht, ihre rdumliche, sinnliche, kérpetliche Eigendyna-
mik, ein Spielfeld (womdglich) diesseits der Semiose. Hans-Thies Lehmann
hat sich in diesem Sinne geduBert. 1989 sprach er sich nachdriicklich dage-
gen aus, ,, Theater als ZeichenprozeB auf die Mitteilung verbalisierter Inhalte
zu reduzieren und dabei alles zu Gbergehen, was ,,begrifflos oder ,,vorbe-
grifflich® mitschwingt:

» Theater ist [...] weniger als Kommunikation, vielfach vergleichbar dem
»Ausdruck®, den eine [...] Kombination von Ténen, Linien, Farben, ein
optisch-akustischer Rhythmus [Hervorhebung G. H.] erzeugt; und es ist
mehr als Kommunikation: nimlich [...] das Begehren nach einer weiter-
gehenden, mimetischen, jenseits der Alltagsmiinze der Konversation
realisierten Gestalt des Austauschs. '

Und der Aufsatz schlieft mit einem Abschnitt, der fast schon so etwas
wie das Programm einer Auffihrungsanalyse diesseits und jenseits des Se-
mantischen enthilt, indem er dafiir plidiert, den Blick ,,auf das Moment des
Intentionslosen, der libidinésen Besetzung von Vorgingen, der sinnlichen
Materialitit aller Signifikanten® zu leiten. Einer Materialitdt, die es ,,nicht
zuldBit, von der Korperlichkeit jener Dinge, Strukturen und Lebewesen ab-
zusehen, mit deren Hilfe Bedeutungen im Theater entstehen.“14

Hier sind die beiden GrdBen angesprochen, mit denen sich die Metho-
densuche auseinandersetzt: Das ist zum einen die Materialitat der Bihne.
Daran kniipfen sich — Lyotard hat das an anderer Stelle schon vorgedacht!’
— freudianische Vorstellung des Libidinésen: der Schauspielerkdrper als
Generator einer erotischen Energie, die Bithne und Saal durchflutet — eben

13 Lehmann, Hans-Thies: Die Inszenierung: Probleme ihrer Analyse. S. 47.
14 Ebd.,, S. 48.
15 Vgl.: Lyotard, Jean Francois: Der Zahn, die Hand.
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vor allem Begrifflichen. Und Lehmann exponiert auch den anderen Zentral-
begriff, den Praktikern ist er lange schon geliufig, den Theoretikern kaum:
Rhythmus. Auch dieser Begriff ist mit der Hoffnung verkniipft, einen An-
satz zu finden, der es erlauben soll, das raumzeitliche Pulsieren der Bithnen-
polyphonie zu erfassen, noch diesseits der Reprisentation.

Auch Patrice Pavis, der tiber zwanzig Jahre hinweg nach einem semiolo-
gischen Zugriff auf die Auffithrung gesucht hat, plidierte fiir eine Rickkehr
zu den Signifikanten. Der Materialitit der Bithne gerecht werden, das heif3t
bei Pavis wortlich: das ,,unbekannte Wesen Schauspieler” erkunden. Und
ein nicht kleiner Teil seiner Ubetlegungen entwickelt Auffithrungsanalyse
qua Schauspielertheorie. Pavis bringt diese koérperbezogenen Fragen auf
einen Nenner: ,,Subpartitur® heiit er. Und das Prifix S#b bringt wieder auf
den Punkt, woriiber ich rede: die analytische Unterschteitung des Semanti-
schen, des Kommunikativen. Wenn es indes eine Subpartitur gibt, dann
muf3 es auch eine Partitur geben. Auf dem Subsemiotischen wichst das
Semiotische, das Pavis nicht eigentlich abschaffen, wenngleich in seinem
Untergrund verankern will. In einem Vortrag (FU Betlin 1993) fafite er dies
in folgende Worte: ,,Man muf} die Auffithrung beschreiben, als etwas zwi-
schen Semiotisierung und Entsemiotisierung, wobei die erotische Energetik
so lange wie moglich im Auge behalten werden muf3“. Und was er fiir die
Analyse der Partitar, also des Sinnhaften vorschlug, bringt ebenfalls eine
neue Qualitit ins Spiel. Der musikalische Begriff ist hier kein Zufall. Auf
Konkretisation, Isotopie, Korrespondenz, auf das Instrumentatium der
zweiten Phase, zielt das angedachte Vetrfahren nur in zweiter Linie. Im Vor-
dergrund steht ein Vektorenmodell, das die Vernetzung von Partitur und
Subpartitur untersuchen will entlang elementarer Prozesse der Verschiebung
und Verdichtung, der Spannung-Entspannung, Intensivierung-Lockerung.
»Theorie der vektorischen Begierde heif3t dieser januskopfige Ansatz, der
die Grenzen des Vermessbaren in bislang kaum zugingliche Bereich zu
erweitern sucht.16

DaB3 wir uns um die Dimension des Materiellen kimmern missen, den
Theaterprozel3 beschreibend als einen Prozef3 von Semiotisierung und De-
semiotisierung, das ist fast schon das Credo der neuesten Tendenzen der
Auffihrungsanalyse. Dabei durchliuft methodisches Denken eine charakte-
ristische Bewegung: Postmoderne Denkanst6Be fihren zunichst zur Aus-
weichbewegung nach unten, in einen (scheinbar) gesicherten Bereich, in dem

16 Patrice Pavis hat diese Ubetlegungen soeben in Buchform publiziert: L’ Analyse des
Spectacles. Paris 1996.
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sich die Probleme der Kommunikation und der Bedeutung woméglich nicht
stellen. Sobald dieses Materielle theoretisch postuliert ist, wird das Semanti-
sche dariiber rekonstruiert. Auffithrungsanalyse lduft dabei womdglich Ge-
fahr, auf das Verschwimmen des semantischen Statuts mit Konzepten eines
ganzheitlichen Sinns zu reagieren: Geist plus Korper. Ich denke, man sollte
hier vorsichtig sein. Die Konfrontation des theatralischen Blicks mit den
Korpern auf der Bithne beriihrt elementare Fragen, auf die auch die Philo-
sophie keine einfachen Antworten bereithalt:

War uns das Semantische, war das, was wir fiir Bedeutung hielten, jemals
zuginglich ohne den materiellen Unterbau? Setzten wir mit unseren Be-
deutungshypotesen immer nur an der oberen Hilfte der Zeichenprozesse an,
oder war unsere Semantik nicht immer schon durch das Kérperliche mitge-
prigt?

Koénnen wir — als kognitive Wesen — diesen Unterbau iiberhaupt vom
Uberbau trennen, kénnen wir der Metaphysik entrinnen, indem wir uns auf eine
Physik berufen, von der wir nicht wissen, ob sie uns tiberhaupt ungefiltert (a
priori) zuginglich ist?

Trigt der Begriff der ,,Materialitit der Kommunikation® nicht den Wi-
derspruch in sich? Gerade weil er — und hier sehe ich das erkenntnistheore-
tische Problem — hinter die grundlegende Kantische Einsicht iiber die Tren-
nung des Bewulltseins von den Dingen zurtickfillt. Landen wir nicht wieder
bei Schopenhauer: die Welt als Wille und Vorstellung, die Auffiihrung als
Energetik und Sinn?

Wenn das beschworene Materielle zugleich das Nichtkommunizierbare
(Unsagbare) wiire, wie sollen wir es dann — etwa in einem ganzheitlichen Dis-
kurs — tiberhaupt kommunizieren kénnen? Der Eindruck, daf} in unseren
Analysen das Materielle verloren gehe, entsteht er nicht vielleicht dadurch,
daB in der verbalen Ubersetzung einer isthetischen Erfahrung bestimmte
Bereiche dieser Erfahrung einfach nicht transportabel sind?

Bedeutet die Einsicht in die (beschreibungs-)sprachlichen Grenzen des
analytischen Projekts schon seine Aufgabe — wie es z. B. diejenigen vertre-
ten, die eine Asthetik des Erhabenen theaterwissenschaftlich einklagen?
Oder sollten wir versuchen, das Spannungsfeld zwischen Sagbarem und
Unsagbarem produktiv zu machen, die Herausforderung annehmen, den
Tanz (mit den Begriffen) wagen?

Was 146t sich einer Entwicklung entgegensetzen, die womdglich Gefahr
lduft, semantische gegen korpetliche Positivitdten und Proklamationen aus-
zuwechseln? Was die Auffiihrungsanalyse betrifft, liegt eine Moglichkeit
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darin, sie (als Auseinandersetzung mit dsthetischen Fragen auch des institu-
tionalisierten Gegenwartstheaters) schlichtweg auszuklammern. Neuere
kulturwissenschaftlich orientierte Ansitze zur Theatralititsforschung neigen
dazu; Helmar Schramm: “Alles in allem richtet sich mein begriffsgeschicht-
liches Interesse an isthetisch-philosophischen Aspekten von Theater nicht
primir auf abgelebte Kunstmodelle, sondern auf theatralische Seiten des
gesellschaftlichen Lebens®“.!” Auch Joachim Fiebach interessieren weniger
dsthetische Phinomene, sein Interesse richtet sich dezidiert auf ,,symboli-
sches Rollenverhalten® im allgemeinen gesellschaftlichen Feld: ,,Wendet
[die Theaterwissenschaft] ihre Energie [...] an die nicht-disziplindre Untersu-
chung allgemeinerer historisch signifikanter kultureller Prozesse, wenn auch
nur unter dem Blickwinkel von Theatralitdt, konnte sie sich nicht nur tiberla-
sten. Es mag auch scheinen, als wollte oder sollte sie sich als Disziplin selbst
ausloschen.“18 (Ich halte — dies am Rande — kulturwissenschaftliche Frage-
stellungen in der Theaterwissenschaft fiir wichtig und sinnvoll — ebenso
wichtig und sinnvoll indes wie zum Beispiel medientheoretische und 4stheti-
sche.)

Ich habe auf die Kérperfragen (die grundsitzlich in allen Bereichen und
Feldern der Theaterwissenschaft von Belang sind) keine verbindlichen Ant-
worten. Ich kann hier nur andeuten, wie ich auf diese Herausforderung
reagiere. Jener Gefahr, das Korpetliche als Positivum zu postulieren (und es
womoglich auch noch zu glorifizieren, als gibe es keinen Tod), begegne ich
mit dem Versuch, es zu historisieren. Auch ich habe mich in den letzten
Jahtren im Bereich der historischen Avantgarden getummelt und dabei zu-
mindest eines gelernt: Der Korper ist immer etwas anderes. Etwas, das sich meta-
physisch oder politisch fassen 1d3t, etwas Schones, etwas Hifliches, etwas
zu Vitalisierendes oder etwas, das man am besten in eine Maschine verwan-
delt. Die Kérperkonzeptionen wechseln in unserem Jahrhundert (nicht nur
im dsthetischen Bereich!) so schnell wie Begriffe, Stile, Ideologien. Ich wiir-
de die These wagen, dal’ sich vielen avantgardistischen Ansitzen geradezu
ein Kampf um bestimmte Ko&rperkonzepte eingeschtieben hat (was kein
Wunder ist, da die Bithne ein pridestiniertes Forum zu Beleuchtung von
Koérpern darstellt). Diese Korpergeschichte, die der Theatergeschichte unse-

17 Schramm, Helmar: Theatralitit und Offentlichkeit. Vorstudien zur Begriffsgeschichte
von ,, Theater®. In: Barck, Karlheinz (Hg.): Asthetische Grundbegriffe. Studien zu einem
histotischen Worterbuch. Berlin 1990, S. 205.

18 Fiebach, Joachim: Zur Geschichtlichkeit der Dinge und der Perspektiven. Bewegungen
des historisch-materialistischen Blicks. In: MShrmann, Renate (Hg.): Theaterwissenschaft
heute. Berlin 1990, S. 385.
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res Jahrhunderts zentral eingeschrieben ist, offenbart zuletzt ein Paradox:
Obwohl wir Kérperwesen sind, ist uns kein universaler Begriff vom Korper
gegeben; Theater spitzt hier zu, was auch die Geschichte der philosophi-
schen, biologischen, ja sogar der medizinischen Kérperkonzepte prigt.

Ich méchte daneben die sprachlich-pointierte Auseinandersetzung mit
den Spielen der Bithne nicht aufgeben, wobei ich die Spannung zwischen
Sagbarem und Unsagbaren, meinetwegen die zwischen Sprachlichem und
Kérperlichem, nicht als Anlal3 zum Verstummen begreife, sondern als Her-
ausforderung fiir wissenschaftliche Kreativitit, als Ansporn, als Einladung.
Ich halte es (noch einmal) mit Roland Barthes, der einen der fiir mich
schliissigsten Beitrdge zum Sagen des Sinnlichen formuliert hat. Den Titel
dieser Schrift habe ich, leicht modifiziert, meinem Vortrag tberschrieben,
ich meine ,,Die Rauheit der Stimme®. Das Unsagbare, iiber das Barthes
schreibt, ist die Musik; doch man kann das problemlos auf Bithne und
Leinwand tbertragen:

»Anstatt die Sprache iiber Musik direkt verdndern zu wollen, wire es an-
gebrachter, das musikalische Objekt als solches, wie es sich der Rede an-
bietet, zu verindern: die Wahrnehmungs- oder Erkenntnisebene zu mo-
difizieren: den Bertihrungsstreifen zwischen Musik und Sprache zu ver-
lagern.“1?

19 Barthes, Roland: Die Rauheit der Stimme. In: Ders.: Der entgegenkommende und der
stumpfe Sinn. Frankfurt/M 1990 S. 270.
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Dominique Blither

Franzosische Ansidtze zur Analyse der filmischen
Figur — André Gardies, Marc Vernet, Nicole Brenez

Im Gegensatz zu anderen Aspekten des Kinos lassen sich in Frankreich, wie
augenscheinlich in anderen Lindern auch, nur recht wenig eigentlich theo-
retische Ansitze zur Analyse der filmischen Figur finden. Es ist ein relativ
braches Forschungsfeld oder war ein relativ braches Forschungsfeld, denn
gegenwirtig kann man ein verstirktes Interesse an dieser Fragestellung be-
merken.! In diesem Zusammenhang scheint es mir interessant und wichtig,
drei franzosische Autoren und Ansitze vorzustellen, die im deutschsprachi-
gen Raum sicher wenig oder gar unbekannt sind: In seinem eher allgemein
semiotisch ausgerichtete Artikel ,,L‘acteur dans le systéme textuel du film*?
kldrt André Gardies eine Reihe von gingigen Begriffen (wie Aktant, Figur,
Rolle oder Schauspieler) zur Beschreibung der filmischen Figur. Der Artikel
»Le personnage de film*“3 von Marc Vernet legt, ausgehend von Philippe
Hamons Studie der Figur im Roman, Grundlagen zu einer narratologischen
Analyse der filmischen Figur. Dahingegen interessiert sich Nicole Brenez in
ihren Arbeiten* fiir die eigentlich darstellende Funktion des Koérpers und
des Spiels der filmischen Figur.

Vorweg moéchte ich noch eine Vorbemerkung hinsichtlich der Begrift-
lichkeit machen. Aus dem relativen Mangel an Arbeiten zur filmischen Figur
folgt in gewisser Hinsicht, dal3 es keine einheitliche Begrifflichkeit zur Be-
schreibung ihrer verschiedenen Aspekten gibt. So bezeichnen Begriffe wie
personnage, role oder acteur — je nach Autor — zum Teil dhnliche, zum Teil
verschiedene Phinomene. Hinzu kommen hier noch Ubertragungsprobleme

1 So fand, abgesehen von der GFF-Tagung im Oktober 1996 in Marburg, im November
1996 ebenfalls ein Kolloquium zum Thema ,,Die menschliche Figur im (Spiel-) Film* am
Seminar fir Filmwissenschaft der Universitit Zirich. Vgl. auch IRIS — Revue de theorie
de I'image et du son, No. 24, Paris 1997.

2 Gardies, André: L'acteur dans le systéme textuel du film. In: Etudes Littéraires, Vol. 13,
April 1980, Nr. 1, S.71-108.

3 Vernet, Marc: Le personnage de film. In Iris, 1986, Paris, Nr. 7, S. 81-110.

4 Ich werde mich hier insbesondere auf zwei Vortrige von Nicole Brenez beziehen: ,,La
nuit ouverte : Cassavetes, I'invention de l'acteur” und ,,Le jeu de I'acteur et son instru-
mentation analytique: étude de cas® 3.4.1996. Ersterer wurde ebenfalls in: Le thétre dans
le cinéma (Patis: Cinémathéque frangaise, 1992/93, S. 89-102) veroffentlicht.
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der franzosischen Begriffe ins Deutsche, denn die semantischen Felder der
franzésischen Bezeichnungen decken sich natiitlich nicht wirklich mit den
deutschen. So der fiir uns hier zentrale Begtiff personnage, ich habe ithn mit
,»Figur wiedergeben. Neuerdings verwenden aber auch Autoren mit einem
ikonisch-plastischen Ansatz, wie Jacques Aumont oder Nicole Brenez, figure
im Sinne von Figur/Gestalt im Unterschied zu personnage, im Sinne von
Figur/Person oder narrative Funktion der Figur.

Weniger zentral in unserem Zusammenhang hier sind die Bedeutungen
und Ubersetzungen von dem franzésischen Begtiffspaat acteur/ comédien. Ich
habe actenr mit ,,Darsteller” wiedergegeben und comédien mit ,,Schauspieler®.
Die meisten Autoren verwenden die beide Begriffe synonym, doch kann
man sie von einander unterscheiden. Eine erste Unterscheidung fithrt auf
Diderot> zuriick, der zwischen dem acfesr — dem Darsteller, der nur in der
Lage wire, gewisse Rollen, die seinem Typ, Gestalt, Habitus, Mimik usw.
entsprechen, zu ibernehmen, d.h. Rollen, die in gewisser Hinsicht mit sei-
ner ,,Person® iibereinstimmen, und dem comédien, dem Schauspieler, unter-
scheidet. Letzterer kann sich, dank seiner Berufserfahrung, idealerweise in
alle Rollen hineinversetzen, sein Typ und seine ,,Person” sind als solche
nicht zur Rollengestaltung notwendig. Der Unterschied kommt vielleicht am
krassesten in der Opposition Berufsschauspieler und Laiendarsteller zum
Ausdruck.6

Die Unterscheidung von actenr und comédien kann aber auch dazu dienen,
mit actenr die dramaturgische Funktion, den Protagonisten im Handlungs-
ablauf, den Handlungstriger zu bezeichnen, im Gegensatz zu comédien, der
den Schauspieler als soziale Person meint, die immer in gewisser Weise hin-
ter der fiktiven Rolle, die sie verkOrpert, sprbar ist.”

Der Verdienst des Artikels ,,L‘acteur dans le systeme textuel du film“® von
André Gardies beruht zu allererst darin, dal3 er gewisse Klarheit in die zur
Verfligung stehende Begrifflichkeit gebracht hat, indem er die verschiede-
nen Komponenten unterschieden und die Ebenen herausgearbeitet hat, auf
welchen sich diese voneinander abgrenzen. In dieser Hinsicht dhnelt sein
Artikel dem sicher bekannten Text ,,Body, Voice® von Stephen Heath, in

Diderot, Denis: Paradoxe sur le comédien (1830). Paris: Flammarion 1981.
Eine Unterscheidung, die wir andererseits ebenfalls von Béla Balizs kennen.
Pavis, Patrice: Dictionnaire du théitre. Paris: Messidor/ Editions Sociales 1987.
Gardies, André: L’acteur dans le systéme textuel du film. S.71-108.

[o BN = S )]
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welchem dieser finf ,Instanzen oder Kategorien zur Beschreibung des
,,Leinwandmenschen® entwickelt hat.? Interessant scheint uns auch sein
Ansatz, die Verflechtung der verschiedenen Komponenten in einer aktori-
ellen Instanz oder Figur anzugehen, auf die wir spiter noch zuriickkommen
werden, auch wenn dieser Ansatz leider etwas zu programmatisch geblieben
ist.

Gardies unterscheidet zwischen den vier folgenden Komponenten:

- actant | Aktant

- 1l / Rolle

- personnage / Figur

- comédien-actenr/ Schauspieler-Darsteller.

Zwei Vorbemerkungen: 1. Gardies verwendet actenr und comédien als Syn-
onyme. Er macht also keinen Unterschied zwischen einem Schauspieler, det
das Schauspielen professionell etlernt und zu seinem Beruf gemacht hitte,
und einem Darsteller, den, wenn man so sagen kann, der Zufall auf die
Leinwand gebracht hitte. 2. In einem ersten Schritt unterscheidet er eben-
falls noch den Helden (4éros), doch hilt er an diesem als einer spezifischen
Komponente nicht linger fest, sondern qualifiziert ihn als eine Untergruppe
der Figur, da der Held in der Diegese eine identische Funktion innehabe wie
die Figur.

Der Aktant (actani), im Sinne Greimas, betrifft die semantische Tiefen-
struktur des Films. Er ist eine abstrakte und logische Konstellation, die un-
abhingig von den konkreten Verkérperungen an der Textoberfliche ist,
oder, anders gesagt, ein Aktant kann durch verschiedene Figuren (personna-
ges) verkorpert werden. Auch ist die Reprisentation des Aktanten, auf der
Ebene der Oberflichenstruktur, in keiner Weise notwendigermal3en anthro-
pomorph.

Die Rolle (79/) ist eine soziokulturelle Einheit, die auBlerhalb des einzel-
nen Werkes und Mediums — Film, Theaterstiick, Roman usw. — existiert. Sie
hingt vor allem von den verschiedenen Genres ab und wird von diesen
geformt. So ist die Rolle des Dieners in einer Komdédie nicht dieselbe wie
die in einer Tragddie (wo der Diener oft dem Vertrauten dhnelt). Die cha-
rakteristischen Eigenschaften fiir diese soziokulturelle Einheit werden vor
allem durch den auBlertextuellen Kontext bestimmt.

Die Figur (personnage) unterscheidet sich von der Rolle dadurch, dal} sie
nur in einer bestimmten Fiktion oder Erzihlung existiert, wo sie durch die

9 Heath, Stephen: ,,Body, Voice®. In: Questions of Cinema. London 1981, S. 176-193.
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jeweiligen konkreten Ereignisse, Hindernisse, Schauplitze usw. bestimmt
wird. Natiirlich Gberschneiden sich Figur und Rolle, und man kann je nach
Kontext die Figur oder die Rolle hervorheben. Und Gardies unterstreicht
natlirlich auch, dal3 es spezifisch fiir das Kino im Gegensatz zum Roman
oder Theater ist, daf} die filmische Figur erst zu einer solchen wird, wenn sie
die physischen Metkmale eines bestimmten Darstellers annimmt.

Im Gegensatz zu Aktant, Rolle und Figur, die alle drei auf verschiedenen
und ihnen jeweils eigenen Ebenen am narrativen Prozef3 beteiligt sind,
scheint der Schauspieler oder der Darsteller (comédien/ actenr) davon ausge-
schlossen zu sein. Doch eben gegen diese verbreitete, wenn auch meist im-
plizit bleibenden Ansicht widersetzt sich Gardies. Fir ihn ld6t sich der
Schauspieler in keinster Weise auf einen Signifikanten reduzieren, dessen
Signifikat die Figur wire. Er hebt vor allem hervor, daf3 der Schauspieler im
Grunde auch nur eine textuelle Realitit ist und keine Existenz aullerhalb des
Films oder der Filme hat. Denn das Bild des Darstellers verweist nicht auf
die reale Person des Darstellers (auch wenn damit die reale Existeng des Schau-
spielers verbiirgt wird), sondern sein Abbild verweist auf andere filmische
Darstellungen desselben Darstellers. Diese Intertextualitit konstruiert und
konstituiert den imaginiren Referenten und die mythische Gestalt des Dar-
stellers.10

Diese vier Komponenten — Aktant, Rolle, Figur, Schauspieler — lassen
sich insofern horizontal und vertikal von einander abgrenzen und betreffen
jeweils ein anderes System. So betrifft der Aktant das Aktantensystem oder
die Semantik der Erzdhlung, die Rolle die Genrescodes, die Figur die diege-
tische Welt des Films und die spezifische Erzahlstruktur eines Films und der
Schauspieler die soziokulturelle Mythencodes, die Intertextualitit und das
soziokulturelle Imaginire.

SchlieBlich bezeichnet Gardies mit aktorieller Instanz (iustance actorielle)
oder aktorieller Figurl! (figure actorielle), wie er diese spiter auch nennt'?, die
Kombination dieser vier Komponenten, die wiederum nur in Filmen zu
finden ist. Aus dem Wechselspiel entsteht, so Gardies, der leider diese Idee
nicht weiter ausfithrt, ein Mebrmwert, der charakteristisch fiir die Filmfigur sei.

10  Gardies spricht nur von anderen Filmen und nicht von anderen Medien (wie z. B. die
Presse), die ebenfalls diese Intertextualitit, auf die ihnen jeweils spezifische Weise, nih-
ren.

11 Wobei in dem Begriff der Figur sowohl Figur im Sinne einer rhetorischen Figur und im
Sinne von Gestalt mitschwingt.

12 Gatrdies, André: Le récit filmique. Patis: Hachette 1993. Kapitel 4, L'acteur-personnage,
S. 53-68.
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Jeder Aspekt fiir sich genommen ist nicht filmspezifisch: So 16t sich die
Figur (personnage) im Sinne von Charakter oder narrativer Einheit in allen
Arten von Erzihlungen (sei es Literatur, Theater, Malerei oder Film) finden,
oder ist der Schauspieler auch nicht nur fiir das Kino charakteristisch. Die
aktorielle Figur ist insofern nur in den Filmen zu finden, da sie in der ikoni-
schen Dimension der filmischen Figur (personnage) ihren Ursprung nimmt.

II

Mit seinem Artikel ,,Le personnage de film“!3 hat Marc Vernet unseres Wis-
sens den ersten narratologischen Ansatz zur textinternen Analyse der Figur
entworfen, d.h. ein Modell, um die Figurenkonstellation in einem spezifi-
schen Spielfilm unter rein narrativen Gesichtspunkten zu analysieren. Hier-
zu lieB sich Marc Vernet in erster Linie von Philippe Ha-
mons semiologischem Ansatz zur Analyse der Figur in literarischen Wer-
ken'# inspirieren. Im AnschluB an Lotman, Greimas, Propp und Lévi-
Strauss versteht Hamon die Figur nicht als eine gegebene ,,Einheit®, son-
dern als eine Konstruktion oder genauer einen textuellen Effekt, der in se-
mio-strukturalistischer Tradition als ein ,,Bindel differentieller Elemente
zu untersuchen ist.

Die wesentliche Modifikation von Vernet besteht dann darin, dal} er, in
Anlehnung an Ausfithrungen von Paul Ricoeur', insbesondere aber auch
von Claude Lévi-Strauss!S, einen dynamischen Begriff der Erzihlung in das
eher statisch angelegte Figurenmodell von Hamon einbringt. Vernet ver-
steht somit im Gegensatz zu Hamon die Figur nicht als eine sich kontinu-
ierlich aufbauende Konstruktion — zu Beginn eines literarischen Textes ist
die Figur bestenfalls eine mit einem Namen versehende Leerstelle —, son-
dern fir ihn ist der Handlungsablauf ein sich stindig neu definierender Ver-
such, die heterogenen Eigenschaften der Figuren zu synthetisieren. Daher
schldgt er ein Analysemodell vor, das eben der sich wihrend des Vetlaufs
des Films stindig verindernden Figurenkonstellation gerecht zu werden
versucht.

13 Vernet, Marc: Le personnage de film. S. 81-110.

14 Hamon, Philippe: Pour un statut sémiologique du personnage. Wiederaufgenommen in:
Barthes, Roland / Kayser, Wolfgang / Booth, Wayne C. / Hamon, Philippe: Poétique du
récit. Paris 1977, S. 115-180.

15 Ricoeur, Paul: Temps et récit. Tome 2. Paris: Seuil 1984.

16 Lévi-Strauss, Claude: Du mythe au roman. In: L'otigine des maniéres de table. Paris: Plon
1986, S. 156-157.
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Was hat man nun unter der Figur als ein ,,Biindel differentieller Ele-
mente‘ zu verstehen? Erstens, dal3 die Figur sich zum einen durch ihr Sezn —
durch das, was sie ist, die Eigenschaften, die sie besitzt — und zum anderen
durch iht Tun — ihre Taten, durch all das sie macht — definiert. Vernet vet-
merkt aber auch, daf3 die Figur im Kino, im Gegensatz zur Literatur, vom
ersten Auftritt an auch von den korpetlich-ikonischen Merkmale des Dar-
stellers geprigt wird sowie von Merkmalen von Figuren, die dieser Darstel-
ler in vorhergehenden Filmen verkorpert hat.

Zweitens definiert sich die Figur in Beziehung zu den anderen Figuren
des Films, oder genauer, in Beziehung zu gewissen Eigenschaften in be-
stimmten Momenten der Erzihlung. Die mdglichen Gegeniiberstellungen
der Figureneigenschaften falt Vernet unter vier grole Kategorien zusam-
men:

Identitit (zwei Figuren haben zwei oder mehr Elemente gemein),
Antinomie (die Figuren zeichnen sich durch sich gegenseitig ausschlieBende
Elemente aus),

Differenz (eine Figur hat ein Element, das eine andere Figur nicht hat) und
Komplementaritit (eine Figur hat fiir eine andere Figur ein komplementires
Element).

Die Differenz kann zur Komplementariit fithren, oder die Identitit kann
zur Antinomie fithren, wie z.B. in der Auseinandersetzungen mit dem Dop-
pelginger.

In Hinsicht auf die Figur wird die Erzihlung fiir Vernet zu einem ,,Par-
cours” durch verschiedene Etappen; ein Parcours mit der Funktion, am
Ende eine Synthese ,,durch Fusion oder Exklusion, durch Fusion ##d Exklu-
sion“1? der Eigenschaften der Figur zu erreichen. Die verschiedenen Etap-
pen stellen jedoch nur ,,Versuche zur Reduktion der Heterogenitit™ der ins
Spiel gebrachten Eigenschaften dar. Sie sind unvollkommene und vorldufige
Versuche, die stindig an andere Versuche appellieren und somit die Erzih-
lung auf der Ebene der Figurengestaltung vorantreiben. Als sehr operation-
nell erweist sich auch seine Hypothese, daf diese Etappen durch die sekun-
diren Figuren verkorpert werden, und daB3 diese ,,Spaltungen, Teile, Kari-
katuren oder Mdglichkeiten einer Hauptfigur darstellen®®, wie er im An-

17 Vernet, Marc: Le personnage de film. S. 86.
18 Ebd,, S.
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schlu3 an diese theoretischen Ausfithrungen in einer detaillierten Analyse
von Mildred Pierce (Michael Curtiz, 1945) aufzeigt.!?

111

Nicole Brenez20 arbeitet vor allem iber figurative Aspekte des Films und
des Darstellers, wobei sie den Darsteller (actenr) ebenfalls nicht als eine au-
Berfilmische oder profilmische Entitit versteht oder ihn gar auf ein Signifi-
kant reduziert, dessen Signifikat die Figur (personnage) wire, sondern sie
mochte den Darsteller dhnlich wie die Einstellung oder das Licht als eine
kinematographische Form verstanden wissen und ihn dementsprechend
analysieren. Interessant an ihrem Ansatz erscheint mir vor allem, daB sie den
Kérper und das Spiel des Darstellers in den Mittelpunkt stellt und von die-
sen aus andere Aspekte, wie insbesondete die narrativen, angeht. Sie dreht,
wenn man so sagen darf, die in der textinternen Analyse eher gingige Vor-
gehensweise um, die, Gberspitzt formuliert, sozusagen zuerst die narrative
Funktion der Figur, die Entwicklung in der diegetischen Welt analysiert und
sich erst dann, in einem zweiten Schritt, fiir den Darsteller interessiert: was
er als ,,Signifikant“ zur Figurengestaltung beitrigt. Nicole Brenez geht also
in erster Linie vom Spiel, Gestus, K6rperhaltung, Sprachduktus usw. aus,
um von diesen auf die Geschichte zuriickschlieBen. Um das Spiel zu analy-
sieren beriicksichtigt sie natiirlich auch die wise en scéne im engeren wie im
weiteren Sinne: Schauspielfithrung, riumliche und zeitliche Einbindung des
Darstellers sowie Ausstattung, Beleuchtung, Szenenauflésung, Schnitt usw.

Ich stiitze mich im folgenden vor allem auf eine veréffentlichte Konfe-
renz von Nicole Brenez?!, in der sie an Hand einer Analyse des Prologs —
d.h. der ersten drei Einstellungen vor dem Vorspann — von The Killing of a
Chinese Bookie von John Cassavetes (USA, 1976/78) eine Reihe von subtilen
Betrachtungen zur Analyse des Darstellers anstellt.

Dadurch, daf3 der Film abrupt mit diesem spektakuliren Auftritt oder
Konfrontation mit diesem Korper beginnt, bedeutet er uns, daf} er eine
Geschichte erzdhlen wird und wahrscheinlich eben die dieses Korpers, den
wir hier entdecken. Es ist ein theatralischer und spektakuldrer Auftritt, der

19 Vielleicht ist es nicht unwichtig zu erwihnen, dall Vernet, wie er im iibrigen selbst be-
tont, sich in erster Linie fiir den klassischen Hollywoodfilm und dessen Protagonisten
interessiert.

20 Brenez, Nicole: La nuit ouverte: Cassavetes, l'invention de l'acteut, S. 89-102, und Le jeu
de l'acteur et son instrumentation analytique: étude de cas.

21 Ebd.

67



Dominique Bliiber

einem Zeremoniell gleicht, der Auftritt wird nach allen Regeln der Kunst
gefeiert. Die Langsamkeit und Trigheit, das Verharren in der Geste etlaub-
ten uns, uns an dem Darsteller als Korper, als Korper an sich, zu weiden
und/oder auch als den Korper von Ben Gazzara (2.B. aus Husbands) zu
identifizieren. Ein Verharren, das sie wie Roland Barthes als eine ,,Stase®
bezeichnet. Dieser Auftritt macht Ben Gazzara zum Zentrum und Thema
der Einstellungen, und daher vermuten wir, dafl es hochstwahrscheinlich
seine Geschichte sein wird, die der Film im weiteren Verlauf zeigen wird.
Denn wenn die Figur sich Zeit nehmen kann, so weil die Zeit ihr gehdrz. Und
wenn die Zeit ihr gehort, so weil es ihre Geschichte ist. Oder anders gesagt,
wenn der Film sich die Zeit nehmen kann, auf seinem K&rper zu verharren,
so weil dieser Kérper sehr wahrscheinlich ebenfalls im weiteren Verlauf im
Zentrum stehen wird. Diese Stase, dieses Verharren gleich zu Filmbeginn,
ist auch ein coup de force: der Film fingt gerade erst an und schon bk:bt er
steben.

In der Wahl und der Inszenierung des Koérpers ist im Grunde bereits die
— seine — ganze Geschichte angelegt. So deutet die Stase ganz zu Beginn des
Films das Ende an oder nimmt es gar vorweg: In dem Sinne, daf3 er — Cos-
mo Vitelli — eigentlich bereits tot ist. Im tibrigen wird Cosmo genau an die-
sem Ort, auf diesem Biirgersteig vor seinem Nachtklub sterben. Die Aus-
stattung spielt natiirlich ebenfalls eine Rolle. So verweist die Tatsache, dal3
er aus einem Nachtklub kommt, auf ein Vorher, auf eine Vergangenheit, die
auBerhalb der jetzt beginnenden Handlung liegt und die der Geschichte eine
gewisse Wahrscheinlichkeit verleiht.

Mit diesem ersten Auftritt zeichnet sich natiirlich auch die Figur (person-
nage) von Cosmo ab. Die Art und Weise, wie sein Blick hin- und her-
schweift, besagt eine gewisse Sicherheit. Diese Figur ist nicht auf der Suche
nach jemandem oder etwas, sondern ist jemand, der den Raum, der vor ihm
liegt, (im Gegensatz zu uns) gut kennt. Und wie sich Cosmo dann, ohne zu
z6gern, auf Vince (Vince Barbi) zubewegt, obwohl sich Vince auflethalb
seines Blickfeldes befindet, ist ebenfalls Ausdruck von dieser GewiBlheit, wie
auch das Nicken am Ende der Sequenz, nach dem Gegenschul3 auf den
Lastwagen, doch liegt in dieser Sicherheit und Selbstgewiheit auch eine
gewisse Einsamkeit. Andererseits handelt es sich im Grunde um eine ganz
traditionelle Exposition mit ganz traditionellen Figuren — oder Rollen, wie
Gardies sagen wiirde —, denn in dem Moment, wo Cosmo Vince anspricht,
wird uns klar, daf3 uns hier der Held und sein Vertrauter (confidens) vorge-
fithrt wird.
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Sein Schauspiel-Register (régime actoral) zeichnet sich durch Zuriickhal-
tung aus, die im Gegensatz zum A&z#vismus der Montage, insbesondere in-
nerhalb der Einstellung selbst, steht. Cosmo geht zweimal vor dem Nacht-
klub auf- und ab, ohne daf3 dies der Handlung besonders dienlich scheint.
Doch dank diesem Auf-und Abgehen wird uns der Nachtklub mit den
Gitls, ihren verschiedenen Teilen und Facetten vorgestellt werden. Cosmo
ist der Protagonist des Films, aber die Korper der Girls, wie der Film ent-
wickeln wird, sein Problem.

Zum anderen funktioniert dieses Auf- und Abgehen vor dem Nachtklub
auch wie ein plastischer Entwurf, der die Figur zusammenfa3t. Am Anfang
der Einstellung ist es Tag, am Ende Nacht. Am Anfang dominiert Weil3, am
Ende Schwarz. Und vor allem, am Anfang tritt er majestitisch auf, wohin-
gegen er am Ende, melancholisch in die Nacht und Dunkelheit verschwin-
det. Der Ton, d.h. die Musik am Ende der dritten Einstellung, ist genau auf
die Bewegung von Ben Gazzaras Kopf zugeschnitten, sie unterstreicht sein
Nicken und verleiht seinem Verschwinden mehr Dynamik und Energie. Der
Turrahmen, der Blickwinkel — aus der Froschperspektive — und die beglei-
tende Kamerafahrt verlethen dem Auftritt von Ben Gazzara noch mehr
Erhabenheit. Brenez erinnert, daf3 es in der Malerei eine sehr geldufige Me-
thode ist, eine Gestalt vor einem Rahmen abzubilden — die Gestalt zeichnet
sich dadurch besser vom Hintetgrund ab —, um einen Auftritt in eine Er-
scheinung zu verwandeln.

Im Gegensatz zur diegetische (oder narratologischen) Lektiire fithrt uns
Brenez mittels dieser figurativen Lektiire zum eigentlichen Thema des
Films, das sie in der Rolle oder dem aktoriellen Programm (programme actoral)
des Darstellers sieht. Sie versteht somit den Begriff der Rolle in einer ande-
ren Bedeutung als der sonst tblichen (siche hier Gardies® Definition). Fir
sie beruht die Rolle von Ben Gazzara in seinem An-Sich-Dasein und In-
Sich-Ruhen, in der Aufthebung (#éantisation) aller Bestimmungen: leben-
dig/nicht lebendig, Opfer/Henker, Dandy/Mann der Tat, souve-
rin/erbirmlich, wie es eben allein schon sein Name — Kosmos — besagt: das
Weltall, alles in einem. Im tbrigen definiert Cosmo gegen Ende des Films,
in seiner letzten groBen Rede wihrend des Streiks der Girls und von Mr
Sophistication eben genau so, was eine Rolle ist. Der Ansatz von Nicole
Brenez erscheint uns insofern stimulierend, als er sich in die Tradition der
textuellen Analyse einschreibt, aber hier die figurativen Aspekte, d.h. das
Spiel und den Kérper des Darstellers, zum Schiissel der Analyse macht. Und
auch wenn sie sich in keinster Weise auf die Arbeit von André Gardies be-
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ruft, so kann man doch in ihrer Herangehensweise eine Fortfithrung seiner
aktoriellen Instanz sehen. Andererseits ist dieser ikonisch-plastische Ansatz
eine notwendige Erginzung einer rein narratologischen Analyse der Filmfi-
gur.
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Zur Verinderung des Schauspielens im stummen
Film

Am Beispiel insbesondere Henny Portens

Der Schauspielstil des stummen Films wurde, aus der Erfahrung des Ton-
films, oft pauschal abwertend als unnatiitlich und Gbertrieben bezeichnet,
weil die Darsteller das Fehlen von Sprache und Stimmodulation als Aus-
drucksmittel gestisch, mimisch und kérpersprachlich kompensieren mufiten.
Doch gerade darin lag eine der zentralen Komponenten der Kunstform des
stummen Films, denn seine Darsteller entwickelten mit ihrer ausdrucksvol-
len Korpersprache und mit ihrer Sprechmimik eine neue Form der Darstel-
lung, die weder im Theaterspiel noch in der Pantomime ein Aquivalent hat-
te. AuBerdem ist es problematisch, tiber das stumme Spiel zu sprechen, weil
es durchaus sehr unterschiedliche Stilarten des Stummfilmspiels gab und
weil sich die Darstellungsweise zudem historisch verdnderte. Barry Salt! kam
am historischen Lingsschnitt amerikanischer Filme zu dem interessanten
Ergebnis, dal3 sich die Darstellungsweise im stummen Film von einem ur-
springlichen Pluralismus ganz unterschiedlicher Ausdrucksstile — vom me-
lodramatischen Pathos bis zu einer so natiirlichen Wirkung, daf3 Salt von
Verbalten (,,behaving®) spricht — zunehmend zu einem schliefSlich so stan-
dardisiert realistische bzw. naturalistischen? Stil vereinheitlichte, daf3 Salt es fur
die Zeit nach 1919 uninteressant fand, weiterhin mit Bemerkungen zur
Schauspielentwicklung zu langweilen.

Zwar lassen sich, wie Salt selbst sagt, Ergebnisse, die am amerikanischen
Film ermittelt wurden, nicht einfach auf europiische bzw. deutsche Ver-
hiltnisse iibertragen; so gab es im deutschen Film zu Beginn der zwanziger
Jahte mit dem filmischen Expressionismus einen dezidiert anti-
naturalistischen Darstellungsstil. Und es besteht immer die Schwierigkeit,
wie Salt ebenfalls betont, daf3 es in den ersten 25 Jahren im Stummfilm kei-

1 Vgl Salt, Barry: Film Style and Technology: History and Analysis. 2. iiberarbeitete Aufla-
ge. London 1992.

2 Im Gegensatz zu ,,behaving® meint ,,naturalistic wohl eine der Ungezwungenheit durch
Stilisierung der natsirkichen Wirkung angeniherte Darstellungsweise.
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nen einheitlichen Darstellungsstil gab. Uberdies wahrten die Schauspieler
auch anschlieBend individuelle Stile, selbst wenn sie um eine méglichst na-
tirliche Wirkung bemiiht waren. Sieht man von der anti-naturalistischen
Phase zu Beginn der zwanziger Jahre ab, 146t sich die Tendenz zu einem
moglichst realistischen Ausdruck im allgemeinen jedoch auch im deutschen
Film der zwanziger Jahre feststellen. Und wenn Salt die Entwicklung in
groben Ziigen so beschreibt, da3 sich eine uibersteigerte, melodramatisch-
pathetische Darstellungsweise von etwa 1907 an zunehmend verlor und daf3
sich der Trend zur Natlitlichkeit um und nach 1913 merklich verstirkte, so
sind diese Tendenzen im allgemeinen im deutschen Film ebenfalls zu beob-
achten.

Die von Salt gesetzten historischen Markierungen scheinen nicht zufillig.
Deshalb méchte ich im folgenden einige Uberlegungen anstellen, daf3 die
Tendenz zum Realismus nicht unbedingt eine zwangsldufig selbstverstindli-
che Entwicklung war, weil ein natiitlich witkender Minimalismus im Einsatz
schauspielerischer Mittel die filwischste Darstellungsweise gewesen wite,
sondern dafl Darstellungsweisen auch mit den filmhistorischen Rahmen-
bedingungen zusammenhingen. So sei an die brillanten Feststellungen der
neueren filmhistorischen Forschung, vor allem André Gaudreaults und
insbesondere Tom Gunnings, erinnert, die die Verinderungen der dstheti-
schen und wirkungsisthetischen Konzeptionen des frithen und spiteren
Filmens beschtieben bzw. terminologisch benannt haben.3

Auf Tom Gunning geht die Unterscheidung zwischen einem frithen ,,ci-
nema of attractions” und einem spiteren ,,cinema of narrative integration®
zuriick. Uber das Kino der Attraktionen sagt er: ,,Das Kino der Attraktionen
verwendet wenig Energie darauf, Figuren mit psychologischen Motivationen
oder individuellen Persénlichkeiten zu entwickeln. Seine Energie ist nach
auBlen auf einen imaginiren Zuschauer gerichtet, nicht nach innen auf die
von Figuren getragenen Situationen, die grundlegend fiir das klassische Er-
zahlkino sind.“4 Nicht selten stellte dieses Kino bewul3t aus, dal3 die Zu-
schauer einen Film sahen, indem die Schauspieler in direkter Ansprache mit

3 Vgl Gaudreault, André: Theatralitit, Natrativitit und "Trickdsthetik'. Eine Neubewertung
der Filme von Georges Méliés. In: Kintopp 2. Frankfurt/M. 1993, S. 31-44 (zuerst 1984
und 1987). Gunning, Tom: The Cinema of Attractions: Early Film, its Spectator and the
Avant-Garde. In: Wide Angle, 8. Jg. (1986), Nr. 3/4, S. 63-70; hier zit.n. Abdruck in: El-
saesset, Thomas/Barker Adam: Early Cinema. Space, Frame, Natrrative, London 1990, S.
56-62; dall Gunning das Kino der Attraktionen nur am Spielfilm analysiert, ist zwar pro-
blematisch, fiir den Zusammenhang zum Schauspiel jedoch nicht st6rend.

4 Gunning, Tom: Cinema of Attractions, S. 59 [Ubersetzung CM].
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dem Publikum kokettierten und frontal zum Kameraobjektiv agierten.
Demgegeniiber versuchte das Kino mit gunehmender Erihlhaltung in wachsen-
dem MaB, die Spuren seiner Kiinstlichkeit zu verwischen, die Zuschauer in
eine erzihlte Welt zu verstricken und sie in der fiktiven Welt, die sie auf der
Leinwand sahen, aufgehen zu lassen. Prignant hat Gunning das Anliegen
dieses Kinos in den Begriff eines wachsenden Bestrebens zur Ilusionierung
der Zuschauer gefal3t.

Diese Feststellungen lassen sich noch etwas deutlicher konkretisieren,
wenn man ihnen den Rahmen eines filmhistorischen Phasenmodells unter-
legt, das sich an der Entwicklung der Filmlinge orientiert. Da ich das Mo-
dell an anderer Stelle schon ausfiihrlich zur Diskussion gestellt habe5, sei es
hier nur skizziert. Es unterscheidet — auf Deutschland bezogen — von 1895
bis zum Ende des Ersten Weltkriegs vier filmhistorische Phasen:

1. die Frihzeit als Phase der Kiirzestfilme in den Jahren nach 1895
(Filmlinge ca. 15/30 m bis 200 m; vorhetrschende Form und Dauer eine Ein-
stellung und rund eine Minute; Filme mit mehreren Einstellungen [um 1900 zu-
nehmend] in der Regel unter fiinf Minuten)

2. die Zeit des Kurzfilms und Kurzfilmprogramms seit rund 1906/07
(Filmlinge zwischen ca. 80 und ca. 300 Meter; Dauer rund drei bis zehn, gele-
gentlich 15-20 Minuten)

3. die Zeit des rund einstiindigen Langfilms im Kurz-Langfilm-Mischprogramm
oder (verstirkt 1915ff.) Zwei-Schlager-Programm, beginnend mit der Jahreswende
1910/11
(Langfilme um rund 1.000 Meter mit Schwankungen je nach Anzahl der Akte;
Kurzfilme — nun Einakter — oft mit iiber 300 Metern etwas linger als zuvor, vom
Langfilm jedoch stark zuriickgedringt)

4. die Zeit programmfillender Filme nach dem Ende des Ersten Weltkriegs
(Linge um 2.000 Meter und mehr; Dauer eineinhalb bis zuweilen zwei Stunden
und dariiber).

Im Zusammenhang mit Darstellungsstilen ist weniger interessant, dal3
und welche 6konomischen, organisatorischen, strukturellen oder kulturellen
Konsequenzen mit einem scheinbar so banalen Kriterium wie der Lange der

5 Vgl Miiller, Corinna: Variationen des Kinoprogramms: Filmform und Filmgeschichte.
In: Segeberg, Harro/Miiller, Cotinna: Die Modellierung der Sinne. Zur Geschichte des
Kinoprogramms zwischen Kurzfilm und Langfilm (1905/06-1918), Miinchen 1998 (=
Mediengeschichte des Films, Bd. 2).
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Filme verbunden waren.® Relevant ist aber, da3 sich mit dem Filmumfang
auch die Art der Geschichten verinderte, die der Film erzihlte, denn das
hatte durchaus Auswirkungen auf den Darstellungsstil.

Kirzestfilme: Lockerheit, melodramatisches Pathos, Choreographie.

Im zeitlichen Rahmen kiirzester Filme von rund einer Minute lassen sich
Geschichten nur in der Beschrinkung auf eine pointierte Situation — einen
Streit, einen Lausbubenstreich und dhnliches — erzihlen, zumal wenn der
Film, wie in der iiberwiltigenden Mehrzahl frither Filme, in einer einzigen
Einstellung spielt. Die Figuren in solch duBBerst kurzen Filmen sind Aktion-
strager, und ihre Auskleidung mit einer Psychologie ist in der Kiirze der Zeit
schlichtweg nicht mdglich. Man kann sie allenfalls durch ihre Kleidung und
andere AuBerlichkeiten in Grenzen typisieten (2.B. Schmied, Grtner, Dienst-
mdidchen, gut gekleideter Herr), und mehr als eine solch knappe Typisierung ist
angesichts der Begrenzung der Erzihlung auf eine Situation auch nicht né6-
tig.

Zur Entfaltung schauspielerischen Kénnens blieb in solchen Kiirzestfil-
men kaum Spielraum, obwohl in dieser Phase immerhin Sarah Bernhardt
vor der Kamera als Hamlet eine Fechtszene darbot (1900) und die Bertliner
Varieté-Stars Otto Reutter und Robert Steidl 1897/98 kleine (leider nicht
erhaltene) Filmsketche spielten. Andererseits ist es auch nicht erstaunlich,
wenn Salt schon in dieser Phase eine Vielfalt unterschiedlicher Darstel-
lungstile konstatiert. Speziell die dullerste zeitliche Begrenzung und die Re-
duktion auf eine Einstellung forderten eine verschiedenartige Darstellungs-
weise geradezu heraus, je nachdem, was gezeigt und erzahlt werden sollte.

So gab es in diesen sehr kurzen Filmen etwa noch keine harte Trennung
zwischen den Filmarten des Dokumentar-, Experimental- und Spielfilms.
Eine Mischform dieser Filmarten waren zum Beispiel Filme, die Artisten-
oder Ballett-Nummern zeigten oder die seht beliebten Illusionisten-Trick-
Filme, in denen Varieté-Zauberkiinstler mit Hilfe filmischer Mittel wie
Stopptrick und Doppelbelichtung noch verbliiffendere Illusionen als auf der
Varieté-Bithne darbieten konnten. Die meisten dieser Filme erzihlen keine
Geschichten, sondern zeigen eine filmische Adaption von Auschnitten aus
Varieté-Nummern. In solchen Filmen diirfte der Darstellungsstil daher nur
wenig von demjenigen solcher Prisentationen im zeitgendssischen Varieté

6 Zudiesen Aspekten vgl. Miiller, Cotinna: Frihe deutsche Kinematographie. Formale,
wittschaftliche und kulturelle Entwicklungen 1907-1912. Stuttgart, Weimar 1994.
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abweichen, auBler dall er méglicherweise der Kiirze der Zeit angepalit etwas
ziigiger war. Diese Filme sind im Hinblick auf darstellerische Ausdrucks-
mittel im frithen Film deshalb erwihnenswert, weil die als prignantestes
Stilmittel des Kinos der Attraktionen geltende direct address, die direkte An-
sprache des Publikums, ein Detivat der Darstellungsstilmittel von Artisten
im Varieté sein dirfte. Als Beispiele solcher ditekten Ansprache gelten in
dieser Phase vor allem Verbeugungen zum Publikum (bzw. zur Kamera)
etwa in Spielfilmen des Illusionisten Georges Mélies. Man sieht sie fast re-
gelmiBig auch in anderen frithen Artisten-Filmen, vor allem als Verbeugung
am Schlu3 der Nummer, um das Ende des Films zu markieren.

In den frithen, sehr kurzen Spielfilmen hatten es die Darsteller am leich-
testen, wenn es darum ging, unkomplizierte Erzihlungen zu vermitteln,
wihrend komplexere Sachverhalte Konzentration und daher auch eine kon-
densiertere, stilisiertere, aber dennoch mdglichst gut entschliisselbare Dat-
stellung etforderte. Dies sei an einigen Beispielen von Filmen, die untet-
schiedliche Erzihlanliegen verfolgen, erldutett.

Filme mit unkomplizierten Erzihlanliegen wiren etwa die Lumiére-Filme
Larrosenr arvosé (1895), der einen Lausbubenstreich schildert, odet Jouenrs de
carte arrosés (1896), in dem ein Girtner streitende Kartenspieler dadurch
beschwichtigt, da3 er sie naf3 spritzt, oder auch Messters Gemitlich beim Café
(1896/97) (ein Hund, der den Tisch mit aller Geritschaft umreilt, macht
der Gemitlichkeit ein Ende; Darsteller: Oskar Messter und Familie). Diese
Filme geben Situationen wieder, die im Alltag hitten stattfinden konnen,
und so kénnen sich die Darsteller, die anfangs in der Regel Amateure waren,
fast ungezwungen verhalten. Die Darstellungsmittel wirken fast immer sehr
natiirlich — Oskar Messter spricht in Gemiitlich beim Café sogar in aller Ruhe
mit dem Kameramann, was allerdings so wirkt, als falle er wie ein Amateur-
darsteller aus der Rolle. Solche Momente einer spontanen Zuwendung zur
Kamera (die keine direkte Ansprache ans Publikum sind) oder auch zum
Regisseur, die hiufig vorkommen und nicht nur Amateuren untetliefen, sind
schone Beispiele fiir den zwischen (scheinbarer) Authentizitit und offen
ausgestellter Medialitit schwankenden Charakter frithen Filmens. Sie wur-
den auch von wohlhabenden Filmern wie den Briidern Lumiére nicht als
Anlal3 betrachtet, einen Film noch einmal zu drehen.

Als duBerst naturalistisch empfindet Barry Salt vor allem die Darstellungs-
weise in frithen Bibel-Adaptionen bzw. Passions-Spieln, von denen es sehr
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viele gab.” Dabei wurden einzelne Situationen aus der Passionsgeschichte
wie det Einzug Jesu in Jerusalem, das Abendmahl, Judas’ Verrat, die Kreu-
zigung (in verschiedenen Phasen) und weitere oder andere Szenen in jeweils
separaten Filmen in einer Einstellung gezeigt. Filme wie diese setzten die
Kenntnis der Geschichte voraus; die jeweils gezeigte Situation wird nur von
einem einfithrenden Titel benannt und ihre Bedeutungszuweisung und kau-
sale Einbettung in ein Vother und Nachher mufl vom Zuschauer geleistet
werden. Das Anliegen dieser Filme war daher eine (mdglichst eindrucksvol-
le) llustration von Bekanntem, wobei Anleihen von zeitgendssisch bereits
existierenden Beispielen von Bibel-Darstellungen bezogen werden konnten.
So entstand eine sehr frithe Film-Passion aus einer Vorfithrung sogenannter
lebender Bilder aus der Passionsgeschichte, die in Paris unter groBem 6ffentli-
chen Zuspruch stattgefunden hatte, so dall Szenenfotos bei einem Photo-
graphen in Auftrag gegeben wurden. Durch den Kontakt zur Photographie
kam ein Film mit den Darstellern zustande. Er ist leider nicht erhalten. Die
besondere Anforderung fir die Darsteller war bei dieser Linie vermutlich,
daB sie die /benden Bilder fir den Film animieren muliten, denn /ebende Bilder
stellten bekannte Gemailde durch lebende Menschen in absolut regungslosen
Posen nach.

Eine zweite, verbreitetere Linie war die Verfilmung von Laienspielen zur
Passionsgeschichte, die vor allem in Deutschland in mehteren lindlichen
Regionen stattfanden (und in den USA vor der Jahrhundertwende zu einer
filmischen Invasion authentischer Passionsspiele fithrten). Die fritheste erhal-
tene Serie solcher Bibel-Illustrationen ist diejenige aus 13 Einzelfilmen (je
eine Einstellung bis zu einer Minute) der Briider Lumiere aus dem Jahr
1897. Die Filme haben ihre biblische Ausstrablung bis heute nicht vetloren,
was teilweise an der geschickt stilisierten (wenn auch gelegentlich recht
nachlissigen) Ausstattung liegt, vor allem aber an der prignanten Art der
Inszenierung und Darstellung. Obwohl es keinen Erzdhlzusammenhang
gibt, sind die einzelnen Filme durch eine gemeinsame Stimmung verbunden.
Sie entsteht durch ruhige, grofle Gesten der Darsteller, die dadurch Wiirde
verbreiten, und durch eine von Verehrung geprigte Aura der Christus-Figur.

Diese Aura wird im ersten Film, Ezngug Jesu in Jerusalem, sehr geschickt
durch eine duflerst prizise Inszenierung und Choreographie der Darsteller
aufgebaut. Zu sehen ist die wirkungsvoll gerahmte Totale einer bithnenmai-

7 Zu Passionsspielen vgl. deutschsprachig die sorgfiltig recherchierte Darstellung von Zwick,
Reinhold: Die Geburt des Erzihlkinos. Das Leben und die Passion Jesu Christi nach den
Bridern Lumiére. In: Film-Dienst, 48. Jg. (1995), Nr. 25, S. 10-13.
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Big gestalteten Wege-Ecke, die rechts und links durch Hausmarkierungen
begrenzt ist. Zwei Darsteller in orientalischen Kostliimen agieren spannungs-
volle Erwartung, indem sie von der linken Bildhilfte aus nach rechts hinten
spahen und sich dabei recken und wiegen. Der Film 1483t sich hier trotz sei-
ner Kiirze auch tatsichlich etwas Zeit, in der Spannung auf das Erwartete
auszuharren. Von rechts hinten kommen dann mehrere Leute langsam und
wiirdevollen Schrittes und bewegen sich in die Bildmitte. Dozt treten sie
leicht zur Seite und 6ffnen den Blick auf den nun unter weiteren Begleitern
heranschreitenden Jesus, der sich durch sein schlichtes, langes, weilles Ko-
stim (Leznenkleid) und lang herabfallende Haare schon dufBerlich von den
mit Kopftichern oder Turbanen ausgestatteten Mitspielern abhebt. Dal3
sich die Jesusfigur von der Menge unterscheidet, ergibt sich aber vor allem
aus dem Agieren der Mitspieler. Als er nach vorne kommt, gruppieren sie
sich um ihn, knien teilweise vor ihm nieder, und einige recken ihm die Arme
entgegegen, so daf3 sie ihn quasi emporheben und durch ihr Zusammenspiel
eine charismatische Figur entstehen lassen. Das Filmische an dieser Inszenie-
rung, die dhnlich vielleicht auch in Laienspielen stattfand, ist die exakte, den
Blick konzentrierende Rahmung und, wie Reinhold Zwick wohl zu Recht
vermutet, eine zeitliche Beschleunigung des Erzihltempos sowie diese sorg-
sam austarierte, effektvolle Choreographie zum Erzielen eines auratischen
Effektes, der die Christus-Figur durch die weiteren Illustrationen tragen
konnte (sofern die Einzelfilme als Reihe gezeigt wurden, was im Ermessen
der Filmkdufer und in Abhingigkeit von Rahmenbedingen stand). Zwar
haben nicht alle Filme der Reihe diese Prizision, aber die Reihe zeigt doch
deutlich, wie sehr die Kiirze zu einer Okonomie klaret, teils ausholend prig-
nanter, zugleich aber auch verhaltener Darstellung nétigte.

Ein Beispiel fiir einen noch komplexeren Typus des Geschichtenerzih-
lens in Kirzestfilmen (bei denen heute Fréhlichkeit im Publikum entsteht)
ist etwa die ebenfalls von Lumicre stammende Klassiker-Adaption Faust:
métamorphose et apparition de Marguerite (1897). Es ist der Versuch einer Wie-
dergabe des Faust-Stoffs, kondensiert auf die Dauer einer Minute, was zur
Konzentration auf die wesentlichen Elemente der Handlung zwingt: Man
sieht Faust in einer Totalen links vorne als kleine, unruhige und unmutige
Figur in seinem durch gotische Fenster und Tirbogen markierten Studier-
zimmer am Lesepult sitzen, als im Tiirrahmen in der Bildmitte plotzlich (per
Schiebetiir) eine Frau (Gretchen) erscheint, vor der er erschreckt zu-
rickweicht, woraufhin sie wieder verschwindet. Flehentlich erhebt Faust die
Arme und plétzlich (Stoptrick) erscheint Mephisto, mit dem Faust einen
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Vertrag abschlieBt und ebenso plétzlich (Stoptrick) wieder ein junger Mann
ist. Erneut erscheint Gretchen in der Tir und nun kniet Faust fasziniert vor
ihr nieder. — Diese Geschehnisse kommen in der Vorlage zwar nicht vor,
doch die Erzdhlung ist durchaus ein Versuch, den Plot in aller Kiirze wie-
derzugeben: Ein alter Gelehrter merkt, da3 er das Geheimnis des Lebens
nicht in Biichern findet, hat sich vom Leben aber so weit entfernt, dal3 er
dem Geheimnis nur noch durch einen teuflischen Pakt auf die Spur kom-
men kann.

Der Film ist ein Beispiel einer statk melodramatisch-pathetischen Dar-
stellung und beginnt wie abgefilmtes Theater — nicht nur abgefilmt in einer
Biibnentotalen, sondern mit einem deutlich erkennbar deklamierenden Dar-
steller. Gestisch fal3t sich der Darsteller jedoch unterstiitzend mehrmals an
die Stirn und reckt die Arme halb zum Himmel, um seinen desolaten Zu-
stand korperlich auszudriicken, was er auf der Bithne in dieser Weise zwei-
fellos nicht getan haben wiirde. Mit dem Erscheinen Gretchens verstummt
das Spiel. Die Dramatik wird nun in Korperaktionen, starke Arm-
bewegungen und expressive, unruhige Ginge verlegt. Auf den ersten Blick
wirkt die Koérperaktion heute wie ein aufgeregtes Gerenne und Gefuchtel,
aber sie verleiht doch den jeweiligen, in der sehr kurzen Zeit notwendig
schnell wechselnden psychischen Zustinden der Figur Ausdruck: Erst legt
der Schauspieler in seine Ginge und Armbewegungen den Ausdruck der
Unruhe, dann einer abschitzenden Haltung gegeniiber Mephisto, dann des
Erstaunens und Stolzes angesichts seiner blendenden jugendlichen Erschei-
nung. Das Zuriickschrecken und Niederknien vor Gretchen schlieflich sind
sehr prizise, zweifelsfrei entschlisselbare Gesten zum Ausdruck des Wan-
dels der Figur. Insofern ist das Einfiigen der Gretchen-Figur im Interesse
des Erzihlanliegens durchaus zwingend, selbst wenn es heute amisant er-
scheint.

Kurzfilm: Konzentration, Pointierung, witzige Hektik.

Mit dem Aufkommen des Kurzfilms, der um zehn Minuten Zeit hatte (mit
Abweichungen um fiinf Minuten nach unten und oben) war eine solch stark
expressive Verkiirzung des darstellerischen Ausdrucks nicht mehr so nétig.
Die filmische Zeit erweiterte das filmische Erzihlen nun zur Darstellung
eines Konflikts, der mehrere Situationen kausal verband. Allerdings reichte
die Zeit noch immer nicht fiir eine komplexe psychologische Ausgestaltung
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des Konflikts und der Figuren. Die Figuren waren Typen mit wenigen, mar-
kanten Charakterziigen und Eigenschaften.

Mit dem Kurzfilm kommt auch die von Gunning festgestellte zuneh-
mende Integration einer Ergiblbaltung und ein stitkeres Bemithen um eine
Tlusionierung der Zuschauer ins Spiel, obwohl die Ara des Kurzfilms noch ein
Mittelding zwischen dem Kino der Attraktionen und dem sogenannten
Erziblkino war. Zwar waren Kurzfilme meist durchaus bemiiht, ihre Ge-
schichten tiberzeugend zu erzihlen und die Illusion einer fiktiven Welt auf-
zubauen, aber weil sich die Filme in ein Gesamtprogramm aus um sieben
bis zehn und mehr Filmen unterschiedlicher Art einpassen muBiten, blieb
jede Ilusioniernng kurzzeitig und wurde von anderen Eindriicken abgel6st, so
daB3 keine stabile, fiktive Welt entstand, in der man hitte aufgehen kénnen.

Daf3 die einzelnen Spielfilme nun durchaus stirker bemiiht waren, eine
fiktive Eigenwelt zu erzeugen, macht sich allein schon im zunehmenden
Verschwinden der direkten Ansprache ans Publikum bemerkbar, obwohl sie
gelegentlich noch vorkam; so tritt z.B. Henny Porten in dem Film Verkannt
von 1910 fiir einen Augenblick aus der Geschichte heraus und nach vorne
zur Kamera, mimt zu den Zuschauern ,,ich habe eine Idee!”, die man sie
dann, wieder in der Welt der Geschichte, ausfithren sieht. Neben solch
deutlichen Verweisen auf die Medialitit nahm die Filmdarstellung mit dem
Bemiihen, tiberzeugende Geschichten darzubieten, auch von dem ausholen-
den, theaterbaft melodramatischen Pathos etwa vom Stil des Faust-Films
zunehmend Abstand. Allerdings nétigte die noch immer knapp bemessene
Filmzeit auch zu Knappheit und Pointiertheit, so dal}3 es eine expressive
Gestik, Mimik und Koérpersprache auch weiterhin gab. Der Zeitrahmen
gestattete kaum, einzelne Ausdrucksmomente ruhig auszuspielen, sondern
empfahl, ein etwas breiteres Ausspielen auf zentrale Momente zu beschrin-
ken. Das Spiel muBite sich im wesentlichen auf die Vermittlung zentraler
Informationen konzentrieren: Wenn sich ein Liebespaar am Ende in die
Arme fillt, so geniigt das fiir das Verstindnis, dal die Geschichte ein happy
ending hat; es mul} nicht noch ein langer Kul} gezeigt werden.

Es gab jedoch im Kurzfilm einen groBen Bereich, der die Expressivitit
der Darstellung kultivierte, denn eine stark prononcierte Darstellungsweise
war dort vor allem fiir Komédien typisch.® Speziell Burtlesken und Grotes-
ken trieben das filmische Tempo bewuflt auf die Spitze, nicht nur durch

8 Allgemein zur frithen Filmkomik vgl. Brandlmeier, Thomas: Filmkomiker. Die Errettung
des Grotesken. Frankfurt/M. 1983; ders.: Lachkultur des fin de siécle. In: Slapstick &
Co. Frithe Filmkomodien. Berlin 1995, S. 16-72.
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Turbulenz im Handlungsgang, sondern auch durch die Hektik der Dar-
stellung. In kurzen Komddien war das Zappeln, Fuchteln, Rennen und
Grimassieren der Schauspieler ein Stilelement, und viele Darsteller entwik-
kelten darin eine eigene Typik. Weil die Kiirze der Filme der Komik zugute
kam, und die Zahl der Filmkomiker daher grof3 war, gab es naturgemil viele
Abstufungen der individuellen Ausdruckstypik von der Hypermotorik bis
hin zum bewul3t verhaltenen Spiel des situationsunangemessenen Wiirde-
vollen, etwa bei dem britischen Komiker ,,Pimple” (Fred Evans). Zumal
etliche fruhe Filmkomiker von Haus aus Artisten waren, ist zu vermuten,
daB der komische Darstellungsstil des Kurzfilms von der Vaudeville- und
Varieté-Burleske inspitiert wurde, dal3 er sie wahrscheinlich aber an Hektik
noch tberbot. Dieser Darstellungsstil war allerdings primidr Minnersache;
Filmkomikerinnen, die zudem im Kurzfilm in der Minderheit waten, zogen
meist weniger drastische Ausdrucksmittel vor.

Weil sich in guten Kurzfilmprogrammen alle Filme voneinander abheben
und unterschiedliche Stimmungslagen haben sollten, gab es in der Kurzfilm-
zeit sehr viele Genres, die sich aber nicht um Themen, sondern um literari-
sche Genres und die Stimmung der Filme gruppierten. Komische Filme
wurden etwa in Humoresken, Komédien, Grotesken, Possen, Lustspiele etc.
unterschieden oder Filme als derbkomisch, belustigend, feinkomisch, lustig
usw. bezeichnet. Im ernsten Fach gab es entsprechend Dramen, Tragbdien,
Schauspiele mit diversen Unterbezeichnungen. Daher ist zu vermuten, dal}
die Filmdarsteller bemiiht waren, ihre Spielweise dem Charakter des Films
anzupassen. Diese Vermutung ld3t sich allerdings nicht zuletzt deshalb
kaum durch allgemein geltende Befunde erhirten, weil der erhaltene Ko-
pienbestand aus der Kurzfilmzeit, speziell des deutschen Films, skandal6s
minimal, und das wenige Erhaltene zudem iiber internationale Archive ver-
streut ist. Ich mochte mich daher auf einige Bemerkungen zur Ikone des
populiren deutschen Stummfilms, Henny Porten, beschrinken, zumal allein
schon an ihr recht Uberraschendes zu beobachten ist.

Henny Porten, der erste deutsche Filmstar, wurde (nach einem ersten
Film schon Anfang 1906) nach dem Schulabschluf3 1907, 17jihrig und ohne
Schauspielausbildung, Filmschauspielerin und drehte mit einigen Zwangs-
pausen Filme bis 1955. Porten gilt als nicht besonders gute Filmschauspiele-
rin, die nur Gber wenige, stark klischeehafte darstellerische Mittel verfigte,
die vorwiegend vom posenhaften Pathos des Hoftheaters einer Chatlotte
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Wolter aus dem 19. Jahrhundert beeinflu3t waren.” Dies sei unbenommen —
grof3es Pathos konnte die Porten wirklich gut: Sie raufte sich dabei mitunter
die Haare und sah zerzaust aus, die Hinde vollfithrten wahre Orgien des
Ausdrucks innerlicher Kimpfe, der Blick ging aus geschlossenen Augen
gesenkt gen Himmel — kein einfaches Leiden, sondern Menschheitsleiden.

Allerdings verfiigte Henny Porten nicht nur tber diese groB3en, inbriin-
stigen Gesten und Blicke des Pathos. Sie wurde von ihrem spiteren Image
zu einseitig darauf reduziert, und das Bild, das man sich von ihr machte,
wurde zudem von dem Klischee der Stummfilmdiva und der generellen
Uberdeutlichkeit stummen Spiels iiberrollt, zumal ihre Filme spiter kaum je
gezeigt wurden und werden. In den zwanziger Jahren meinte Herbert The-
ring, daf3 sie eine gute Komddiantin seil?, und speziell ihre Doppelrolle in
Koblbiesels Tochter von 1920 gehort zweifellos zu den besten schauspieleri-
schen Leistungen, die der deutsche Film bietet. Porten verfiigte als Komo-
diantian und Tragddin tber ein doppeltes und im Grunde sogar sehr diffe-
renziertes darstellerisches Spektrum, weil ihre Filme und Rollen innerhalb
dieser Ficher und entsprechend auch ihr Darstellungsstil sehr unterschied-
lich waren. Zudem hat Henny Porten wihrend ihrer langen Arbeitsjahre an
ihren Mitteln gearbeitet und ihre Wirkung verindert. Interessant ist, daf3 an
ihr auch der Einflu der Rahmenbedingung sich dndernder Filmformen
beobachtet werden kann — was im deutschen Film iibigens auch nur bei
Henny Porten méglich ist, weil sie schon in Kurzfilmen spielte, und dies
schon fast von Beginn an.

Henny Porten hat von 1907 an vorwiegend in Tonbildern gespielt, was ei-
ne vergleichbare Arbeit wie fiir eine Playback-Vorstellung war: Von einer
Schallplatte wurde ein Musik- oder Gesangsstiick eingespielt, und die Dar-
steller mufiten dazu tanzen oder lippensynchron agieren. Porten hat wohl in
sehr vielen solcher Filme mitgewirkt, von denen sich heute nur noch ein
Bruchteil feststellen 146t.11 Spiter sagte sie, dal es wohl kaum einen weibli-

9 Vgl Hickethier, Knut: Miitterliche Venus und leidendes Weib. In: Belach, Helga: Henny
Porten. Der erste deutsche Filmstar (1890-1960). Betlin/West 1986, S. 154-170; ders.:
Henny Porten — das leidende Weib. In: Hickethier, Knut (Hg.): Grenzginger zwischen
Theater und Kino. Schauspielerportrits aus dem Betlin der Zwanziger Jahre. Ber-
lin/West 1986, S. 55-72.

10 Vgl. Ihering, Herbert (h.i.): Im Mozartsaal: Henny Porten. In: Berliner Bérsen-Coutier,
Nr. 520, 6.11.1930.

11 Vgl. meine Filmographien Portens in: Belach, Helga: Henny Porten, S. 171-232 [Kom-
mentar, ausfiihrliche Daten und Inhaltsangaben]; als Datentibersicht in: Bock, Hans-
Michael (Hg.): CineGraph, Lexikon zum deutschsprachigen Film. Miinchen 1984ff.
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chen Opern- und Operettenpart gegeben habe, den sie nicht gespielt hitte.
Inszeniert wurden diese Filme von professionellen Opernsingern, in Por-
tens Fall wohl zumeist von ihrem Vater, dem Opernbariton und —regisseur
Franz Porten, der von 1908-10 als Tonbildregisseur bei der Firma Deutsche
Mutoskop- und Biograph GmbH eingestellt war. Durch diese Tonbilder
und unter der Regie ihres Vaters erhielt Henny Porten ihre erste filmschau-
spielerische Ausbildung. Bei dem Gestentepertoire der frithesten Porten
stand daher wohl weniger das Theater des 19. Jahrhunderts Pate, als eher die
zeitgendssische Oper. So kann man schon in dem Messter-,,Alabastra“!?(-
Tonbild-?) Film Salome von 1910 eine Geste beobachten, die sehr porten-
typisch war: Sie weist zwei Wachsoldaten aus dem Raum, was sie im
Stummfilm natiitlich nicht durch eine lakonische Kopfbewegung tut, son-
dern indem sie mit dem Arm und gestrecktem Zeigefinger in die ent-
sprechende Richtung weist. Den Arm streckt sie aber nicht, wie man es
normalerweise tun wiitde, einfach gerade aus; vielmehr fiihrt sie ihn erst in
einem eleganten Ausholen am Korper vorbei, um ihm mit umso betonterem
Schwung seine Richtung zu geben. Solche ausholenden, am Kérper vorbei
gefithrten Gesten sieht man bis heute in der Oper. Das Uberdeutliche der
Oper (und der Mut zum geschwungen UbergroBen) scheint mir auch in
anderen koérpersprachlichen Eigenarten der frithen Porten erkennbar: Im
Erschrecken reif3t sie die Arme seitlich meist ein bilchen zu weit vom Kot-
pet hoch, und auch der Armbogen, mit dem sie Fiuste an die Stirn prefit, ist
oft zu grof3 beschrieben. Wo sie allerdings die ihr absolut eigene Geste ab-
geschaut haben kdnnte, im Schmerz nicht die geschlossene Faust an den
Busen zu pressen (wie Asta Nielsen und alle anderen, die nicht versuchten,
Porten zu kopieren), sondern die Finger der offenen Hand zu krampfen,
wage ich nicht zu diagnostizieren.

Im Jahr 1910 ist an Henny Porten jedoch auch der Pluralismus ganz un-
terschiedlicher Darstellungsstile zu beobachten. In dem gleichnamigen
Messtet-,,Alabastra“(Tonbild?)-Film tanzt sie einen Apachentang, det sich an
Verruchtheit kaum von filmisch iberlieferten Beispielen aus den frithen
dreiiger Jahren unterscheidet, was natiirlich daran liegt, daB3 es sich um

12 Als ,,Alabastra“-Filme bezeichnete Oskar Messter ein von ihm entwickeltes dreidimen-
sionales Aufnahme- und Projektionsverfahren, dessen Realisierung auf das Jahr 1910 be-
schrinkt blieb. Die im folgenden genannten ,,Alabastra“-Filme Portens (alle 1910, Mess-
ter) fehlen in den auf mich zuriickgehenden Porten-Filmographien (sonst gelegentlich
erwihnt ,,Salome® und ,,Apachentanz®), weil sie sich seinerzeit nicht nachweisen lieen;
Pierrot und Columbine und Wem gehirt das Kind? (Deutsche Bioskop, 1910) fehlen in allen
Porten-Filmographien; ich habe Porten erkannt, als ich die Filme sah.
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einen zeitgendssischen, besonders modernen Gesellschaftstanz mit feste-
henden choreografischen Regeln handelte (der Herr mit beiden Héinden auf
dem Po der Dame, sie im Wiegeschritt nach hinten biegend). Wiederum
ganz anders prisentiert sich Porten in dem ,,Alabastra®“-Film Prerrot und Co-
lumbine, in dem sie den Part der Columbine duBerst tiberzeugend und an-
sprechend im anmutigen pantomimischen Stil der Commedia dell’arte spielt.
Sie bewegt sich ohne jede Uberzeichnung mit der dem Stil eigenen naiven
Koketterie, ohne neckisch zu wirken, was flir eine Darstellerin ohne Schau-
spielausbildung recht erstaunlich ist. Am interessantesten aus dem Jahr 1910
ist jedoch die kleine Komédie Wem gehirt das Kind?, ein Ensemblefilm mit
sechs fast gleichberechtigten Haupt- und drei Chargenrollen und einer
komplizierten Handlung: Uber einem Flirt vergiBt ein Kinderfriulein seine
kleine Schutzbefohlene auf einer Parkbank. Ein Herr findet das Kind und
bringt es freudig seiner Frau mit nach Hause, die die Situation aber zu sei-
nen Ungunsten auslegt und ach und weh klagend beschlieB3t, sich scheiden
zu lassen und deshalb einen Rechtsanwalt aufsucht, mit dessen Frau sie
befreundet ist. Die Frau des Rechtsanwalts will unterdessen die Freundin
besuchen, trifft aber nur deren desolaten Gatten und das Kind und will sich
ihrerseits nun des Kindes annehmen, was wiederum zu Verwicklungen in
ihrem Privatleben fithrt. An der Parkbank treffen alle zusammen, hadernd
und leidklagend, bis das zuriickkehrende Kindermidchen alles aufklirt und
man sich in den Armen liegt. Das Erstaunliche an diesem Film ist, dal3 man
zunichst meint, Henny Porten unverkennbar am abgehirmt leidenden Dar-
stellungsstil und den groBen, pathetischen Gesten in der ersten Frau zu
erkennen, doch tatsichlich spielt sie die elegante, charmante Frau des
Rechtsanwalts in einer zuriickgenommenen, sehr spontan und natiirlich
erscheinenden Weise. Im Gegensatz zu den anderen Mitwirkenden tber-
treibt sie Uiberhaupt nicht. Darin zeigt der Film zugleich Portens Starquali-
titen, denn obwohl die anderen Mitwirkenden weit prononcierter agieren,
zieht sie durch ihre Erscheinung und ihren Charme die Blicke auf sich. (Ei-
ne weitere ihrer Starqualititen auler der Leinwandprisenz kann man sogar
schon in Portens erstem Filmauftritt in dem Messter-Tonbild Mejfner Por-
zellan von 1906 sehen, das iiberaus expressive Spiel mit ihren groBen, dunk-
len Augen.)

Diese spielfreudige, schwungvolle Verve nicht scheuende und zugleich
lockere, fast spontan witkende Darstellungsweise Portens blieb allerdings
beschrinkt auf die Zeit, bevor sie von 1911 an bei Messter Hauptrollen
vorwiegend in ernsten Filmen spielte und allmihlich zum Star aufstieg. Etn-
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ste Filme, die in der knappen Zeit des Kurzfilms einen Konflikt schlissig,
interessant und antrithrend darbieten wollten, erforderten einen anderen,
kontrollierten und kondensierten Darstellungsstil zur Vermittlung auch
komplexer Vorginge, fiir den Portens talentierte Spielfreude und schén ge-
schwungene Gesten der Tonbildzeit nicht geniigten. In der Messter-Zeit
erarbeitete sie, was Knut Hickethier als den ihr eigenen, additiven Datstel-
lungsstil beschreibt: einen psychischen Vorgang in eine Folge von expressi-
ven, eindeutigen kdrpersprachlichen und mimischen Gesten und ein kurzes
Halten dieser Posen zu zetlegen und so eine ,leicht verstidndliche Darstel-
lungssprache zu entwickeln.“13 An einer Sequenz aus Iw Glick vergessen von
1911 fahrt Hickethier Portens Spielweise aus. Sie spielt eine sitzengelassene,
uncheliche Mutter, die aus Verzweiflung Selbstmord begeht; Hickethiers
Analyse bezieht sich auf die Szene mit dem Entschluf} zum Freitod, die in
einer einzigen Einstellung spielt (ich erginze die Benennung von Phasen):

Ausdruck grofser |V erzweiflung und Hilfernf

Man sieht sie ,,an einem Tisch sitzen, neben sich den Siugling, dem sie sich
zuwendet. [...] Sie blickt, die Hinde noch das Kind tdtschelnd, hilfeflehend
nach oben, rei3t dann die Hinde an den Kopf, sich die Stirn pressend, so als
wolle sie Gott jetzt fiir das von ihr etlittene Unrecht anklagen.

Suche nach Halt und Sinn

Weinend wirft sie sich gleich darauf auf das Kind, um sich dann geschlosse-
nen Auges aufs neue aufzurichten, eine Hand vor die Stirn haltend, sich in
ihrer Verweiflung einen Moment bedenkend.

Erkennen der Ausweglosighkert

Mit aufgestitzten Armen, die Fauste an die Ohren gepreB3t, verfillt sie nun
in stumpfes Briiten, bis sie schliefSlich,

Letzte, sinnlose Anflebnung

von kaltem Ingrimm gepackt, die Fiuste gegen das Kind, mehr noch gegen
das Schicksal und sich selbst ballt. Im darauffolgenden Zwischentitel wird
der gefalite Entschlull angedeutet, Dée VVergweiflungstat angektndigt.“14
Psychische Stadien, die Giber einen lingeren Zeitraum dem Entschluf3
zum Selbstmord konfus vorausgehen mdégen, sind mit bemerkenswerter

13 Hickethier in: Belach, Helga: Henny Porten, S. 163 (Hervorhebung C.M.).
14 EB
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analytischer Schirfe komprimiert und in eine klare Abfolge leicht entschliis-
selbarer Ausdrucksmittel zusammengefaB3t. Ob diese Ausdrucks- und Ver-
mittlungsstrategie auf Porten (im Zug der Entwicklung eines sie kennzeich-
nenden Stils), den Regisseur Adolf Girtner oder die Autorin Luise del Zopp
zurlickging, ist nicht mehr auszumachen und letztlich auch nicht sehr rele-
vant. Irritationsmomente dieser Szene aus heutiger Sicht 1dB3t die zitierte
Beschreibung vor allem in der Schnelligkeit anklingen, in der ein solch kom-
plexer Vorgang hier vor sich geht, weil man zumindest ein ruhiges Ausspie-
len der einzelnen psychischen Situationen und eher noch ihre Ausgestaltung
und Umsetzung zu Handlungsteilen erwartet, doch dazu lie der Kurzfilm
keine Zeit. Zu welch duBBerst komprimierter Darstellungsweise der Kurzfilm
vielmehr inspirierte, zeigt sich in Hickethiers Beschreibung an der Ausle-
gung, dal3 sich Porten im Hadern mit dem Baby zugleich ,,meht noch gegen
das Schicksal und sich selbst® auflehne. Tatsichlich wendet sie sich nur
voller Wut gegen das Kind, was jedoch eine Geste ist, die in ihrer Unver-
nunft die Assoziation fast unweigerlich nach sich zieht, so daB3 sie sich ver-
mutlich auch einstellen sollte. Der scheinbar so einfache, schlichte und po-
senhafte Ausdrucksstil Portens scheint mir in seiner prizisen Konzentration
und der Arbeit mit Konnotationen eher eine bemerkenswerte Leistung
kurzfilmischen Darstellens zu sein.

Langfilm: Ausspielen, Rea/istik

Mit dem rund einstiindigen Langfilm (den man retrospektiv wohl als ‘mit-
tellang’ bezeichnen wiirde!®) wurde der Prozel3 der filmhistorischen Ent-
wicklung zum Erzihlkino praktisch vollzogen, obwohl die Kinoprogramme
noch immer mehrere Filme enthielten und kiirzere Filme (Ein- und Zweiak-
ter) ebenfalls noch hergestellt wurden. Bei rund einstiindigen Filmen emp-
fahlen sich verstirkte Bemithungen zu einer [/usionierung im Entwurf einer
stimmigen und in sich moglichst geschlossenen fiktiven Welt, in der man
aufgehen konnte, damit die historisch vom Kino an schnelle Abwechslung
gewOhnten Zuschauer sich nicht allzu schnell langweilten. Dal} sich dieses
Bemiihen auch auf den Darstellungsstil niederschlug und er, wie Salt beob-
achtete, um und nach 1913 zunehmend realistischer wurde, ist daher im
Grunde naheliegend. Man muf3 jedoch noch immer nach Genres differen-

15 Die franzosische Filmgeschichtsschreibung unterscheidet zwischen ,,court™-, ,,moyen®-
und ,,Jong métrage“-Filmen, allerdings nicht in einer filmhistotischen Phasenunterschei-
dung.
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zieren, denn in Komédien durfte es durchaus noch iiberkandidelt zugehen.
Der Zuwachs im Bemiihen um eine realistische Wirkung war in ernsten
Filmen notwendiger, wobei Salts Datum 1913 als Zisur fiir einen deutlicher
realistischen Darstellungsstil den AbschluB3 einer Ubergangsphase markiert.
Das fritheste mir bekannte Beispiel eines deutschen Films, in dem ein Dar-
steller in dem sehr reakistisch wirkenden Ausdruckstil der minimalen Gesten
und mimischen Mittel agiert, ist der Asta Nielsen-Film Der fremde 17 0gel von
1911, doch es ist nicht Asta Nielsen, sondern ihr Partner Carl Clewing — der
ironischerweise nicht nur ein Theater-, sondern sogar ein Hoftheaterschau-
spieler war; solche scheinbar spontanen, kleinen Gesten setzten sich jedoch
allgemein erst weit spiter durch.

Ein sehr markantes Beispiel fiir das zunehmende Bemithen um Realismus
der Darsteller im langen Film der zehner Jahre ist, da} die direkte Anspra-
che ans Publikum durch frontales Agieren in die Kamera nun dem #atsirlichen
Spiel an der Kamera vorbei Platz machte, das den direkten, bewul3ten Blick
ins Objektiv penibel vermeidet. Henny Porten beherrschte diese Kunst
schon um 1913. Sie schaut nicht mehr in die Kamera, sondern immer ein
klein wenig an ihr vorbei und durch sie hindurch, selbst wenn sie frontal ins
Objektiv agiert; sie bleibt in der Geschichte. Unabsichtlich selbst-bewulBte Blicke
in die Kamera sieht man in den zehner Jahren ansonsten jedoch noch 6fter,
ausgeprigt zum Beispiel bei Kite Haack in Das Spie/ vom Tode (1917, ihr
einundzwanzigster Film).

Mit dem Langfilm begann Henny Porten, sich mehr Zeit zu lassen und
zum breiteren Ausspielen und Nuancieren von Situationen und Gefiihlen
Gberzugehen. So wird sie zum Beispiel als die Protagonistin von Alexandra
aus dem Jahr 1914 (threm frithesten erhaltenen Hauptfilm in Stundenlinge) in
ein Gefingnis eingeliefert. Von einem Polizisten wird sie an einer Handfes-
sel in die Zelle bis zur Bildmitte geftihrt; er droht ihr mit dem Finger, bevor
er geht, und sie sieht wihrenddessen, den Kopf leicht nach rechts zu ihm
hin gedreht, mit ausdruckslosem Blick an ihm vorbei. Nachdem er gegangen
ist, verharrt sie acht Sekunden lang fast regungslos in dieser Position, reibt
anfangs nur beildufig und wie unbewult das Gefiihl der Fessel vom Hand-
gelenk und holt gegen Ende einmal kurz, wie motorisch zu sich kommend,
Atem. Dann bewegt sie den Kopf und den noch immer ausdruckslos starren
Blick zuerst leicht nach rechts und dann nach links, den Raum abmessend
und wahrnehmend. Mit der Bewegung nimmt der Blick zunehmend einen
Ausdruck von dumpfem Entsetzen an, und mit Abschlul der Bewegung
gehen die Hinde an die Schlifen, sinken auf die Wangen, der Mund 6ffnet
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sich zu einer leichten Verzerrung usw. Durch dieses fast regungslose, wie
betdubte Verharren und die Blickbewegung gelingt es Porten, den Raum zu
psychologisieren und die Situation zu einem so unertriglichen Zustand zu
steigern, dal3 sich die Sinne der Figur geradezu weigern, ihn wahrzunehmen.
In einem Kurzfilm hitte sie auf diese ausdrucksvolle und recht kluge dar-
stellerische Nuancierung zweifellos verzichten miussen. Fir solche dem
Zeitgewinn zu verdankenden psychologischen Vertiefungen ihrer Figuren
und darstellerischen situativen Ausschmiickungen lieBen sich noch weitere
Beispiele anfiihren.

Interessant scheint mir jedoch noch ein Vergleich zweier Szenen aus ei-
nem Kurzfilm von 1911 und einem Langfilm von 1917, in denen sich eine
ziemlich verbliiffende Veridnderung eines an sich gleichen Ausdrucksmittels
zeigt. Es ist jene seltsame KuBposition aus Der Miiller und sein Kind (1911),
die schon Knut Hickethier als Musterbeispiel einer im Stil von Kitsch-
Postkarten stilisierten Pose im Repertoire der frithen Porten angefiihrt hat:
»wenn sie sich zum Abschiedskul3 seitwirts [in frontaler Position auf die
Schulter des hinter ihr stehenden Partners, CM] gedreht zum Fenster hin-
ausneigt®, was Hickethier treffend als Mittel zum ,,Ausdruck schmelzender
Hingabe und wehmutsvoller Sehnsucht!¢ bezeichnet. Dieselbe Kuf3-
position kommt auch in Die Clandi vom Geiserhof von 1917 vor, aber nun
dient sie dazu, den KulB} erotisch aufzuheizen: Paul Hartmann macht sich
flirtend von hinten an Porten heran und raubt ihr den Kul3, und welil sie, erst
sich ein wenig striubend, von vorne seitlich an seine Schulter gelehnt ist,
kann er sie durch eine Drehung immer enger an sich ziehen; zugleich bleibt
gut sichtbar, dal3 sie den Kuf3 zunehmend genie3t. Was frither umstindlich-
gekiinstelt wirkte, ist zur poetischen Pose in der Darstellungssprache ge-
worden.

Henny Porten ist vielleicht geradezu ein Paradebeispiel fiir eine mit dem
Langfilm im Lauf der zehner Jahre auBerordentlich zunehmenden Realistik
des darstellerischen Ausdrucks. 1917 wirkt sie sehr natiirkich und erweckt
etwa in dem Kriegsanleihe-Propaganda-Film Hann, Hein und Henny sogar die
Fiktion absoluter Unmittelbarkeit: Sie spielt in diesem Film sich selbst als
Privatperson und wirkt sehr locker und scheinbar spontan, obwohl auch
diese Vorstellung darstellerisch selbstverstindlich durch und durch stilisiert
war und sich in der scheinbar spontanen Wirkung auch nicht von vergleich-
baren Szenen in ihren anderen Filmen dieser Zeit unterscheidet.

16 Hickethier in: Belach, Helga: Henny Porten, S. 163.
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Um 1917 Zeit beherrschte Porten ihre korpersprachlichen Mittel, mit
denen sie im Gegensatz zu ihrer von Anfang an virilen Mimik mehr Miihe
hatte, bereits souverdn. In den Filmen um 1911 witkt sie, zumal in ihrer
physischen Uppigkeit, oft plump; bei der seitlichen Drehung zum hinge-
bungsvollen KuB3 in Der Miiller und sein Kind auf die Schulter ihres Partners
hat sie sichtliche Ziel- und Bewegungsschwierigkeiten. Um 1915/16 hat sie
oft noch Probleme mit einem nicht bedeutungsvoll stilisieren Spiel, ka-
schiert die Uberfliissigkeit ihrer Hinde noch &fter durch kurze Griffe an die
Hiifte oder einem Nesteln an Kleidungsstiicken. Um 1917 hat sie fiir Situa-
tionen gestischer Pausen jedoch bereits den Ruhe und Entspanntheit signa-
lisierenden Trick entwickelt, die Arme locker am Kérper hingen zu lassen
und je nach Linge der Pausen die Hinde mit leichtem Griff ineinander zu
legen, was eines der portentypischen Stilmittel ist, das sie immer beibehielt.
Auch der Griff an Kopf und Stirn, frither mit der Innenhand oder Faust
und plakativ-prignant bedeutungsvoll, wechselt von Innen- und Au3enhand
und in der Handhaltung, je nachdem, was auszudriicken ist. Sie bedient sich
auch schon etlicher Arabesken, kasueller #znimaler Bewegungen, die nichts
bedeuten, sondern die Kérpersprache flissiger machen. Allerdings ist Por-
tens Spiel (und wie mir scheint, das Spiel generell im Film der zehner Jahre,
auch Asta Nielsen nicht ausgenommen) noch deutlicher bedeutungsvoll und
nicht so reich an einer Vielzahl kasueller Gesten wie im Film der zwanziger
Jahre. Henny Porten hat (als nicht ausgebildete Schauspielerin) im Lauf der
zehner Jahre zweifellos in ihren Mitteln dagugelernt, doch dies auch im Rah-
men der filmhistorischen Bedingungen.

Programmfiillender Film: stilisierte Natsirlichkest

Barry Salts Beobachtung, da3 ein realistischer Darstellungsstil von 1919 an in
den USA geradezu zum Standard wurde, deckt sich zeitlich mit dem Ubet-
gang zum programmfiillenden Film, der den Doppeleffekt noch verstirkte,
einerseits im Film Strategien zu entwickeln, um die Zuschauer tber lingere
Zeit — nun eineinhalb oder zwei Stunden und linger — in Bann zu ziehen
und andererseits fiir die Schauspieler noch mehr Méglichkeiten zum Aus-
spielen von Gefiihlen und Situationen zu geben. Speziell beim deutschen
Film bemerkt Salt zwar die Tendenz zur Langsamkeit und einem Zerdehnen
der Darstellung, doch sein Bezugsmaterial ist auf kiinstlerisch ambitionierte
Filme (vor allem von Murnau und Fritz Lang) beschrinkt. In den Publikums-
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Jfilmen Henny Portens nach dem Ende des Ersten Weltkriegs ist dagegen
durchaus eine weitere Steigerung der realistischen Wirkung zu beobachten!’.

Allerdings kommt diese verinderte Wirkung auch daher, daB sich in den
zwanziger Jahren der Stil der Filmésthetik insgesamt wandelte. In den Lang-
filmen der zehner Jahre wurden Szenen noch meist durchgespielt und méog-
lichst wenig oder gar nicht in verschiedene Einstellungen zergliedert, das
Geschehen oft sogar in gleichzeitigen Aktionen auf den verschiedenen Bild-
ebenen konzentriert. All dies dnderte sich in den zwanziger Jahren zuneh-
mend, und auch die Ausstattung der Filme wurde allgemein aufweniger, vor
allem in Innenausstattungen von Ridumen aber auch karger und priziser,
weil die Bildaktion nicht mehr gestaffelt, sondern in mehrere Einstellungen
zetlegt wurde (was ibrigens auch linger dauert und daher zweckdienlich
war, um die Zeit zu fiillen). Die Bilder wirken nicht mehr so wolgestopft wie in
den zehner Jahren und daher klarer und niichterner. AuBlerdem wurden
GroBaufnahmen des Gesichts der Darsteller, die im Film der zehner Jahre
vor allem von wertvollen Stars aus Gefahrengriinden kaum je gemacht wur-
den, durch im Krieg entwickelte neue Objektiv- und Lichttechniken erheb-
lich erleichtert und nahmen daher allgemein stark zu.

Alle diese Entwicklungen schlugen sich auch auf Henny Portens Filme
nieder, obwohl vor allem diejenigen ihrer Kooperation mit Catl Froelich
(der ,,Porten-Froelich-Erfolgs-GmbH*, so Helga Belach treffend) kame-
radsthetisch zwar sehr wirkungsvoll waren, aber bewuf3t im solide Konven-
tionellen blieben (selbst wenn es auch in ,Lotte”, 1928, eine Trick-
Montagesequenz gab). GroBaufnahmen zum Beispiel wurden nur sparsam
eingesetzt und ihnen gegeniiber Nahaufnahmen bevorzugt.

Es ist allerdings kaum auszumachen, inwieweit und wie im Konkreten
die verinderte Filmisthetik sich auch auf Portens darstellerische Stilmittel
auswirkte. Die Schwierigkeit besteht darin, dal Portens Stilmittel sehr un-
einheitlich blieben und sogar noch uneinheitlicher als zuvor wurden. So gibt
es beispielsweise weder vorher noch nachher und nicht einmal in den frithen
zehner Jahren einen Film, in dem Porten das melodramatische Pathos so auf
die Spitze treibt wie in Mutter and Kind von 1933. Vorausgegangen waren
dagegen etliche Filme, in denen sie héchst dramatische und tragische Szenen

17 LN.R.I (R: Robert Wiene, 1923), in dem Porten die Maria spielte, ist dagegen ein extre-
mes Beispiel fiir Langsamkeit von Kunstfilmen, denn die Inszenierung verfolgt das Kon-
zept einer nur mifig bewegten, filmischen Adaption von Gemilden mit biblischen Moti-
ven, so daB sich die Darsteller (auBer Asta Nielsen als Maria Magdalena) tiberruhig ge-
birden.
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ganz zuriickgenommen und ohne Pathos spielte (z.B. Hintertreppe, 1921;
Zuflucht, 1928) oder das Pathos doch in angemessenen Mal3en hielt (Mutter-
liebe, 1929).

Man sollte daher fiir ihre Filme von 1920 an wohl einschrinken: Henny
Porten konnte sehr natirlich wirken, und generell erscheint sie souverinet,
sachlicher und ruhiger, je nach der Rolle auch elegant, charmant und iro-
nisch oder gar selbstironisch. Thre Kérpersprache ist nun sehr flissig und
verrit keine Unsicherheiten mehr. Das Gestenarsenal, bei dem es zwar
gleichbleibende Manierismen gab (was bei Stars jedoch iiblich ist, um Publi-
kumserwartungen nicht zu enttiuschen), wurde breiter; zum Beispiel
rauchte sie gelegentlich, und in Skandal um Eva (1930) reiB3t sie das Streich-
holz fiir ihre Zigarette unter der Schreibtischplatte an. Die Portenschen
Frauen wurden moderner, was allerdings auch vor dem Hintergrund eines in
Ansitzen wie der politischen Miundigkeit emanzipierteren und zumindest in
AuBerlichkeiten freieren Frauenbildes in der Weimarer Republik zu sehen ist.

Die Verinderung in Portens Wirkung diirfte auBlerdem damit zusam-
menhingen, daf3 Porten persénlich wohl ebenfalls entschiedener in der Welt
stand als in der Zeit, in der sie im familidren Kreis eines kleinen, festen
Teams bei Messter ihre acht oder zehn Filme pro Jahr drehte. Sie war seit
1921 Produzentin ihrer Filme, hatte eine eigene Firma, war erneut verhei-
ratet und auBerdem iiber dreiBig. Auch ihr AuBeres verinderte sich; die
vormals tppige Blondine mit den Pausbickchen wurde schlank und schmal
im Gesicht und lieB sich die Nase begradigen, so daB} sie allmahlich tatséch-
lich die klassische Schénheit war, die zu sein man ihr schon immer nachge-
sagt hatte, zumal das schmale Gesicht ithre Augen noch gréBer erscheinen
146t.

Parallel zu dieser duBerlichen Verschénerung und oben schon erwihnten
weiteren Ausbildung #atirlich wirkender Stilmittel kasueller kleiner Gesten
schlug Porten jedoch auch die entgegengesetzte Richtung ein und ist daher
ein seltenes Beispiel sowohl fiir einen realistischen als auch fir einen ibertrei-
benden, deutlich stilisierten Darstellungsstil in einer Person. In ihren Ko-
modien begann sie 1925, an ihre Glanzrolle in Koblhiesels Tochter von 1920
anzukniipfen und in Doppelrollen als Kontrast zu der scheinbar natsirlichen
Schonheit den unansehnlichen, eckigen, rabiaten, aber als heimlicher Sym-
pathietriger ausgespielten Kotzbrocken Liesel Kohlhiesel und Derivate der
Rolle immer wieder auftreten zu lassen; in solchen Rollen gab sie dem Affen
ordentlich Zucker und spielte sogar — u.a. als Nonne mit Cyrano-de-
Bergerac-Nase — eine Finffach-Verkleidungsrolle. Ein Teil Henny Portens
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lebte von der lustvoll ausgekosteten Vielfiltigkeit ihrer darstellerischen Er-
scheinung und Ausdrucksmittel gerade auch jenseits der Realistik und ele-
ganten darstellerischen Glitte. Porten war wie ein Relikt des augenzwin-
kernden Kinos der Attraktionen, an dem sie zu Beginn ihrer Karriere noch
Anteil gehabt hatte, und das offenbar weder sie noch ihr Publikum ginzlich
missen wollten.

Der Stummfilmstar Henny Porten bewiltigte auch den Ubergang zum
Tonfilm ohne Probleme. In ihrem ersten Tonfilm Skandal um Eva (1930)
wirkt sie sogar so locker und souverin, als ob sie von der Stummbheit endlich
befreit sei, und auch ihre Sprache und Stimmodulation sind ungezwungen.
Doch dann geschieht etwas fir Stummfilmschausspieler im Tonfilm allge-
mein sehr Ungewdhnliches. Sobald nimlich das ultimative Markenzeichen
der Porten, das ins Ubermenschliche reichende Leidenspathos, ins Spiel
kommt (zuerst in Laise, Kinigin von Preuffen, 1931), verabschiedet sie sich von
dem Bemithen um tonfilmische Natirkichkeit und zeigt, dal3 sie mit ihrer
Stimme mindestens ebenso stilvoll zum Erbarmen tremolieren konnte wie
mit ihren gestisch-mimischen Ausdrucksmitteln. So spricht kein Mensch.
Henny Porten war ein Stummfilmstar und blieb es selbst im Tonfilm, stili-
sierte auch ihre Stimme, wenn sie es der Stilisierung ihres Ausdrucks fiir
angemessen hielt.

Schauspieler im Stummfilm hatten zwangsldufig nie einen ginzlich real-
stischen odet natirlichen Darstellungsstil, so sehr sie auch an einer realistischen
Wirkung arbeiteten. Im Stummfilm konnten sich die Darsteller, spitestens
als sie in Kurzfilmen umfangreichere Geschichten darstellen mufiten, nicht
mehr scheinbar verbalten, sondern waren zu Stilisierungen gezwungen. Des-
halb glaube ich keinem dieser Schauspieler und Schauspielerinnen, daf3 sie
sich in der Art der Stanislawski-Methode wochenlang in eine Rolle hineinleb-
ten.'® Stummfilmschauspieler waren Stilisten, mochten sie sich auch (wie
etwa Henny Porten) dutrch Musik im Studio beim Spielen i Stimmung ge-
bracht haben, so waren ihre Gesten, Mimik und Koérpersprache doch ein

18 Vgl. u.a. Nielsen, Asta: Mein Weg im Film. Teil 5. In: B.Z. am Mittag, 29.9.1928; neu in:
Seydel, Renate/ Hagedorff, Allan (Hg.): Asta Nielsen. IThr Leben in Fotodokumenten,
Selbstzeugnissen und zeitgendssischen Betrachtungen. Berlin/DDR, Minchen 1981, S.
102, wo sie behauptet, ,,oft monatelang mit den Figuren in meiner Vorstellung® gelebt zu
haben. Das ist jedoch mehr als unwahrscheinlich: Erstens drehte Nielsen in den frithen
zehner Jahren, auf die sie die AuBerung bezog, acht Filme im Jahr und hatte zu monate-
langer Versenkung in die einzelnen Rollen wohl kaum Zeit, und zweitens ist auch sie in
dieser Zeit zu gleichbleibend posenhaft in ihren Mitteln, was sich vor allem zeigt, wenn
man einige Filme hintereinander ansieht.
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Resultat harter Arbeit am Kalkiil der Wirkung. Henny Porten und ihr ge-
wundener Weg von einer wohl recht groen Spontaneitit in Wem gehirt das
Kind? von 1910 uber ihre ausgekliigelten Posen in I Glick vergessen zu einer
erneuten, scheinbaren Natirlichkeit in den ausgehenden zehner und zwanzi-
ger Jahren, nun aber erreicht durch eine ausgefeilte Breite von Stilisierungs-
techniken ihrer Mittel, zeigt hinlinglich, daB3 gute Stummfilmschauspieler
ihre eigenen Gefiihle kaum zu strapazieren brauchten, um ihre Ausdrucks-
absichten zu erreichen.

Im Lauf der wechselvollen Entwicklung ihrer darstellerischen Mittel
durch die Stummfilmgeschichte hindurch wurde Henny Porten eine Film-
schauspielerin, die sogar ganz ausgezeichnet sein konnte. In ,,Komddianten®
(1940/41) sieht man von ihr einen jener kurzen Stermmomente der Filmdat-
stellungskunst: In einer nahen (nicht GroB3-) Einstellung schnupft sie Tabak
und 146t dabei ihre Augen mit duBlerster Prizision einen unhérbaren Mo-
nolog sprechen: ,,Ich weil3, da3 Thr mich hetrisch und unweiblich findet,
bleibe aber dabei, weil ich es will“. Es ist wieder jenes additive Spiel der
frihen Porten, das Zerlegen eines komplexen Vorgangs in eine Folge exakt
ausgedrickter einzelner Momente, nun aber nur noch mit dem flirrenden
Blick ihrer Augen. Ich wiiBte nicht, dal} es eine solche Prizision in der mo-
dernen Audiovision noch gibt, und vielleicht erforderte ein solcher Filmmo-
ment die Stilisierungskunst des Schauspiels im Stummfilm.
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Klischee und Individualitat

Zur Problematik des Chargenspiels im deutschen Film

Keine theatralische Inszenierung entgeht einer elementaren Aufteilung in
Hauptakteure und Nebenakteure, in Heldenspieler und Chargenspieler
- nimmt man das Monodrama einmal aus, wo beide Grundfunktionen des
Spiels und der Darstellung in eins fallen. Uberall, wo durch die Prisentation
interagierender Korper Bedeutung hergestellt wird, entstehen zwangslaufig
Hierarchien des Zeigens und der Aufmerksamkeit. Diese unterschiedliche
Akzentuierung von Koérpern i3t stets eine Abstufung der Sichtbarkeit ent-
stehen. Im Theater wird dies durch elementare Prinzipien geregelt: durch
Anwesenheit oder Abwesenheit der Figuren auf der Biihne, durch ihre Pla-
zierung im Vordergrund oder im Hintergrund. Im Film geht es um eine
abgestufte Prisenz der Kérper im Bild, und schon diese Formulierung ver-
rit, da} die Aufmerksamkeit auf zwei Ebenen organisiert wird, auf einer
zeitlichen und einer rdumlichen Ebene. Der Gegensatz von Hauptfigu-
ten/Hauptdarstellern und Nebenfiguren/Nebendarstellern 146t sich auf die
zeitlichen Kategotien der Dawer und des Moments zuriickfihren. Dem
Hauptdarsteller wird ein genau kalkulierter Progef der Sichtbarkeit, eine dau-
erhafte Prisenz im Bild zuerkannt — dem Nebendarsteller bleibt demgegen-
Gber nur der Moment, der Augenblick und die Episode.

Zentrum und  Peripherie bilden das Gegensatzpaar, das die rdumlichen
Strategien der Aufmerksamkeitslenkung umfafit, die Gestaltung des Bild-
raumes, das Arrangement der Figuren im Raum und die fokussierenden
Effekte der Kamera. Jede mise en scéne gehorcht einer Okonomie der Sicht-
barkeit, er6ffnet ein variables Feld der Zeigens und des Verbergens. Publi-
kum, Kritik und Historiographie folgen in der Regel den héchst wirksamen
Vorgaben dieser Okonomie. Sie tichten ihre ganze Aufmerksamkeit auf die
Hauptakteure, die gerade dadurch zu Stars werden und auch iiber den kine-
matographischen Text hinaus bestindig prisent bleiben. Dagegen neigen
Zuschauer wie professionelle Beobachter dazu, die Nebendarsteller zu tibet-
sehen oder rasch zu vergessen.
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Im folgenden soll jedoch ein Blickwechsel versucht, das Momenthafte
und das Randstindige sollen aufgewertet werden. Gerade die Formen der
Reduktion und des Komprimierten, die das Chargenspiel voraussetzt, wer-
den von der Peripherie ins Zentrum geriickt. Dies verlangt eine andere Her-
angehensweise. Das Spiel der Nebendarsteller besitzt seine eigenen Regula-
rien und erfordert einen anderen Blick. Fiir das Chargenspiel miissen daher
andere Notationen, Beschreibungsformen und Bewertungskriterien entwik-
kelt und erprobt werden. Das Momenthafte und Petiphere entzichen sich
leicht. Die Reduktion des Sichtbaren, die hier stattfindet, schrinkt auch die
Verfiigungsgewalt der Zuschauer ein. Die Hauptdarsteller und Heldenspie-
ler sind in viel héherem MafBle Objekt der Mythisierung und Idolisierung,
der Projektionen und der Zuschreibungen. Der Chargenspieler widersetzt
sich dieser Aneignung, muB} jedoch seine Autonomie mit einer Namenlosig-
keit bezahlen.

Das Chatgenspiel soll aber nicht grundsitzlich und systematisch be-
leuchtet werden. In seiner historischen Konkretion im deutschen Film, noch
eingeschrinkter im Weimarer Kino, soll es gefait und charakterisiert wer-
den. Ein historischer Augenblick wird herausgegriffen, in dem dieses Char-
genspiel besonders lebendig war und die gesamte Szenetie entscheidend
gepragt hat. Eine sehr bestimmte Phase der deutschen Kinogeschichte wird
also in Augenschein genommen, ein historisches Ensemble von Schauspie-
lern, ein ganz spezifischer Gestus des Spiels. Das Jahr 1933 bedeutete fiir
diese Kultur des Chargenspiels eine entscheidende Zisur. Gerade die Ne-
benrollen waren eine Domine der jidischen Schauspieler, die nun aus dem
Lande getrieben und ersetzt werden mufiten. Die Prignanz dieser jidischen
Schauspieler geht so weit, da3 viele Nebenrollen im deutschen Kino der
dreiliger Jahre nach den vertriebenen Vorbildern besetzt wurden, dal man
auf physiognomische Ahnlichkeiten und Nachbarschaften in der Spielweise
aus war. Trotz dieses Verlusts an Substanz blieben die Traditionen des
Weimarer Kinos im Chargenspiel auch nach 1945 noch wirksam. Das ver-
meintliche Randthema des Chargenspiels erweist sich somit als einer detr
Schliissel zur Problematik der deutschen Filmgeschichte.

Das Folgende entstammt einem grof3eren Zusammenhang. Es erweitert
Ubetlegungen, die ich auf einem Symposium ,,I.ob der Charge™ im Juni 1992
vorgetragen habe, das die Stiftung Deutsche Kinemathek in Berlin im Kino
Arsenal veranstaltet hatte. Diese Ubetlegungen sind in der Zeitschrift fim-
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wdrts erschienen.! Ich greife aulerdem auf das zusammen mit Barbara Fels-
mann verfalite Buch Uber Kurt Gerron zuriick, das 1992 in der Edition
Hentrich in Berlin erschienen ist, der ja ein Chargenspieler par excellence
wat.2 Zudem hab ich den folgenden Text als Vortrag vor Studenten in Mar-
burg und in Berlin vorgetragen. Ich versuche eine Anniherung an das The-
ma in neun kleinen Kapiteln.

1. Das Wort, der Begriff

Im Franzosischen wie auch im Englischen hat der Begriff charge eine Viel-
zahl von Bedeutungen. Als technischer Terminus bezeichnet charge ,,Fracht®,
»Ladung eines Wagens oder eines Schiffes®. Als institutionelle und juristi-
sche Kategorie bezeichnet charge ,,Abgabe®, , Auflage®, , Verpflichtung®,
»yAuftrag®, ein ,,Amt®, eine ,,Beschwerde® oder einen ,,Einspruch®.

Auch in der Militdrsprache kommt dem Begtriff eine doppelte Bedeutung
zu. Charge bedeutet einmal ein ,heftiger Angriff mit der blanken Waffe®,
bezeichnet aber auch allgemeiner den ,,Vorgang des Ladens einer Feuerwaf-
fe“. Eine Bedeutungsebene der militirischen Diktion bereitet die Ubernah-
me in den Diskurs des Theaters und der Theaterkritik vor. Charge kann eine
,Ubertreibung®, eine ,falsche und unwahrscheinliche Geschichte®, eine
,»EBnte“ im journalistischen Jargon bezeichnen.

Im deutschen Fremdwort verengen sich diese vielfiltigen Bedeutungse-
benen. Charge ist dort keine neutrale juristische und biirokratische Kategorie
mehr. In den studentischen Kooperationen, die sich den Begriff aneignen,
bedeutet Charge eine Fithrungsposition. ,,Chargieren wird ohne negative
Firbung gebraucht, ganz im Gegenteil, das ,,Chargieren® ist ein Auftritt im
vollen Schmuck der Uniform. Im Bereich des Militirischen wird der Begriff
dagegen iiberwiegend fiir die unteren Befehlsringe, fiir die Gefreiten, die
Unteroffiziere und Feldwebel gebraucht.

Die Theatersprache adaptiert offenbar die pejorativen, die einschrinken-
den Versionen des Begriffs. Eine Charge ist eine Nebentrolle, weit ab vom
Zentrum des theatralischen Geschehens plaziert, wo die wirklichen Wort-
Befehlsgeber ausschliefSlich zu finden sind. Das Subalterne wird im Wortge-

1 Priimm, Karl: Erneuertes Lob der Charge. In: filmwirts Nr. 23 (1992) H. 3,S.5-9.In
diesem Heft sind auch Beitrige von Michael Esser, Anke Sterneborg, J6rg Becker und
Annette Kilzer zur gleichen Problematik enthalten.

2 Felsmann, Barbara / Priimm, Katl: Kurt Gerron. Gefeiert und Gejagt. Das Schicksal
eines deutschen Unterhaltungskiinsterls. Berlin 1992.
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brauch der Theaterpraxis und der Theaterkritik mit dem forcierten, dem
heftig gefithrten Angriff verbunden. Von der Charge wird per se angenom-
men, dalB} sie ,,chargiert”, das heilt, daB} sie maBllos tbertreibt, auf Teufel
komm raus iibersteigert, daf3 sie sich licherlich macht und belachbar wird.
Charge und Komik sind so beinah identisch, das Chargenspiel kann und darf
nicht ernstgenommen werden.

Was ist nun die Lektion der Etymologie? Die Begriffsgeschichte zeigt,
wie radikal der Proze3 der Verengung ist vom urspriinglichen Bedeutungs-
reichtum bis hin zu einer Straf- und Zuchtkategorie der Theaterkritik. Die
Wortgeschichte verweist aber auch auf neutralere, unbelastete Elemente.
Dies kénnte als ein Zeichen genommen werden, da3 der Prozel der Be-
deutungserweiterung nicht chancenlos ist. Die Wirklichkeit der Charge und
des Chargenspiels ist vielfaltiger, farbiger, als dies die eingeschrinkte Spra-
che des Theaters und der Theaterkritik vermuten 1af3t.

2. Umwertung der Werte: Die Charge im Weimarer Kino. Erstes, sehr
generelles Urteil

Das Kino tbernimmt diese eingeschliffenen Negativdefinitionen und hier-
archisierenden Festlegungen, doch im Film der zwanziger Jahre 16sen sie
sich zunehmend auf. Eine Verschiebung wird erkennbar, die Chargen strei-
fen den Geruch des Subalternen und MaBlosen ab, ihre Funktion in den
Filmen verandert sich, die Bedeutung der Chargen wichst.

Dies hat vielfiltige Griinde. Vor allem der Stilwandel, der um 1925 ein-
setzt, ist fiir diesen Machtwechsel mal3gebend. Die Techniken des Studio-
films und die Stilisierungen des expressionistischen Kunstkinos biilen ihre
prigende Kraft ein. Die massiven Forderungen der Kritik nach Aktualitit
und Lebensnihe zeigen zunehmend Wirkung. Viele Filme vollzichen eine
Wendung zum Gegenwirtigen, zum Konkreten und Individuellen. Der
verstitkte Alltagsrekurs wertet die Chargen sichtbar auf, deren Spielweise
dem nun geforderten Detailreichtum, der Differenzierung und der soziogra-
phischen Genauigkeit entspricht. Die Chargenspieler werden gebraucht. Sie
nutzen die Chance, spielen sich in den Vordergrund und werden nun un-
gleich mehr beachtet. Es ist kein Zufall, da3 Rudolf Arnheim im Oktober
1931 ein mitreilend formuliertes ,,Lob der Charge® anstimmt (iibrigens in
der Zeitschrift Filmtechnik, einem Insiderblatt). Arnheim registriert den eben
skizzierten Prozel und will ihn noch zuspitzen. Er hat ein Interesse, die
Emanzipation der Chargen, die im frithen Tonfilm uniibersehbar geworden
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wat, zu einer Revolution des Darstelletischen voranzutreiben. An die Prak-
tiker der ,,Regiearbeit gewandt, fordert er den ,,Einbruch der Chargenme-
thoden ins Heldenfach®. 3 In einer strikten Polaritit spielt er die individuelle
Prigung des Chargenspielens in Maske, Kostiime, Umgang mit Accessoires,
Bespielen von Requisiten, in den Gesten und in den Sprechweisen gegen die
austauschbare Perfektion und die auf Wunschtrdume hin geglittete Standar-
disierung der Heldenspieler aus: ,,Der Chargenspieler ist auf Wunsch unra-
siert, hat Sommersprossen, schielt, hat Falten am Hals, schmutzige Finger-
négel und Zahnliicken. Held und Heldin hingegen sind in Lilienmilch geba-
det, und ein Pickel am Kinn kann ganze Aufnahmetage vernichten.”

Seine liebevolle Beschreibung der Chargen miindet in ein Manifest:

»Man leiste es sich, den Heldenspieler in Kostiim, Maske und Spiel
ebenso zwanglos, ebenso individuell, ebenso alltiglich mit ebenso vielen
sterblichen Mingeln behaftet vorzustellen wie die Chargen. Man lasse sich
davon iiberzeugen, daf3 eine ungebtigelte Hose mit einer Liebesszene durch-
aus vereinbar ist, und dal3 ein junger Held die Nase putzen kann, wihrend er
am Telephon den Tod seiner Mutter erfihrt. Man wage es, und zugleich
wird sich zeigen, welche Fille ungenutzter Moglichkeiten hier verborgen
liegt und welche mitreiBende Wirme und Natiitlichkeit sich aus dem sim-
pelsten Handlungsmotiv noch herausholen li3t. Man entthrone die Wertbe-
griffe des Ateliers und sehe sich einmal draulen um, und man wird mit
Erstaunen feststellen, daf3 in dieser unserer wirklichen Welt lauter Chargen
herumlaufen und kein Heldenspieler.”

3. An den Rindern — die strukturellen Zwinge des Chargenspiels

Arnheims Begeisterung 1Bt vergessen, dal3 das Spiel der Chargen entschei-
denden Beschrinkungen unterworfen ist. Der Ort der Charge ist immer die
Peripherie, sie agieren stets an den Ridndern der Geschichte, der Inszenie-
rung und des Mediums.

Dabei kommt ihnen in der Hierarchie der Ateliers und der Studios, in
der Rangfolge des Darstellungspersonals eigentlich eine mittlere Position zu,
sie stehen zwischen der Sphire der ,,Heldenspieler®, die ihnen verschlossen
bleibt und der Anonymitit der Komparsen, der Massendarsteller, deren
»Fluch es ist”, so schreibt E. A. Dupont in einem Aufsatz aus dem Jahre
1919, ,,in der Masse unterzugehen. Hier gibt es keine Personlichkeiten, nur

3 Arnheim, Rudolf: Lob der Charge (1931). In: Kritiken und Aufsitze zum Film. Hrsg.
von Helmut H. Diederichs. Frankfurt/Main 1979, S. 113 — 115.
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Personen.” 4 Individualitit wird den Chargen durchaus zugestanden, aber sie
scheint nur fiir Momente auf, ihr Spiel ist untergeordnet und zugeordnet.
Fir die Nebenrollen bleibt das Reduktionistische und Funktionale malige-
bend. Dem ,,Innenkreis der Handlung® (Arnheim) widmen sich Erzihlung
und Inszenierung in aller Breite, den Chargen bleibt nur das Beildufige und
Episodische. Die Akzente sind deutlich gesetzt, um die Unterscheidung in
Haupt- und Nebendarsteller zu gewihrleisten. Die Chargen sind nicht nur
zweitrangig, was die Aufmerksamkeit der Kamera angeht, sie spielen auch
noch auf dieses Zentrum hin, sind Gruppierungs- und Kontrastmaterial.
Eine Akzentuierungsleistung fiir die Hauptdarsteller wird ihnen abverlangt.
Die zu uppig geratene Altjungfernhaftigkeit von Margarete Kupfer betont
das Strahlend-Midchenhafte von Henny Porten in Zuflucht (1928) von Carl
Frohlich. Der schmalbriistige Felix Bressart treibt in den Militirschwinken
nach 1930 das Athletisch-Maskuline der iibrigen Uniformierten erst eigent-
lich hervor. Die zappelige Netvositit des Dicken, erotisch aber iiberambi-
tionierten Otto Wallburg 146t den wirklichen Triumphator der Liebesge-
schichte noch jugendlicher und schlanker erscheinen ( Ihre Majestit die Liebe
von Joe May aus dem Jahre 1930). Solche Gruppierungseffekte werden
tberdeutlich, wenn Charge und Hauptdarsteller gleichzeitig im Bild sind,
wie in Tagebuch einer Verlorenen von G. W. Pabst, wo der schier grenzenlose
Koérper von Kurt Gerron so etwas wie eine Kontrastfliche zu der statuen-
haften, fragilen Schénheit von Louise Brooks abgibt.

Fir die unverzichtbaren Dienstleistungen wird den Chargen allerdings
wenig Raum und wenig Zeit gewihrt. Zwangsliufig werden sie an die Rin-
der getrieben. Die privilegierten Augenblicke der Narration bleiben ihnen in
der Regel versagt, aus dem SchluBltableau haben sie rechtzeitig zu ver-
schwinden. Im Finale des Operettenfilms Dze Drei von der Tankstelle (1930) ist
Kurt Gerron tinzerisch wie gesanglich die Hauptattraktion. Als eine Art
Figuration des Rechts fiithrt er den Zug der Nebenfiguren an, dominiert
deutlich dieses groteske Ballett und spielt sich virtuos von der Peripherie ins
Zentrum hinein, nutzt perfekt seine Darstellungsméglichkeiten. Dennoch
mul} er sich aus den letzten Einstellungen des Films diskret zuriickziehen,
um den lingst nicht so prizise agierenden Hauptdarstellern das Feld zu
Gberlassen. Genau im Takt der Musik verldt er riickwirtsgehend beinah
unbemerkt das Bild. Die musikalische Phraseologie macht sein Verschwin-
den unkenntlich.

4 Dupont, Ewald André: Filmbérse. In: Illustrierte Zeitung Bd. 153, Nr. 3975. 4. 9. 1919,
S. 278.
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Das Spiel der Nebendarsteller ist also extrem minimalisiert und frag-
mentiert, ihre Rollenimago kdnnen sie nur sehr eingeschrinkt entfalten.
Daraus ergibt sich ein weiteres schwerwiegendes Handicap: Alle diese Re-
striktionen bedrohen den Chargenspieler mit einengenden Festschreibungen
auf einen bestimmten Typus, mit Darstellungsklischees, in die er gedringt
wird, mit Verschlei3 und Wiederholungszwang. Bei der Fiille der Produk-
tionen, in denen die Chargen benétigt werden, ist diese Gefahr besonders
groB3. Die Nebendarsteller konnen diesen Gefahren nur mit einem Reichtum
an Gesten und Ausdruckspotentialen begegnen. Gerade in diesem einge-
schrinkten Feld werden Selbstreflexion und Selbstkontrolle abverlangt. Das
Chargenspiel stellt h6chste Anforderungen.

4. Die Peripherie als produktiver Ort — Chancen und Moglichkeiten
des Chargenspiels

Im Weimarer Kino lassen sich die Chargen jedoch nicht vereinnahmen, sie
begehren gegen das Funktionsdenken auf. Der scharfe zeitgendssische Be-
obachter Rudolf Arnheim hatte das so ausgedriickt: ,,Das Spiel der Chargen
umrandet das Spiel der Helden wie ein Barockrahmen ein Renaissancege-
milde.” *> Die Chargen sind demnach dafiir verantwortlich, daf} das Kalkiil
der groBlen geschlossenen Inszenierung mifllingt. Statt mit dem Gemailde zu
verschmelzen und unsichtbar zu werden, falle der Rahmen, so Arnheims
Argumentation, aus dem Bild. Die Chargen sind also ein Storfaktor, sie
beharren auf ihrem eigenen Stil und ihrer eigenen Zeitlichkeit, sie riskieren
den Schock, den Stilbruch und die Geschmacklosigkeit. Dies ist gewif3 nicht
Gbertrieben. Der Eigensinn der Chargen prigt in der Tat entscheidend das
Weimarer Kino. Hier sind die Attraktionen, die Schauwerte oft an den Rin-
dern zu finden. Miniatur und Episode, das Momenthafte und Fragmentari-
sche erfordern prignante Schirfe, Okonomie der Mittel und artistisches
Kalkil. Chargenspiel ist prononciertes Handwerk. Dies geht mehr als einmal
bis zur Umkehrung der Hierarchie. Die Chargen spielen bisweilen die
Hauptdarsteller glatt an die Wand. In Nie wieder Liebe (1931) hat der alternde
Liebhaber Harry Liedtke keine Chance gegen das effektvolle Spiel seines
wundetlich-skurrilen Dieners Felix Bressart. Was Arnheim die ,,Wirze* und
»Farbe® des Chargenspiels genannt hatte, wird an solchen Exempeln be-
sonders plastisch deutlich.

5 Arnheim: Lob den Charge, S. 113.
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Fir den Nebendarsteller radikalisieren sich die Grundbedingungen, die
fir den Filmschauspieler generell gelten. In einer Artikelfolge Der Schanspieler
im Film schreibt Herbert Thering im Jahr 1920: ,,Der Film weckt die komo-
diantischen Urtriebe: der Schauspieler kann sich produzieren, aus dem Steg-
reif spielen. Er wird an den Anfang seiner Kunst, auf den Kérper zuriickge-
fidhrt.” 6

Eine solche Reduktion auf das Elementare des Korpers gilt fiir die Char-
gen im besonderen. In der eingeschrinkten Reprisentanz, die ihnen zuge-
billigt wird, muf3 die Grundlage ihres Spiels, der Kérper, das kérperliche
Ausdruckspotential maximal zur Geltung gebracht werden. Eine {iberspitzte
Kérperlichkeit, eine satirische Radikalitit des Korpers lassen sich daher bei
allen Chargenspielern beobachten. Der erbidrmlich diinne Siegfried Arno
unterwirft konsequent all seine Bewegungen einer Ubermotorik. Dazu steht
die unbewegliche Physiognomie in einem absoluten Gegensatz. Die starre,
maskenhafte Tristesse, die er ausstrahlt, die tiberlange Nase die zum Lachen
reizt, die fahrige Gestik — alles fiigt sich zu einer emblematischen Verdich-
tung zusammen: der ungliickliche Tolpatsch, der sich aber immer wieder
herauswindet und eine iiberraschende Metamorphose zum Filou vollzieht.

Mit geschickt gewidhlten Kostiimen und gezielt ausgesuchten Accessoires
steigert Kurt Gerron seinen gigantischen Leibesumfang und seine riesen-
hafte GréBe noch, so daf3 er wie ein KoloB3 erscheint, etwas Sagenhaftes und
Urtiimliches ausstrahlt. Dicke Anzugstoffe blasen den Koérper noch einmal
auf, der zu kleine Schlips, die zu enge Hose betonen das Uberdimensionale
des Korpers, der dicken Zigarre wird noch einmal eine Spitze aufgesetzt.
Das Phallische der Gesamterscheinung ist iiberdeutlich, der ganze Mann ist
eine einzige MaBlosigkeit. Julius Falkensteins ,,Spielmaterial® ist das grof3fli-
chige, bleiche, bartlose Gesicht, das dem kahlgeschorenen, blanken Schidel
angeglichen ist. Die riesige Fliche seiner Physiognomie wird durch die zu
kleinen Augen noch einmal iiberakzentuiert.

Diese radikal zugespitzte Kérperkunst kann nur wirksam werden, wenn
die Chargenspieler tber das verfiigen, was Herbert Ihering ,,Apparatege-
fihl“ nennt, wenn das Korperspiel auf den Blick der Kamera hin rhythmi-
siert ist, auf den Bildausschnitt und auf den Bildraum, wenn das satirisch
zugespitzte Korperspiel mit dem Schnitt und mit der Montage kalkuliert.
Nicht das Kontinuum einer gestalteten Rolle ist gefragt, der Chargenspieler
muf3 somit der Filmschauspieler par excellence sein. Auch dies ist noch

6 TIhering, Herbert: Der Schauspieler im Film. In: H.I.: Von Reinhardt bis Brecht. Vier
Jahrzehnte Theater und Film. Bd. I 1909-1923. Berlin 1961, S. 378.
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einmal ein Hinweis auf die enormen Anforderungen, aber auch auf die Wir-
kunsgspotentiale der Charge. Hier entfaltet das Periphere seinen Eigensinn.

5. Durative Priasenz und Intertextualitit

Nebendarsteller sind Randfiguren der einzelnen Erzihlung und der einzel-
nen Inszenierung, sie sind aber Hauptfiguren des Weimarer Kinos. Das
Minimalisierte ihrer kleinen Auftritte machen sie durch Hiufigkeit der En-
gagements wieder wett. So sind sie oft nebeneinander und gleichzeitig in
mehreren Filmen im Bild, sind 6ffentlich prisent und Objekt der Kritik, die
als Verstirkungseffekt der gehiuften Auftritte funktioniert. Die Dichte des
Filmangebots, die Fille der Produktionen der zahllosen kleinen und mittle-
ren Firmen, erlaubt ihnen eine durative Prisenz im 6ffentlichen Bild, ein
dauerhaftes Spiel trotz aller Fragmentierung, wie es heute nur noch das
Fernsehen zuldBt. 1928 war Siegfried Arno in 14 Filmen zu sehen, die Fil-
mographie von Julius Falkenstein im Cinegraph geht tiber Seiten. Der frithe
Tonfilm bringt noch einmal eine Verdichtung seiner kleinen Rollen.

Die Chargen reprisentieren eine farbige, autonome Welt am Rande der
Filme. Durative Prisenz, gleichzeitige Anwesenheit in vielen Filmen sind die
Voraussetzung fir diese Autonomie. Die Chargen spielen in ihren eigenen,
selbstkonstituierten Zusammenhingen, ihr Spiel ist auf Intertextualitit, auf
intertextuelle Effekte hin angelegt. Dies ist der entscheidende Gesichtspunkt
ihrer enormen, gar nicht zu unterschitzenden Wirksamkeit. IThre zahllosen
Rollen summieren sich zu einem prignanten Text, der bestindig zitiert,
wieder aufgenommen, weitererzihlt und abgewandelt wird. Die Chargen
sind schon vor der individuellen Geschichte fertig, bringen ihre eigene Ko6r-
pererzihlung in jede Inszenierung mit. Thr bloBes Erscheinen verweist auf
andere Filme, fiigt sich ein in eine Kette von Auftritten, ist also auch pro-
spektiv. Das BewuBtsein von Autonomie durchdringt das Spiel der Chargen,
sie arbeiten allein an sich und fiir sich selbst. Uberspitzt kénnte man sagen:
Sie sind unbertihrbar, Regie kann ihnen kaum etwas anhaben, auch noch so
ambitionierte Regiekonzepte lassen sie unbehelligt.

Autonomie, SelbstbewuBltsein, Prignanz und Wiedererkennen machen
die Attraktivitit der Chargen aus. Als Zugnummer waren sie vom Publikum
Gberaus geschitzt, das sich Uber das Wiedererkennen freut. Die Kritik regi-
striert und bewertet ihr Spiel liebevoll und detailliert, in der Fachkritik wird
jede Rolle bis in die kleinste Nebenfigur genau durchgegangen und mit ei-
nem individuellen Vokabular versehen.
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All dies — der Zusammenhang von Intertextualitit, Publikumswirkung,
Aufmerksamkeit der Kritik — bedingt so etwas wie eine Kultur des Chargen-
spiels, die dutrch eine anfeuernde Konkurrenz zusitzliche Lebendigkeit er-
hilt, eine Kultur, die spiter verloren geht. Diese Kultur der Chargen ist ein
Spezifikum der Epoche. Das intertextuelle Potential der Chargen wird ein-
geplant und eingesetzt, die Vorgeschichte, der individuelle Text wird blitz-
artig abgerufen und aktualisiert. Der Kurzauftritt von Julius Falkenstein in
Die Drei von der Tankstelle ist hierfiir ein sprechendes Beispiel. Voller Unge-
duld erwarten die stolzen Tankstellenbesitzer ihren ersten Kunden. Julius
Falkenstein fihrt mit einem modernen Cabriolet, aber in einem absondetlich
altmodischen Anzug, einer komischen Maskerade, vor. Der vermeintlich
betuchte Kunde 148t sich jedoch lediglich sein Feuerzeug auffiillen. Falken-
stein agiert wortkarg, fast stumm, sein trockenes Spiel funktioniert ganz
nach den Prinzipien des Minimalistischen und der absoluten Reduktion. In
diesem Kurzauftritt ist noch einmal der Augenblick einer Enthiillung der
Charge eingebaut. Willy Fritsch mufl mit dem Zapfschlauch den Hut von
Falkenstein herunterreiBen, die Maskerade durchbrechen, damit das inter-
textuelle Spiel funktioniert, damit der Glatzkopf, das Markenzeichen von
Falkenstein, fur den Zuschauer erkennbar wird.

Die Popularitit der Chargen zwingt die Regie, die Regeln des intertextu-
ellen Chargenspiels strikt zu beachten. Die Chargen arbeiten allesamt an
einem tberindividuellen Text, in dem sie selber die Hauptrolle spielen. Es
ist keine Charakterrolle, die sie ausfiillen, sondern eine Typage, die sie im-
mer wieder in neuen Facetten entfalten, wobei sich Typus und individueller
Korper intensiv durchdringen. Die bedeutendsten Chargen des Weimarer
Kinos erhalten auf diese Weise eine ureigene serielle Geschichte. Adele
Sandrock ist die ménnliche Greisin mit polterndem Bal3 und bedrohlicher,
zum Licheln unfihiger Physiognomie. Stets schwingt sie sich zur preuBlisch
rigorosen Verteidigerin der Familienehre und zur Propagandistin der alten
Moralbegriffe auf. Julius Falkenstein verkorpert mit dullerster Lakonik die
etwas begriffsstutzigen Burokraten, das Faktotum, die umstindlichen Ari-
stokraten. Die Variationsbreite seiner Milieus ist grof3. Mit seiner wunderbar
komischen Naivitidt und Borniertheit tiuscht er die Mitakteure und auch das
Publikum. Im entscheidenden Moment versteht er es, ungeahnt schnell und
zielsicher im Sinne der eigenen Interessen zu handeln. Es sind dies die typi-
schen Uberraschungseffekte und Umschlagpunkte, die den besonderen Reiz
des Chargenspiels ausmachen. Restriktionen und Festlegungen werden in
einem frappierenden Handstreich zur Seite gerdumt. Wir geniefen die
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Plétzlichkeit, die einer scheinbar so unbeweglichen Figur gar nicht zuzu-
trauen war.

Kurt Gerron illustriert immer aufs neue den Zusammenhang von Koér-
per und Macht. Sein prizise gestaltetes Spiel fithrt Korpertyrannen mit dem
ungeziigelten Willen zur Macht vor, der immer wieder komisch gebrochen
wird. Gerron bedient sich einer einheitlichen Grammatik der Machtanspri-
che auf allen sozialen Ebenen, vom Gangsterbof3 bis hin zum Bankdirektor.
Durch Ubertragbarkeit und intertextuelle Verweise wird das Motto seines
Spiels sehr prignant lesbar: Die Macht ist dubios, die einer solchen Uberte-
prisentanz des Korpers bedarf. Daraus erwachsen kritische und subversive
Potentiale.

Otto Wallburg macht ebenso Respektspersonen licherlich. Er fiihrt ero-
tisches und machtpolitisches Versagen virtuos vor. Wallburg will die schén-
sten Frauen erringen, GroB3betriebe dirigieren oder ganze Familienclans
beherrschen, doch dem Uberambitionierten miBlingen die einfachsten Din-
ge. Keinen Satz bringt er ohne Verschlingungen und Verdrehungen hervor,
seine Komik ist immer feminin getént, im Gestus des Korpers, im soforti-
gen Hineinfallen in eine weinerliche Verzweiflung. Wallburg ist der Komiker
der Alltagskatastrophen.

6. Das Nicht-Filmische im Film

Die Chargen im Weimarer Kino agieren auch an der Peripherie des Medi-
ums, auch dieser Standort wird von ihnen produktiv gemacht. Auch hier
nehmen sie eine Sonderrolle wahr, sie sind auch anderen Medien zuge-
wandt, offen fiir andere Spielweisen und Darstellungsformen. Indem sie im
kinematographischen Bild auf das Nichtkinematographische verweisen,
bereichern sie das Medium Film. Der Anschluf3 an Bithnenkonventionen ist
deutlich. Eine sehr bewufBite Theaterhaftigkeit kennzeichnet die meisten
Nebendarsteller im Weimarer Kino. Viele von ihnen entstammen dem En-
semble von Max Reinhardt, der in seinen Inszenierungen den komédianti-
schen Chargen eine besondere Bedeutung zugemessen und somit eine
Schule des Chargenspiels er6ffnet hatte. Aber auch auf andere Nachbarme-
dien greift dieses Chargenspiel produktiv aus. Wie ein Querschnitt durch die
populiren Kinste wirkt der Film Dze Drei von der Tankstelle (1930) von Wil-
helm Thiele. Hier wird die radikale Entfernung vom Realistisch-Filmischen
gesucht. Das Sprechen soll in Gesang iibergehen, jede Aktion wird musikali-
siert, alles wird in tinzerische Bewegung aufgel6st, und alle Figuren haben
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einer balletthaften Choreographie zu folgen. Kurt Gerrons Auftritte in die-
sem Film zitieren das Kabarett herbei, sie sind als Solonummern organisiert.
In einem Telefongesprich mufl der Rechtsanwalt den ,,drei Musketieren®
die Nachricht ibermitteln, daB sie pleite sind. Thiele organisiert das Auftre-
ten Getrons ganz eindeutig nach den Regeln der Bihnenhaftigkeit, in einem
frontalen Spiel spricht Gerron direkt zu den Zuschauern. Gerron stellt die
Kinstlichkeit eines Kabarettauftritts sehr genau heraus, er markiert die Pha-
sen seines Auftritts, arbeitet auf die entscheidende Pointe hin. Jeder Effekt
ist kalkuliert, beherrscht in seiner Funktion und damit fir das Publikum
durchschaubar und belachbar. Gerron gibt sich als der versierte Erzihler
des Bithnensketchs, als Sprechkiinstler der kleinen Form zu erkennen. Beim
Telefongesprich imitiert er ein Stegreifspiel und steuert doch zielsicher auf
die Pointe zu, dirigiert und gliedert sein Sprechen mit Handbewegungen, mit
dem Abnehmen und Aufsetzen des Kneifers. Das Selbstreflexive dieses sehr
analytischen Spiels tritt deutlich hervor. Thiele macht das Ganze als Zu-
schauerereignis kenntlich. Die Sekretirin, gespielt von Gertrud Wolle, fillt
aus der Rolle, wird zur gebannt schauenden, lachenden Zuschauerin im Bild.
Sie tiberschreitet damit quasi die Rampe. Beim Finale, das in der Tonalitit
der Weillschen Dreggroschenoper gehalten ist, offenbart Gerron, dal3 er ein
Revue-Star ist. Am perfektesten von allen Beteiligten nimmt er die Vorgabe
der Regie auf, verwandelt alle Elemente seines Spiels in eine flieBende, der
Musik genau angepalit Bewegung. Selbst sein Sprechgesang ist in diesen
BewegungsfluB3 eingefiigt. Fritz Kampers bietet in diesem Finale so etwas
wie ein Gegenbild zu dieser professionellen Perfektion, denn ihm gelingt
diese Einheit nicht. Seine Gesten sind fahrig, sein Spiel ist unrhythmisch,
der Sprechgesang mif3gliickt total. Die Elemente seines Spiels reprisentieren
keine geschlossene Einheit, sondern zerfallen beinahe amateurhaft in parti-
kulare Einheiten.

Auch der Auftritt von Felix Bressart im gleichen Film macht die Revue
lebendig. Der Gerichtsvollziecher im Frack schwebt in atemberaubender
Schriglage ins Bild und beginnt seinen komdédiantischen Ausdruckstanz.
Sein Korper ist biegsam und beweglich bis zur Selbstauflésung. Mit Leich-
tigkeit macht Bressart diesen Koérper zum Metapher des Pleitegeiers. Nie-
mand wiirde sich wundern, wenn er sich tatsichlich in die Lufte erheben
wirde, so schwerelos ist dieses komische und unheimliche Halbwesen. So
markant ist dieser Auftritt, da3 Rudolf Vogel im Remake des Films aus dem
Jahre 1955 Bressart nachspielen mufl und damit dessen Ausdruckstanz zu
einer klassischen Vorgabe macht. Doch dieses Unterfangen mif3lingt, auch
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weil die Kontexte des Chargenspiels verloren gegangen sind, Revue und
Kabarett nicht mehr jene prigende Funktion besitzen, die ihnen noch 1930
ganz selbstverstindlich zufiel. Das intertextuell angelegte Chargenspiel be-
darf eben auch eines lebendigen intermedialen Gefiiges. Dies war nach 1933
und erst recht nach 1945 nicht mehr gegeben, die Kultur des Chargenspiels
hatte sich aufgel6st.

7. Vom Stummfilm zum Tonfilm.

Der Stummfilm mit seiner ornamentalen Struktur kommt dem Chargenspiel
entgegen. Das Erzdhlkino der zwanziger Jahre liebt die Seitenwege und
Nebentexte, das Offene und Porose, lieB viele Geschichten zu, bot fur die
Chargen ein reiches Betitigungsfeld. Man sollte von daher annehmen, daf3
der Tonfilm eine Krise des Chatgenspiels heraufbeschwor, daf3 diese Tech-
nologie gerade in diesem Feld einen ,,Einbruch® bedeutete. Die generellen
Normierungen und Einschrinkungen, die mit dieser neuen Technologie
verbunden waren, verschirfen die reduktionistischen Elemente des Char-
genspiels, so lieBe sich denken. Im Tonfilm werden Raum und Zeit einer
straffen Organisation unterworfen, das Sprechen tritt als regulierender Zeit-
faktor noch hinzu. Die Geschichten sind sehr viel konsequenter konstruiert,
das Ornamentale wird als altmodisch diskreditiert und verschwindet aus den
Kinoerzihlungen. Schon von den technischen Formaten her ist der gesamte
Prozel3 des Erzdhlens einer starken Normierung unterworfen. Zeitékono-
mie und finanzielles Kalkiil bestimmen den Inszenierungsprozel3. Schlechte
Zeiten also, dieses Reslimee dringt sich auf, fiir die Chargen. Doch das
Gegenteil tritt ein, die Chargen kommen noch einmal in unerwarteter Weise
zum Zuge. In einer Nullpunktsituation muf der traditions- und repertoirlose
Tonfilm auf die populiren Kinste zuriickgreifen, um die Programme und
die Kinos zu fiillen. Die Chatgen, die an der Peripherie stehen, die die ande-
ren Medien einbringen kénnen, werden nun zu Hauptakteuren. Der Riick-
griff auf erfolgreiche Muster wird geradezu zwingend. Kabarett, Varieté und
Revue werden oft sehr krude und direkt im neuen Medium des Tonfilms
dokumentiert. Viele frithe Tonfilme zerfallen in ein rohes Kino der populi-
ren Attraktionen. Song, Lied, Ansage des Conférenciers, Witze, Sketche,
pointenselige Kurzauftritte sind Partikel eines kaum geglitteten Ganzen.
Viele Filme machen der Einfachheit halber das Varieté zum Ort des Ge-
schehens oder ranken sich um diesen Ort. Die lockere episodische Fiigung,
die Nummernstruktur ist wie geschaffen fiir die Chargen, zumal der Ton-
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film eine Synthese aller nur denkbaren Kompetenzen voraussetzt: physische
Prisenz und Sprechkunst, Tanz und Pantomime. Der Sprechgesang verlangt
eine prizise Koordination von Bewegung und Musik. Somit ergeben sich in
dieser scheinbar gefahtlichen neuen Technologie ungeahnte Darstellungs-
moglichkeiten fiir die Kleinkunst. Das Randstindige, die Miniaturen und
Episoden werden vom Tonfilm auf sehr direkte Weise aufgezeichnet, das
neue Medium witrd so zu einem Fest fiir die Chargen. Eine ganze Corona
von Komikern beschiftigt Richard Oswald in seinem ersten Tonfilm Wien,
du Stadt der Lieder. Gleiches gilt fiir Joe Mays Tonfilm Ihre Majestit die Liebe.

Die Dokumentationsabsicht ist bei keinem stirker als bei Kurt Gerron,
dem Chargenspieler, der inzwischen zum Regisseur, zum Regisseur des
Chargenspiels aufgestiegen war. Auf die Frage an den erfolgreichen Ufa-
Regisseur, ob er das eigene Spiel nicht vermisse, antwortet er 1933: , Fir
mich beginnt jede Szene mit dem Schauspieler und mit der Arbeit am
Schauspieler und hort auch mit dem Schauspieler auf, denn die Rolle ist der
Interpret des Manuskriptes. Von ihm hat die Wirkung auszugehen, die dem
Publikum Spannung und Tempo, Weinen und Lachen zu iibermitteln hat.
Jeder Schauspieler hat nun seinen eigenen Rhythmus und eben dieser
Rhythmus ist gleichzeitig Fundament und Wirkung seiner Darstellungs-
kunst. Was tue ich also, um ihn méglichst unverfilscht zur Geltung zu brin-
gen? Ich stelle mich auf den Rhythmus meiner Kollegen ein, in dem ich sie
einfach wihrend der Proben kopiere und spiele auf diese Art sdmtliche
Rollen des Films, und sie werden mir glauben, dal3 damit mein Bedarf an
schauspielerischer Betitigung reichlich gedeckt ist.”7

Ganz im Sinne der Dokumentationsabsicht des frithen Tonfilms wird
Regie als Kopiervorgang begriffen, als ein Sich-Anschmiegen, ein Nachvoll-
ziehen des individuellen Rhythmus der Schauspieler. Eine solche Konzepti-
on laBt sich an Kurt Gerrons Film Ein foller Einfall (1932) besonders mar-
kant ablesen. Der Nummerncharakter des ganzen Arrangements wird tiber-
haupt nicht kaschiert, jede Charge hat ihren eigenen individuellen Auftritt:
Jacob Tiedtke, Oskar Sima, Max Adalbert, Adele Sandrock, Leo Slezak. Das
Spielerische und Improvisierte werden nicht verleugnet. Mitten im Sprechen
verfallen die Figuren in das Singen, wenn sie gerade Lust danach verspiiren.
Damit wird die Gesangsseligkeit des frithen Tonfilms parodiert, das inter-
mediale Spiel zum Metafilmischen hin erweitert. ,,Geht das schon wieder

7 Gerron, Kurt: Endgiiltiger Schritt. In: Felix Henseleit (Hrsg.): Der Film und seine Welt.
Reichsfilmblatt-Almanach 1933. Betlin 1933, S. 102.
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los...*, stohnen die Gesprichspartner und die Zuhérer, die damit auf ein

Publikum zielen, das vom ewigen Singsang des Kinos die Nase voll hat.

8 Alte und neue Welt — der soziale Untergrund

Die Kollision von Alt und Neu ist die Quelle der Komik im Spiel der Char-
gen. Thr populires und erfolgreiches Spiel 146t sich deuten als ein Echo der
forcierten Moderne und ihrer Gegenreaktionen, als Ausdruck der Reserven
und der Widerstinde. Chargen reprisentieren zu einem guten Teil die tradi-
tionellen Bestinde, die ihre Giiltigkeit eingebii3it haben und nun nicht mehr
durchdringen, die nur noch ein komé&diantischer Effekt sind. Sie stellen das
Unangemessene und Veraltete dar, bereits in ihren Kostiimen wird dies
deutlich. Gerron erscheint stets im archaischen Frack mit Zylinder, wirkt
wie eine groteske Figur aus einer anderen Welt. Wallburg ist mit seiner ge-
streiften Hose und seinen altmodischen Gamaschenschuhen gekleidet wie
ein Beau der Jahrhundertwende. Auch die Korperpolitik dieser beiden
Chargen, ihr Embonpoint, das in der alten Welt noch als Zeichen fiir Macht
und Einfluf} giiltig war, ist nun hoffnungslos veraltet gegeniiber dem zeitge-
nossischen Ideal des schlanken, austrainierten Korpers der Heldenspieler.
Im Spiel der Chargen wird das Ubetlebte sichtbar und belachbar: die tyran-
nischen Viter, die nicht einsehen wollen, dal3 ihre Zeit abgelaufen ist, die
bigotten Tanten, die griesgrimigen Birovorsteher, der knarrende Kasino-
ton, das stocksteife Militdrische, auf das sich vor allem Ralph Arthur Ro-
berts spezialisiert hatte.

Das Spiel der Chargen selbst ist jedoch von bemerkenswerter Moderni-
tit. Es verzichtet auf ,,Tiefe®, psychologische Ausdifferenzierung, auf Meta-
physisch-Wolkiges, was gerade die reaktionire Filmkritik an den deutschen
Schauspielern so rithmend hervorhob. Das Spiel der Chargen ist radikal in
seiner AuBerlichkeit, in der Genauigkeit der Obetfliche, der soziographi-
schen Detailtreue, in der mechanischen Motorik. Im elementar Koérperli-
chen scheint etwas unmittelbar Anthropologisches auf. Uber Felix Bressart
schreibt Rudolf Arnheim 1931: | Er sieht aus, wie wir dutchaus nicht ausse-
hen mochten, aber er ist der einzige, in dem wir uns etkennen®.8

Ein weiterer Untergrund des Spiels der Chargen ist ihre jiidische Identi-
tit. Das Periphere des Chargenspiels wird zum Ausdrucksmedium einer
sozialen Aullenseiterrolle. Die Chargen machen damit auch den alltiglichen

8 Arnheim, Rudolf: Felix Bressart (1931). In: Kritiken und Aufsitze zum Film (Anm.3), S.
293.
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Antisemitismus der zwanziger Jahre sichtbar. Im Spiel, in der Physiognomik
und der Kostimierung Gerrons werden jiidische Elemente nicht kaschiert,
sondern noch zugespitzt. Auch in diesem Punkt geht das Chargenspiel bis
zum AuBersten, bis an die Rinder des Méglichen. Vorstellungen und Zu-
schreibungen des Judischen schwingen hier in jedem Moment mit, aus sei-
ner Aullenseiterrolle schligt Gerron komédiantisches Potential.

1933 wird dieser Chargenkultur ein gewaltsames Ende bereitet, doch der
deutsche Film mandvriert sich damit selbst in eine schwierige Situation. In
vielen Filmen 146t sich feststellen, dal man verzweifelt nach Ersatzchargen
suchte, die die Liicken der vertriebenen jiidischen Chargen ausfiillen kénn-
ten. Arische Chargen miihten sich nun ab, dem Standard ihrer jiidischen
Vorginger auch nur halbwegs zu entsprechen. Obwohl die Kultur des
Chargenspiels damit gewaltsam zerstért wurde, geht die Tradition im deut-
schen Kino weiter und 148t sich selbst noch in den tristen Komdédien der
siebziger Jahre wiederfinden. Schauspieler wie Theo Lingen oder Hubert
von Meyerinck reprisentieren noch uniibersehbar diese Traditionslinie.
Noch in den elendsten Klamotten, mit denen die ,,Altbranche® sich des
Angriffs des Fernsehens zu erwehren trachtete, noch in den amateurhafte-
sten Paukerfilmen sind ihre Auftritte dieser eindringlichen Perfektion ver-
pflichtet. Die besten Traditionen dieses Chargenspiels werden von ihnen
zum letzten Mal verkérpert, das prononcierte Handwerk wird noch einmal
sichtbar.

9 Individueller Kérper und Rolle

Unsere Rede iiber das Chargenspiel entfernte sich immer stirker vom
Strukturellen und von den Grundbedingungen und miindete konsequent in
eine individuelle Charakteristik. Zuletzt wurde nur noch von individuellen
Kérpern, individuellen Merkmalen und individuellen Kérpergeschichten
gesprochen. Damit kommt auf sehr direkte Weise ein Effekt des Chargen-
spiels zum Ausdruck, der von zentraler Bedeutung ist. Die durative Prisenz
der Chargen, die Intertextualitit ihres Spiels, der Eigensinn gegeniiber Re-
giekonzepten verleihen den Chargen eine kérperliche Macht. Die Individua-
litit des Schauspielers, ihre korperliche Erscheinung iiberlagern ginzlich die
Rollenbilder und Rollenficher. Die Chargen prigen so deutlich mit ihrem
individuellen Kérper ihre Rolle, daB3 sie diese Rolle nicht im traditionellen
Sinne verkSrpern. Sie selbst sind schlieSlich die Rolle. Mit ihrer einprigsa-
men und intensiven, ganz auf Bildeffekte hin ausgerichteten Erscheinung
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schieben sie jede Vorstellung einer alternativen Verkérperung beiseite. Die
Drehbuchautoren schreiben folglich hin auf diese konkrete Individualitit,
kalkulieren mit ihr. Gleiches gilt fiir die Besetzungspolitik der Produzenten
und der Regisseure. Auch in diesem Punkt verschirfen die Chargen Bedin-
gungen, die fiir das Filmische generell gelten. Willy Haas hatte schon 1924
die These formuliert:

,»Der photographische Schauspieler auf der Filmleinwand ist viel stirker als
der Privatmann, mit seiner privaten Atmosphire, seinem privaten Fluidum,
seiner sozusagen zivilen Persénlichkeitsmacht vorhanden als der kérperlich
dastehende Schauspieler auf der Sprechbiihne.?

Haas schlieBt aus diesem Befund auf ein besonderes Verhiltnis des Zu-
schauers zum ,,photographischen Schauspieletr®, spricht von einer ,,unver-
gleichlichen Intimitdt“ einer ,Furchtlosigkeit”. Zwischen Schauspieler und
Zuschauer ergebe sich eine fast familidre Beziehung, wenn der ,,Schauer des
Rampenlichts“ entfalle. Die Maske werde in diesem intimen Verhiltnis et-
was ,ziemlich Beildufiges” und werde ,,a priori vom Zuschauer seelisch
eliminiert. Diese maskenlose, unmittelbare Individualitit des Korpers
kennzeichnet vor allem das Chargenspiel, das auf diese Weise eine entschei-
dende Differenz zum Heldenspieler bewahrt. Nihe, Intimitit und kérpetli-
che Unmittelbarkeit stiften hier keine Illusion eines einheitlichen Selbst. Die
Charge atbeitet gegen den Effekt der Geschlossenheit, behatrt auf dem
Eindruck des Alltdglichen, Unmittelbaren, des Abgetissenen und Fragmen-
tarischen. Das Spiel der Chargen funktioniert nach anderen Regeln als das
der Stars. Bei den Hauptdarstellern und Heldenspielern werden Ganzheiten
produziert. Trotz aller Fragmentierungstechniken der Apparatur, trotz
Kadrage, Montage und Schnitt integriert der Zuschauer alles zur Illusion
eines transzendentalen Subjekts. Beim Chargenspiel kann dies nicht gelin-
gen, das Momenthafte, das Periphere und Widerstindige entziechen sich
jeder Totalitit.

9  Haas, Willy: Gibt es eine Schauspielermakse im Film? Filmdramaturgische Notizen
(1924). In: W.H.: Der Kritiker als Mitproduzent. Texte zum Film 1920 — 1933. Hrsg. v.
Wolfgang Jacobsen, Karl Priimm und Benno Wenz. Berlin 1991, S. 46.

109






Christine Noll Brinckmann

Somatische Empathie bei Hitchcock: Eine Skizze

Der vorliegende Text schildert ein Projekt, an dem ich seit zehn Jahren
gelegentlich und eher beildufig arbeite. Es soll demnichst systematisch in
Angriff genommen werden. Diverse neue Publikationen auf dem Gebiet der
kognitiven Zuschauertheorie! haben mich darin bestirkt, meine Befunde,
bei denen ich mich selbst als eine Art Versuchskaninchen beobachtet habe,
auf eine allgemeinere Basis zu stellen.

Das Projekt hat einen doppelten Fokus: Auf der einen Seite geht es dar-
um, einen Beitrag zur Hitchcock-Forschung, insbesondere der Stilistik, zu
leisten; auf der anderen darum, eine hiufige, aber noch wenig beschriebene
Form somatisch-motorischer Zuschauerreaktion auf bestimmte Reize hin zu
untersuchen. Beides verschrinkt sich in der Beobachtung, daf Alfred
Hitchcocks Filme, von der stummen Frihzeit bis zum Alterswerk, fast
durchwegs Stellen enthalten, bei denen die Zuschauer sich so stark in die
Beobachtung physischer Verrichtungen auf der Leinwand verwickeln, daf3
ihre eigenen Muskeln mitzuspielen beginnen.

In der angloamerikanischen kognitiven Psychologie ist das Alltags-
Phinomen solchen mehr oder weniger virtuellen, mehr oder weniger auto-
matischen koérpetlichen Mitvollzugs als ,,motor mimicry”, ,,mototische
Nachahmung® bekannt. ,,Motor mimicry“ gehort in den Formenkreis der
Einfiihlung? oder Empathie (weshalb mir der Begriff ,,somatische Empa-
thie* ein griffiger Ersatz erscheint) und steht neben anderen empathischen
Prozessen: zum Beispiel der ,affective mimicry” — dem unwillkiiflichen
(aber abgeschwichten und flichtigen) Mitempfinden von Basisgefiihlen, die
sich an Gesichtsausdruck und Korpersprache eines Gegeniibers ablesen
lassen — oder der ,emotional simulation® — dem probeweisen Sich-
Hineinversetzen in die Situation anderer, um deren Befindlichkeit und

1 Allen voran das Buch von Smith, Murray: Engaging Characters. Fiction, Emotion, and
the Cinema. Oxford U.P., New York 1995, mit zahlreichen weiteren Nachweisen; aber
auch Ed. S. Tans fast gleichzeitig erschienene Arbeit: Emotion and the Structure of Nar-
rataive Film: Film as an Emotion Machine. Lawrence Erlbaum Ass., Mahwah, N.]J. 1996.

2 Die psychologischen Theorien zur Einfithlung — in der modernen Wissenschaft meist als
»>Empathie® bezeichnet — verdanken Theodor Lipps' einfluBreichem Werk: Grundlegung
der Asthetik. Leipzig 1903 viele Anregungen. ,,Einfithlung® ist nach Lipps ,,die Innen-
seite der Nachahmung® (S. 120).
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Handlungsbedarf auszuloten. Jeweils erfolgt eine Art Riickmeldung iiber
Belange des Anderen, die nicht im Denken, sondern im eigenen Korper
lokalisiert ist, aber Erkenntnisse in Gang setzen oder Handlungen vorberei-
ten kann. Empathische Prozesse sollten nicht mit identifikatorischen gleich-
gesetzt werden, denn es handelt sich nur um ein temporires, partielles Sich-
Einfiihlen oder Gleichziehen mit der beobachteten Person; auch wenn ihre
emotionalen und physischen Erlebnisse fiir einen Augenblick das eigene
Empfinden, den eigenen Korper beschiftigen, bleibt sie doch ein separates
Gegeniiber.

Die empathischen Prozesse sind alltigliche und universelle Reaktionen,
die auch bei Schimpansen vorkommen und wohl der Arterhaltung dienen,
indem sie sicherstellen, dal} ein Artgenosse die Notlage eines anderen intui-
tiv begreift, um sofort Hilfe zu erbringen. Doch im allgemeinen sind die
Anldsse undramatisch und trivial. Jeder kennt zum Beispiel das Jucken und
Zucken in den Fingerspitzen, das einen beim Zuschauen befillt, wenn je-
mand mit einer kniffligen Handwerksarbeit beschiftigt ist; und jedem ist
vertraut, wie dieses somatische Mitgehen sich bis zum Eingreifen steigern
kann, wenn der Handwerker ungeschickt ist oder ein Schriubchen sich zu
verselbstindigen droht. Diese Form der Empathie entwickelt sich unabhin-
gig davon, ob der Handwerker sympathisch oder unsympathisch ist (obwohl
Vertrautheit mit einer Person die Einfithlungsprozesse schneller in Gang
setzt) und sie kommt vor allem dort zum Tragen, wo eine Aufgabe zu be-
wiltigen ist, deren Absicht und Folgen, Schwierigkeitsgrad und Bewiltigung
die Beobachter einschitzen konnen. Je offenkundiger zum Beispiel die
Handgriffe, die nétig wiren, um zum Ziel zu kommen, je intensiver der
Widerstand, den die Sache leistet, je langwieriger die Losungsversuche, desto
nervéser und handlungsbereiter wird man.* Auch der sogenannte ,,Zeigar-
nik“-Effekt, der besagt, dall unvollendete Handlungen anderer beuntuhi-
gend wirken, auch wenn sie einen gar nichts angehen, spielt hier eine inten-
sivierende Rolle; daB3 etwas nicht zu Ende gebracht wurde, beschiftigt uns
meist noch lange. — Von Bedeutung ist schlief3lich, da} die Beobachter keine
eigenen Angelegenheiten zu betreuen haben, sondern sich mit freiem Kopf
ganz aufs Wahrnehmen und Mitvollziehen konzentrieren kénnen.

Es liegt nahe, die Alltagssituation des Beobachtens auf die Situation des
Publikums — in Zirkus und Varieté, Sportstadion, Ballett, Theater — zu

3 Vgl. Smith, Murray: Engaging Characters, Kapitel 3.
4 Viele Geschicklichkeitsspiele beziehen ihren Reiz aus der motorischen Empathie der
Mitspieler, zum Beispiel das Stibchenspiel Mikado.
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tibertragen. Der somatischen Empathie kommt im Sport zentrale Bedeutung
zu, wo es darum geht, die kérperliche Performanz der Athleten auszukosten
oder zu antizipieren (man denke an die Kickbewegungen von FuB3ballfans,
wenn sie einen Torschul3 beschleunigen wollen); oder im Ballett (die atem-
beraubende Prizision des Tanzes beispielsweise oder die Uberwindung der
Schwerkraft, die man als begliickendes Ko&rpergefithl miterlebt); oder im
Zirkus (der viel mit Angstlust opetiert und die somatischen Reaktionen des
Publikums auf sadistische Weise manipuliert) und im Varieté. Anlal3 par
excellence fiir somatische Empathie bietet der Entfesselungskiinstler a la
Houdini: Alle Ingredienzien, um den Effekt auszuldsen, sind versammelt,
wenn sich der Artist, ostentativ und mit hochster muskulirer Geschicklich-
keit, aus seiner beklemmenden Lage befreit.

In all diesen Fillen sind die beobachteten Performer real anwesend, ein
Sachverhalt, der sicherlich die Erregung der Zuschauer steigert, auch wenn
durch die systematische Trennung der Rollen von Publikum und Akteuren
sowie der Ridume — des Auditoriums und der Bithne — keine Verpflichtung
besteht, in das Geschehen einzugreifen. Doch vielleicht férdert gerade die-
ser Umstand die somatische Empathie, weil sich die Handlungsbereitschaft
aufstaut, da sie nicht in die Tat umgesetzt werden kann. Dem oben geschil-
derten ungeschickten Handwerker kann man notfalls beispringen; dem Zir-
kusartisten nicht.

Dank seiner fotografischen Reprisentation erlaubt auch der Film ein
realititshaftes Wahrnehmen und Reagieren, so daf3 bei den Zuschauerlnnen
dhnliche Prozesse wie im Falle der tibrigen Schauformen in Gang kommen.
Hier ist die Trennung von Zuschauerraum und Darbietung noch radikaler,
da die Darsteller auf der Leinwand nur als Abbild prisent sind. Was dem
Kino an realer Aktualitit abgehen mag, wird wettgemacht durch die Mog-
lichkeit, Situationen von allen Seiten zu zeigen und den kdrperlichen Einsatz
der Schauspieler bis ins Einzelne zu verfolgen. Die Distanz, die bei anderen
Schaukiinsten zum Geschehen auf der Bithne besteht, kann hier durch Nah-
und GrofBaufnahmen aus privilegierten Standpunkten itiberbriickt werden.
Zudem bieten die Dunkelheit des Saales und die Stille im Publikum eine
zusitzliche Abschirmung gegen die reale Auflenwelt. Das Dispositiv Kino
gestattet also ein besonders versunkenes, intensives Zuschauen, ein weitge-
hendes Vergessen des eigenen zugunsten der fremden Korper, die man
wahrnimmt und in die man sich einfiihlt. Damit sind giinstige Bedingungen
fiir die Entfaltung somatischer Empathie gegeben.
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Allerdings sind nicht alle Zuschauer in gleicher Weise empathiebereit;
und was bei manchen manifeste kérperliche Reaktionen hervorruft, ange-
nehme wie unangenehme, generiert in anderen allenfalls ein fernes Echo der
beobachteten Handgriffe oder Muskelanspannungen. Ebenso scheinen die
Stimuli, die empathische Reaktionen auslésen, persénlichkeitsspezifisch zu
variieren. Hier bedarf es noch weiterer empirischer Forschung und Kli-
rung.5 Auch ist nicht jeder Regisseur/jede Regisseurin gleich sensibel fiir die
dramaturgische Nutzung somatischer Empathie, und nicht jeder Film kostet
die empathieauslésenden Moglichkeiten des Mediums voll aus. Im Gegen-
teil: Das Spiel mit kérperlichen Reaktionen des Publikums unterbleibt oft
vollig, auch wenn die Natur des dargestellten Geschehens oft beste Gele-
genheit dazu gibe.

Denn es missen bestimmte Bedingungen der Darstellung erfiillt sein,
damit der Prozef3 iiberhaupt greift. So ist es nicht nur, wie schon beschrie-
ben, erfordetlich, daf3 die Situationen einsichtig und die Handlungen, die
physisch bewiltigt werden miissen, nachvollziehbar und voraussehbar sind.
Wichtig ist auch, dal} die jeweils beteiligten Muskeln der Performer zum
Publikum hin ausgestellt, sozusagen profiliert werden; dafl die rdumliche
Orientierung trotz Schnitten gewihrleistet ist (Achsenspriinge durchschnei-
den die Verbindung zum Korper der Darsteller); daf3 die Entfernungen zur
Kamera, die Einstellungsgrofien, einigermallen konstant bleiben; oder daf3
die Handlung in ihrer Dauer und Kontinuitit gezeigt wird (Realzeit schafft
Ungeduld und damit das Bediirfnis einzugreifen). Alle diese filmischen Mit-
tel beglinstigen eine Parallelisierung oder analoge Spiegelung des Publikums
in der gezeigten Figur und férdern ein Sich-Einlassen auf den Vorgang.

Im Gefiige der Genres des klassischen Hollywoodkinos lassen sich Un-
terschiede, Spezialisierungen ausmachen inbezug auf Grad und Art, wie man
auf empathische Prozesse rekurriert.6 Beispielsweise beruht ein Reiz des
Musicals auf der harmonischen Synchronitit tanzender Paare. Insbesondere
Fred Astaire wul3te mit diesem Reiz umzugehen, nicht nur in der Konzepti-
on seiner Nummern, sondern auch in ihrer filmischen Gestaltung: Er ver-
sucht moglichst ohne Schnitte und Fragmentierungen auszukommen, um
den FluB der Bewegung als Ganzes einzufangen, so daf3 das Publikum in-

5 Interessant wite es zum Beispiel zu wissen, ob die vielerorts behauptete These, Frauen
seien empathiebegabter als Minner, tiberhaupt zutrifft. Sie wird damit begriindet, daf3
Miitter bei der Beaufsichtigung kleiner Kinder deren Bewegungen und Gefihrdungen
antizipieren miilten; Frauen seien von der Natur fiir diese Aufgabe ausgeriistet.

6 Vgl den verwandten, aber doch anders gelagerten Ansatz von Linda Williams: Film
Bodies: Gender, Genre, and Excess. In Film Quartetly 44,4 (1991).
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netlich mitschwingen kann. Wihrend solche Tanzszenen an empathiebe-
gabte, empfindsame Zuschauerlnnen appellieren, setzt die Slapstick-
Komédie Betrachter voraus, die sich stirker distanzieren und sadistische
Zumutungen als SpiBle wahrnehmen kénnen; zuviel Empathie wirkt sich
hier kontraproduktiv aus, der Slapstick wird schnell unertriglich, wenn jedes
MifBgeschick im eigenen Koérper mitvollzogen werden muf3. Der Actionfilm
vermittelt vor allem physische Omnipotenzerlebnisse, dynamische Be-
schleunigung, Geschwindigkeitsrausch, wihrend Gangsterfilm oder Western
das Publikum somatisch involvieren, wenn sich das Geschehen auf hautna-
hen Feindkontakt zuspitzt oder zum Beispiel, im Cowboyfilm, ein Pferd
zugeritten werden mufl. Das Melodrama spricht dagegen die Erotik an,
wenn Zirtlichkeiten ausgetauscht oder verweigert werden, geht darin jedoch
nicht so weit wie der Sonderfall Pornografie. Der Thriller schliellich, und
hier kommt Hitchcock wieder ins Bild, bevorzugt angstbesetzte physische
Ratlosigkeit, Begegnungen im Dunkeln, nicht klar verortbare Angriffe,
zwangshafte Zeugenschaft aus Positionen der Fesselung oder Aussperrung,
die eher lihmen als aktivieren und eine diffuse muskulire Nervositit oder
eine blockierende Verhirtung zur Folge haben kénnen.

Doch nicht alle Filme Alfred Hitchcocks sind ausgemachte Thriller,
vielmehr ist eine Mischung aus spannungsgeladenen, kriminalistischen, me-
lodramatischen und komédienhaften Elementen typisch, die eine Vielzahl
von Moglichkeiten einschlieBen, mit dem Publikum umzugehen und Reak-
tionen auf allen Ebenen zu stimulieren. So der Film Secres Agent von 1936,
dessen grimmige, beklemmende Handlung mit komischen und erotischen
Momenten verwoben ist und in dem folkloristische Skurrilititen oder ge-
witzte Dialoge als Entlastung fungieren.

Secret Agent beginnt mit einer Sequenz, die nur in schwacher Verbindung
zur eigentlichen Haupthandlung steht. Umso pointierter ist sie gebaut. Wir
sehen eine — zunichst unerklirte — Trauerfeier, in der eine Reihe ernster
Giste sich um den Katafalk versammelt haben. Die Giste verabschieden
sich vom Diener des Verstorbenen, als sei er der einzige Hinterbliebene. Et
ist einseitig armamputiert, ein dekorierter Veteran. Sobald er sich allein weil3,
148t er die Maske des Trauernden fallen und schreitet zu neuem Tun — zu
einer Aktion, die sich zu einer makabren, pietitlosen kleinen Farce verselb-
stindigt. Zundchst nimmt er mit bewundernswerter, einhidndiger Geschick-
lichkeit eine Zigarette aus der Packung und entziindet sie an einer der hohen
Kerzen, die den Sarg umstehen. Schon hier schaut das Publikum fasziniert
und leicht nervos zu. Doch es kommt noch schlimmer, als der Diener sich
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am Sarg zu schaffen macht und beginnt, ihn anzuheben. Unerfreuliche Vor-
ahnungen beschleichen das Publikum, empathische Empfindungen, die
sowohl vom Amputierten wie der mutmaflich langsam verrutschenden
Leiche ausgel6st sind. Man fihlt vor allem den zweiten, dem Diener fehlen-
den Arm, der mit zugreifen miiite, um den Sarg im Lot zu halten und die
Storung der Totenruhe zu verhindern. Trotz der eigenen Handlungsbereit-
schaft ist man verdammt mitanzusehen, wie der Amputierte mehrere bren-
nende Kerzen umst6Bt, und sein ungeschicktes Manipulieren und Zetren
untitig mitzuverfolgen. Doch das erwartete Feuer bricht nicht aus, und die
Szene endet mit einem Uberraschungseffekt: Der Deckel 6ffnet sich, der
Sarg ist leer und leicht genug, um mit einem Arm weggerdumt zu werden.
Die innere Anspannung des Publikums weicht der Neugier, was es mit die-
ser Geschichte auf sich hat.

Ein zweites, elabotiertes und sehr viel lingeres Beispiel entstammt
Hitchcocks Frengy von 1972. Ein Sexualmérder hat eine junge Frau erwiirgt,
und es ist ihm gelungen, sie unbemerkt in einem Kartoffelsack auf einem
Lastwagen zu deponieren. Doch er hat iibersehen, daf3 sie seine Krawatten-
nadel in der Faust hilt. Beim verzweifelten Versuch, die Leiche wieder frei-
zulegen, startet der Laster, und der Mérder mul3 nun bei voller Fahrt, im
Dunkeln und zwischen den Kartoffeln, sein Vorhaben zu Ende bringen.
AuBerdem blieb die Riickklappe des Wagens unverschlossen, die Ladefliche
offnet sich ungeschiitzt nach hinten.

Die Aufgabe des Moétrders ist klar umrissen und sehr physisch. Fir die
Zuschauerlnnen ergeben sich zahlreiche prekidre Augenblicke, um empa-
thisch mitzuvollziehen, was getan wird oder getan werden mii3te, und diver-
se physische Stimuli veranlassen sie, sich auch taktil in die Situation einzu-
fihlen. Schon der Kontrast zwischen hartem, kithlem Metall, staubig-
sandigen Kartoffeln und grober Sackstruktur stimuliert den Tastsinn
— insbesondete, da das Bild ziemlich dunkel gehalten ist, so daB} die Zu-
schauerInnen (dhnlich dem Mérder) eher zu fithlen als zu sehen glauben.
Auch die Muskeln werden schon sehr frith angesprochen, als man versteht,
wie aussichtslos es ist, die schwere Riickklappe von der Ladefliche aus
hochzuziehen. Doch die eigentliche Hirteprobe steht noch aus: Inzwischen
ist Leichenstarre eingetreten und macht es fast unméglich, die Tote aus dem
Kartoffelsack zu ziehen, weil ihre steifen Glieder — die Fulle voran — sich
immer wieder sperrig verhaken. Zwischen den Kartoffeln fithlen sich die
nackten, trockenen, glatten, inzwischen staubigen Zehen fast selbst wie
Kartoffeln an — ein irgendwie trostlicher Sachverhalt. Uberhaupt haftet dem
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Kérper der jungen Frau nichts ScheuBliches an, der Horror, das Scheusal, ist
der Mérder, auch wenn er seinerseits Horror vor ihr empfindet, den man
wiederum nachfiihlen kann.

SchlieBlich gelingt das beinah Unmégliche, er sté8t zur Hand des Opfers
vor; doch sie hilt die goldene Nadel eisern umschlossen. Auch das Ta-
schenmesser, das der Morder einsetzt, um ihre Hand aufzuzwingen, versagt,
die Klinge bricht ab. Er arbeitet verbissen weiter und bricht
— Finger fiir Finger — die Faust der Toten auf, bis sie die inkriminierende
Nadel freigibt. Das gewaltsame Zerstoren, das sprode Knacken und Nach-
geben der Knochen, die harte Starre der Frauenhand, die dem Metall der
Klinge standhilt, die ibermenschliche Kraft, die es kostet, die Aufgabe zu
vollenden, all dies bildet sich im Koérper der ZuschauerInnen als parallele
Erfahrung und innere Aktivitit ab, als seien sie Téter und Opfer zugleich.
Dabei tut die Tatsache, dal Hitchcock diese lange Szene in viele kutze Auf-
nahmen fragmentiert, der Intensitit keinen Abbruch. Denn das Geschehen
ist stark genug und nah genug, um die Fithlung zum Publikum aufrecht zu
erhalten.

Flankierende Momente tragen zur Spannungssteigerung und Verstirkung
der physischen Unbehaglichkeit bei. Blicke auf den unbeschwert lenkenden
Fahrer oder andere, frei bewegliche Autos wirken kurzfristig entlastend, nur
um die Lage des Morders kontrastiv umso unertriglicher wirken zu lassen.
Der Laster schleudert beim Uberholen, Kartoffelsicke rutschen nach hin-
ten, wenn er bremst, stiitzen auf die Stral3e und platzen auf, so daf3 wir anti-
zipieren kénnen, wie es sich anfiithlen wiirde, wenn auch die Leiche auf die
StraBle fiele. Doch dies geschicht erst viel spiter, in der nichsten Sequenz.
Vor ihr stirzt der Mérder, als der Lastwagen eine Raststitte erreicht hat, mit
voller Breitseite von der Ladefliche. SchlieBlich ist alles tiberstanden. Ent-
nervt, verschwitzt und staubverkrustet, am Rande seiner Krifte, fliichtet er
in die Herrentoilette, um sich frischzumachen.

Trotz allen Abscheus kann man seine Erleichterung, seine wiedergewon-
nene Bewegungsfreiheit mitempfinden.’

Hitchcock weil3 zu diesem Zeitpunkt genau, was er mit den Zuschaue-
rInnen angestellt, in welche Kérperwahrnehmungen er sie verstrickt hat.
Zum Beweis greift er die schlimmste Stelle wieder auf. Als der verantwortli-
che Kriminalbeamte den Fall mit seiner Frau beim Abendessen diskutiert,
hilt sie soeben eine trockene diinne Brotstange in der Hand. Gedankenver-

7  Zum Unterschied von Sympathie und Empathie vgl. Chismar, Douglas: Empathy and
Sympathy: The Important Difference. In: Journal of Value Inquiry, 22 (1988).
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loren, ihrerseits ein Beispiel fiir somatische Empathie, bricht sie diese Stange
in fingerlange Stiicke — ein makabrer, gewagter Echoeffekt, der die empathi-
schen Empfindungen der Zuschauer aufs Neue mobilisiert und zugleich die
Mechanismen der Dramaturgie bloSlegt.

Teils auf dhnliche, teils auf verschiedene Weise dokumentieren die bei-
den Beispiele, welchen Stellenwert die physische Aktivierung des Publikums
bei Hitchcock hat, wie bewuB3t und virtuos er sie flir seine Zwecke einsetzt.
In beiden Fillen hat er die ZuschauerInnen mit allen Aspekten der Situation
vertraut gemacht, bevor er das eigentliche Geschiitz auffihrt; alle Ingredien-
zien sind bekannt, somatische Aspekte der Taktilitit oder der Ticke des
Objekts und der Art der Behinderung bereits installiert, ebenso eine gewisse
Unbeirrbarkeit der Akteure; Transparenz des Geschehens und seiner Fol-
gen, hinreichende Dauer oder Kontinuitit dhnlicher Einstellungen, férderli-
che Kameraperspektiven auf das Geschehen (vor allem auf Arme und Hin-
de) tragen das Ihre zur Intensivierung bei. In beiden Fillen geht es um —
tatsdchliche oder vermeintliche — Leichen, in beiden ist die Grundstimmung
ein Gruseln und Grauen, das mit tiefen Angsten um die Unversehrtheit des
Kérpers zu tun hat, die mit schwarzem Humor ertriglich gemacht werden.
Jeweils wird Unbehaglichkeit sadomasochistisch ausgekostet, aber elegant
Gberzogen. Beide Male hat man keine Sympathie in die Personen investiert,
miBbilligt ihr Tun und hofft dennoch, dal3 es gelingen mége.

In dramaturgischer Hinsicht sind jedoch Unterschiede zu verzeichnen.
Wihrend das Beispiel aus Secre Agent eher kurz ist und als Auftakt an der
Peripherie des Films steht (auch wenn sich die Aktion fiir einen Augenblick
verselbstidndigt), bildet die Sequenz in Frengy einen lang gehaltenen Héhe-
punkt. Wihrend Secret Agent im folgenden neu und anders einsetzt, die Stelle
auf sich beruhen und nur unterschwellig, als Stimmung, weiterwirken 140t,
geht Hitchcock bei Frengy bis zum Exzefl und dartber hinaus, indem er sich
ironisch wieder zitiert. Pointierte dramaturgische Plazierung, Exzessivitit,
Ironie, Selbstreflexion sind Indizien dafiir, dal der Regisseur sich der Wir-
kung seines Effekts und dessen stilbildender Kraft bewul3t ist.

Bleibt noch nachzuweisen, wie durchgingig die somatische Empathie im
Werk von Alfred Hitchcock genutzt wird und welche unterschiedlichen
Facetten ihres Einsatzes zu verzeichnen sind.® Ich mé&chte daher zum

8 Der gegenteilige Nachweis, daf3 andere Regisseure weniger bewul3t oder geschickt mit
somatischer Empathie opetieren, kann an dieser Stelle nicht etbracht werden. Ich
mochte nur kurz auf Mel Brooks' High Anxiety von 1977 verweisen, der viele Hitchcock-
Stellen parodierend zitiert, ohne im geringsten mit somatischen Effekten zu arbeiten.
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SchluB eine Auswahl von weiteren prignanten Beispielen in chronologischer
Reihenfolge auflisten:

The Lodger (1926): Das Handschellenmotiv, als behindernde Fesselung,
am Ende des Films.

Murden (1930): Die vielen ungezogenen, motorisch aktiven Kleinkinder,
die an Herbert Marshalls Bett herumwippen, wihtrend er seinen Friihstiick-
stee trinken will (Stérung in prekdrer Situation).

Rich and Strange (1932): Gedringe zu Beginn und ein Regenschirm, der
sich nicht 6ffnen will (Einschrinkung der Bewegungsfreiheit und Ticke des
Objekts).

The 39 Steps (1935): Das Handschellenmotiv als behindernde Fesselung,
fast wihrend des ganzen Films.

Young and Innocent (1937): Versuch, eine junge Frau aus einem abgestiirz-
ten und im Schlamm versinkenden Auto zu ziehen; hochgereckte, verzwei-
felte Hinde, Rettung mit letzter Kraft (héchste Anstrengung durch musku-
lire Dehnung).

Sabotenr (1942): SchluBsequenz, als der Verbrecher nur noch mit dem
Armel an der Statue of Liberty hingt.?

Shadow of a Doubt (1943): Wiederum ein Frithstiick im Bett, mit entspre-
chendem Zwang stillzuhalten; und das lange Ringen zwischen Onkel und
Nichte zum SchluB3, bei dem sich beide verkeilen und anklammern, um nicht
aus dem Zug zu stiirzen.

Notorions (1946): Die lange Liebesszene zwischen Ingrid Bergman und
Cary Grant, die in einer einzigen Finstellung gedreht ist und in ihrer Inten-
sitit sehr beklemmend witkt; und die Flasche im feindlichen Keller, die
langsam ins Wanken gerit und schlieSlich stiirzt (somatischer Impuls, sie zu
halten oder aufzufangen)

Strangers on a Train (1950): Die verzweifelten Versuche des Morders, ein
falsches corpus delicti in Gestalt eines Feuerzeugs, das ihm in den Gulli ge-
rutscht ist, durch das enge Abdeckgitter zu ergreifen (héchste Anstrengung
durch muskulire Dehnung).

Rear Window (1954): Erzwungene Unbeweglichkeit durch Gipsbein bei
duBerster Notwendigkeit einzugreifen respektive zu fliechen; auch der Prota-
gonist entwickelt in kritischen Augenblicken eine ohnmichtige somatische
Empathie.

9 Diese Stelle wird auch bei Murray Smith diskutiert, allerdings nicht als Beispiel fiir ,,mo-
tor mimicry“.
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Vertigo (1958): Anfangssituation, bei der ein Polizist sich mit letzter Kraft
an der Dachkante eines Wolkenkratzers hilt.

North by Northwest (1959): Cary Grants betrunkene Tour-de-Force auf ei-
ner Gebirgsstralle; seine Anstrengung, die vom Fels abstiirzende Eve-Marie
Saint mit einer Hand zu halten (dhnlich YOUNG AND INNOCENT).

Pschyo (1960): Neben der Duschszene auch die Stelle, bei der ein Ster-
bender riickwirts die Treppe hinunterfillt (prekédrer Sturz nach hinten, ohne
Moéglichkeit, sich anzuklammern).

The Birds (1963): Hartnickiges Sich-Festkrallen der Vogel auf den K&p-
fen der Schulkinder, Unméglichkeit, sie abzuschiitteln oder wegzustreifen.

Torn Curtain (1966): Das quilend lange, mehr oder weniger in Realzeit
gefilmte Ringen auf Leben und Tod zwischen dem Amerikaner, der Biuerin
und dem Stasibeamten.

Family Plot (1976): Rasende Autofahrt bei versagenden Bremsen, wih-
rend der die Beifahrerin den Fahrer panisch behindert.

Die Beispiele bestitigen nicht nur, dafl Hitchcock immer wieder den Ef-
fekt der somatischen Empathie einkalkulierte, sondern auch, dal3 er gern auf
frihere Momente zuriickkam, um sie zu variieren oder auszubauen. Interes-
sant ist dariiber hinaus die inhaltliche Ausrichtung der Stellen, bei denen es
ziemlich durchgehend um sadistische Behinderungen und Millgeschicke, um
scheinbar unmdgliche, aber duBerst dringliche Kraftakte oder um das ver-
zweifelte Ringen gleichstarker Kontrahenten geht. Klaustrophobische Situa-
tionen, das Spiel mit der Hohenangst oder der Angst, bei rasender Fahrt die
Kontrolle zu vetlieren, haben Vorrang und werden visuell ausgekostet.
Doch zu Hitchcocks Sadismus ist schon viel geschrieben worden.

Fiir Anregungen und Korrekturen danke ich Till Brockmann und Mariann Le-
winsky.
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Brigitte Bardot — Korperbilder und der Diskurs
uber Sexualitit

Fragt man, was das Besondere an Brigitte Bardot war, scheint sich die Ant-
wort von selbst zu ergeben: ihre Ausstrahlung als Sexstar. Vom Anfang im
Jahre 1952 bis zum letzten Film 1973 basierte ihre Filmkarriere auf eroti-
schen Situationen und einer Kérperdarstellung frei von Hemmungen. Mit
ihrem groBen Durchbruch 1956 mit Und immer lockt das Weib wurde sie nach
Marilyn Monroe zum international bekanntesten weiblichen Sexsymbol.
Dieses Image baute sie weiter aus mit einer Reihe von Filmen, die die zen-
tralen Imagemerkmale wiederholten und leicht variierten: Sexualitdt, Ju-
gendlichkeit, individuelle Freiheit, Natirlichkeit, Hedonismus und das Sich-
Hinwegsetzen tiber Konventionen. Viva Maria! (1965) war ihr letzter sehr
groBer Erfolg, und 1973 entschied sie, sich ganz aus dem Filmgeschift zu-
riickzuziehen. Erst nach dem Ende ihrer aktiven Filmkarriere erfuhr ihr
Image einen tiefgehenden Wandel, indem sie nur noch als ,,Ex-Sexstar” und
Tierschiitzerin in den Schlagzeilen erschien. Fiir die Imagebildung war ihr
Privatleben, oder zumindest das 6ffentlich verbreitete Bild davon, stets
mindestens so wichtig wie die Filme. Uber ihre Ehen, Affiren, Skandale
und Selbstmordversuche wurde ausfiihrlich in seridsen Blittern wie in der
Regenbogenpresse berichtet, und Paparazzi und Reporter sorgten dafiir, dall
auch intime Details verbreitet wurden. Es gehorte zu ihrem Image von
Anfang an, daB} sie im Leben genauso sei wie im Film.! So trugen ihre ver-
schiedenen Minnerbeziehungen genauso wie ihre Filmrollen dazu bei, da83
Bardot einen fiir Frauen neuen, scheinbar freieren Umgang mit Sexualitit
personifizierte.

1 Sie selbst hat es drastischer formuliert: ,,I play myself in films. I am not good enough to
play something else. That is why I like simple, wild and sex parts.” (Zit. in: Hyams, Joe:
Europe‘s Reigning Movie Queens: Fifty Million Frenchmen Can‘t Be Wrong. New York
Herald Tribune 12 July 1956). Vgl. auch Jutz, Gabriele: Und immer lockt das Weib:
Mythenproduktion und orales Versprechen im Kontext Brigitte Bardot. In: Perthold,
Sabine (Hg.): Rote Kiisse. Frauen-Film-Schaubuch. Tiibingen: 1990, S. 38-47; Clandé,
Flavius: Brigitte Bardot. Ziirich: 1961; D’Eckardt, Bernard: Brigitte Bardot. Ihre Filme —
Thr Leben. Miinchen 1982, S. 12.
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In diesem Artikel werde ich untersuchen, wie Bardots Starimage und ih-
re Funktion im Film im Zusammenhang mit Verinderungen im kulturellen
Diskurs tiber Sexualitit in den 50er Jahren steht. Obwohl es sich lohnen
wiirde, Bardots Image iiber die Dauer ihrer Filmkarriere zu verfolgen,? kann
ich mich hier nur auf ein Beispiel konzentrieren: den Film Und immer lockt
das Weib. Zunichst werde ich Bardots Image skizzieren und in den histori-
schen Kontext situieren. In einem zweiten Schritt werde ich dann die Reali-
sierung in der Handlung, visuellen Gestaltung und Figurenzeichnung im
Film untersuchen. Am SchluB3 werde ich versuchen, den Stellenwert von
Bardots Korperbild und Starimage fiir ihre Filme und ihre kulturelle Be-
deutung einzuschitzen.

1. Bardot als Starimage

Ich benutze hier den Begriff ,Image“ primir im Sinne der anglo-
amerikanischen Filmwissenschaft und vor allem im Anschluf3 an die wichti-
gen Arbeiten von Richard Dyer.3 Demnach bezeichnet das Starimage den
Komplex aus visuellen und auditiven Zeichen, die im Film sowie in anderen
Medien vermittelt werden (Promotion, Werbung, Presseberichte und —fo-
tos, Offentliche Auftritte, Filmkritiken, Biographien usw.), also ,,everything
that is publicly available about the star”.4 Darauf basiert das Starimage als
Vorstellungsbild einer besonderen Person, die mit bestimmten Eigenschaf-
ten, Werten, Verhaltensweisen sowie einer bestimmten physischen Erschei-
nung und Art zu sprechen und sich zu bewegen assoziiert wird. So verkor-
pern Stars kulturelle Werte und Normen in Form einer besonders expo-
nierten ,,Persénlichkeit™: ,,Stars articulate what it is to be a human being in
contemporary society; that is, they express the particular notion we hold of
the person, of the ,individual®.‘> Das eigentlich Interessante an einem be-

2 Vgl. Korte, Helmut/Lowty, Stephen (Hg.): Brigitte Bardot. Das Statimage eines Sex-
symbols. Materialien und Analysen. Braunschweig 1996.

3 Dpyer, Richard: Stars. London 1979; ders.: Heavenly Bodies. Film Stars and Society.
Houndsmills/London 1986. Dieser eher semiotisch fundierte Ansatz verwendet einen
anderen Imagebegriff als der, der im Kontext von PR und Werbung in Deutschland héu-
fig benutzt wird; vgl. die Beitrdge in: Faulstich, Werner (Hg.): Image — Imageanalyse —
Imagegestaltung. (2. Lineburger Kolloquium zur Medienwissenschaft) Bardowick 1992.

4 Dyer, Richard: Stars, S. 2.

5 Dyet, Richard: Stars, S. 8.
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stimmten Star ist, #e er ein ganz spezifisches, eigenes Bild der Individualitit
mit ausgeprigten ,,Eigenschaften® und Attributen verkérpert.s

Bardot scheint ein Musterbeispiel zu sein. Sie hat eine historisch klar ab-
gegrenzte Karriere als internationaler Filmstar mit einem anscheinend ho-
mogenen, fast eindimensionalen inner- wie aulerfilmischen Image. Egal, ob
man die Filme anschaut oder Werbung und Illustrierte, ob Loblieder oder
HaBtiraden, das BB-Image hat immer nur mit dem einen zu tun: Sex. In den
50er und 60er Jahren wird Bardot als das neue weibliche Sexsymbol vet-
kauft. In den Filmen dienen die Handlungen, die visuelle Gestaltung und
die Art des Schauspielens dazu, Bardot als erotisch, als Objekt méannlicher
Lust zu prisentieren. Bei niherer Betrachtung findet man jedoch eine gro-
Bere Komplexitit unter der Oberfliche dieses scheinbar einfachen Images.
Thr Koérper und die Figuren, die sie spielt, sind Teile von ambivalenten,
iberdeterminierten Texten, ebenso wie das auBerfilmische Image in unter-
schiedlichen Diskursen tber sexuelle und soziale Werte eingebunden ist. In
den Filmen findet man eine Vielzahl heterogener Elemente und Strategien
der narrativen Verarbeitung ideologischer Probleme, die die scheinbaren
Lésungen untergraben. Auf diese Weise ist BB symptomatisch fiir damals
aktuelle Wandlungen im herrschenden Diskurs tiber weibliche Heterose-
xualitit.

2. Bardot und Sex in den 50er Jahren

Nach der gingigen Vorstellung der 50er Jahre war Sexualitit damals durch
Verdringung, rigide Moralvorstellungen und eine reaktionire Verfestigung
der Geschlechterrollen definiert. Aus dieser Perspektive wire Doris Day
und nicht Brigitte Bardot der paradigmatische Star. Aber wie Foucault be-
merkte, fihren gerade Zeiten, die anscheinend von Repression beherrscht
sind, zu einer starken Vermehrung der Diskurse iber Sexualitit.” Das gilt
auch fiir die 50er, die nicht nur durch repressive Muster charakterisiert wa-
ren, sondern in denen auch vielfaltige Modifikationen und Innovation in der
Darstellung von Geschlecht und Sexualitit zu finden sind.® So geschen,

6 Die Funktion von Stars — wie von Filmen und kulturellen Texten allgemein — ist die,
ideologische Widerspriiche und Probleme zu reprisentieren und durchzuarbeiten.

7  Foucault, Michel: Sexualitit und Wahrheit. Frankfurt/M. 1977.

8 Vgl. Studien zu Stars wie Monroe (Dyer, Richard: Stars) und Holden (Cohan, Steven,
Masquerading As the Ametican Male in the Fifties: Picnie. William Holden and the Spec-
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reprisentiert Bardot nur eine unter verschiedenen, konkurrierenden Defini-
tionen der weiblichen Heterosexualitit in dieser Zeit. Im Vergleich zu ande-
ren gleichzeitigen Stars — sowohl Doris Day als auch Marilyn Monroe —
markiert Bardots Image eine Verschiebung in den Grenzen des sanktio-
nierten Sexualverhaltens sowie der weiblichen Rolle. BBs Image als Frau ist
keineswegs weniger problematisch und genauso sehr eine minnliche Pro-
jektion, dennoch ist es symptomatisch fiir eine signifikante Veridnderung in
der kulturellen Regulierung der Sexualitit, die in gewisser Weise die ,,sexu-
elle Revolution® der 60er und 70er Jahre vorwegnahm. Diese Position be-
deutet keine Emanzipation der Frauen, sondern entspricht eher z.B. den
Ansichten von Helen Gutley Brown in ihrem amerikanischen Bestseller Sex
and the Single Girl aus dem Jahre 1962 und den Veridnderungen in der 6ffent-
lichen Meinung, die die Kinsey-Reporte und Plgybgy symptomatisch zum
Ausdruck brachten.’ Insbesondere wurden Frauen zunehmend als sexuell
aktiv erkannt, die Meinungen iiber Sexualitit vor oder auBerhalb der Ehe
lockerten sich, und zugleich wurde die ménnliche Rolle zunehmend unsi-
cher.!0 Die kulturelle Darstellung weiblicher Sexualitit wird in dieser Zeit
sehr ambivalent, wie wir am Beispiel Bardot sehen werden.!!

tacle of Masculinity in Hollywood Film. In: Penley, Constance / Willis, Sharon [Hg.]):
Male Trouble. Minneapolis/London 1993, S. 203-232). Beispiele fiir Verinderungen in
der Darstellung sexuell aktiver Frauen im europdischen Nachkriegskino wiren z.B. Riso
amaro und Die Ssinderin.

9 Vgl Dyer, Richard: Stars, S. 28ff. Er stellt die Playboy-,,Philosophie in Verbindung mit
dem Image Marilyn Monroes. Kulturell stellte sich eine erhéhte Erwartung an den
Mann, der nun auch die Frau befriedigen sollte, und somit unter einem erhdhten Lei-
stungsdruck stand, wihrend zur gleichen Zeit die alte médnnliche Vormacht in Frage ge-
stellt wurde und die fortschreitende Rationalisierung auch Identititsstiftung und Selbst-
bestimmung in der Arbeitswelt reduzierten.

10 Fiir eine zeitgendssische Studie vgl. Schelsky, Helmut: Soziologie der Sexualitit. Uber die
Beziehungen zwischen Geschlecht, Moral und Gesellschaft. Hamburg 1955.

11 Gegeniiber Marilyn Monroe matkierte Bardot eine neue Stufe in dieser Naturalisierung
weiblicher Sexualitdt. Monroe suggerierte zugleich Sex und Unterwiirfigkeit und ver-
sprach, wie Norman Mailer es formulierte, dal Sex mit ihr wie ,,ice cteam® sein wiirde
(zit. nach Dyer, Richard: Stars, S. 42). Bardot dagegen verkérperte eine aktive weibliche
Sexualitit, die auf eine ambivalente Art auch wesentlich bedrohlicher fiir Minner witken
konnte. Das passive Objekt einer Verfithrung durch die Frau konnte vielleicht eine at-
traktive Vorstellung sein (vgl. Karasek, Hellmuth: Billy Wilder. Eine Nahaufnahme.
Hamburg 1992, S. 161 in bezug auf Some like it ho?), bringt mit sich allerdings einen po-
tentiellen Machtverlust und den Leistungsdruck, die Lust der Frau befriedigen zu mis-
sen. (Vgl. Schelsky, Helmut: Soziologie; Lasch, Christopher: Das Zeitalter des Narzif3-
mus. Minchen 1980, S. 242, 252ff.).
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In einem wichtigen Aufsatz, ,,Brigitte Bardot and the Lolita Syndrome*
machte schon 1959 Simone de Beauvoir zentrale Elemente in Bardots
Image aus.!2 So stellt Bardot eine aktive, unabhingige Frau dar, die macht,
was sie will, und gesellschaftliche Konventionen dabei nicht beachtet. Au-
thentizitit, ein intensives Leben, starke Emotionen, ein selbstbestimmtes
Liebesleben und sexuelle Freiheit charakterisieren sie. IThre Art Weiblichkeit
wirkt oft verschiichternd auf Minner, die szz zu Objekten zhres Begehrens
macht. Zugleich wird sie aber als ,,Kind-Frau® und als Spielball ihrer In-
stinkte charakterisiert. Die eher passive Seite der Frauenrolle findet man
indes ebenfalls: in Bardots Funktion als Objekt des Voyeurismus in den
Filmen. Die doppelte Perspektive, die de Beauvoir entwickelt, betont beide
Seiten von Bardots Image und ist daher in der Lage, die Widerspriiche darin
zu erfassen und die heftigen — positiven wie negativen — Reaktionen auf
Bardot zu erkliren. BB fand zahlreiche Fans nicht nur unter den Minnern,
sondern auch unter jungen Frauen, wie Artikel und Bilder in populiren
Tlustrierten, Berichte uber 6ffentliche Auftritte, Fanmerchandise fiir Mid-
chen und vor allem ihre Rolle als Trendsetterin belegen. Unzihlige junge
Frauen haben ihre Kleider, Frisuren und Bewegungen nachgeahmt. Auf der
anderen Seite dokumentieren Attacken auf sie von den Kirchen sowie ein
generell abwertender, diffamierender, spéttischer und auch listerner Ton in
der Presse,!3 daB3 sie als Gefahr fiir die traditionelle Moral und Frauenrolle
wahrgenommen wurde. Auch die Reaktionen der Bevolkerung nahmen zum
Teil extreme Formen an.!4 Diese starke Polarisierung in den Haltungen zu
Bardot resultiert primir aus Widerspriichen in der Kultur, nimmt aber auch
die Form interner Oppositionen und Spannungen in ihrem Image an. Das
mochte ich am Beispiel des Films Und immer lockt das Weib demonstrieren,
der 1956/57 ihren Durchbruch zum internationalen Star markierte.

3. Und immer lockt das Weib

Dieser Film vermischt verschiedene Motive zu einer zusammengestiickelten
Handlung, die in erster Linie eine dramatische Geschichte um Liebe, Lei-

12 De Beauvoir, Simone: Brigitte Bardot and the Lolita Syndrome. New York 1972 (zuerst
als Artikel in Esquire, August 1959).

13 Fiir Beispiele s. Korte/Lowry: Brigitte Bardot.

14 Dokumentiert sind u.a. Massenaufliufen bei 6ffentlichen Auftritten und die Belagerung
durch Fans und Paparazzi sowie Haf3briefe und sogar titliche Angriffe.
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denschaft und Eifersucht erzihlt. Zentral im Film ist aber auch die Lein-
wandprisenz von Brigitte Bardot, insbesondere die Zurschaustellung ihres
Korpets.

Die Handlung ist schnell erzihlt: Wegen der Schénheit und der weibli-
chen Reize der jungen Waise Juliette sind die Minner von St. Tropez ver-
rickt nach ihr: vor allem der reiche Geschiftsmann und Playboy Eric Cat-
radine (Curd Jiirgens), der attrakive Frauenheld Antoine Tardieu (Christian
Marquand) und sein schiichterner Bruder Michel (Jean-Louis Trintignant).
Juliette verliebt sich in Antoine, merkt aber, daf3 er sie nur ausnutzen will.
Als Juliettes biedere Pflegeeltern sie ins Waisenhaus zuriickschicken wollen,
kann sie nur eine Ehe retten. Der schiichterne Michel heiratet Juliette gegen
den Willen seiner Familie, die sie fur ein Flittchen hilt. Sie versucht, ihm
treu zu sein, ist aber nach wie vor in Antoine verliebt. Eines Tages erleidet
sie einen Bootsunfall und wird von Antoine gerettet. Am Strand verfiihrt sie
Antoine. Als Michel nach Hause kommt, erfihrt er, da3 seine Frau mit
seinem Bruder geschlafen hat. Er hilt dennoch zu ihr. Verzweifelt ist Ju-
liette durch die Stralen geirrt und in eine verrufene Bar gegangen, wo sie
trinkt und zum heilen Rhythmus einer Musikgruppe zu tanzen anfingt.
Michel und Carradine kommen, um sie abzuholen, aber sie tanzt nur um so
wilder und erotischer in einer Mischung aus Ekstase und Selbsterniedrigung.
Michel ist auler sich und schieB3t auf sie, aber Carradine geht dazwischen.
Michel ohrfeigt sie, worauf sie sich fiigt und mit ihm nach Hause geht.

Im Hinblick auf die filmische Form ist Und immer lockt das Weib wenig
bemerkenswert. Der Film ist konventionell erzihlt und etwas laienhaft ge-
macht. Auffillig sind nur einige der AuBBenaufnahmen in CinemaScope und
die etwas unsystematische Verwendung von knalligen Farben. Der Dialog
witkt oft unnatiirlich, und die Schauspieler sind teils holzern. Dennoch
kann der Film Bardot wirkungsvoll in Handlung und Bildern als Star pri-
sentieren. Gerade die Ambivalenz in der Figurenzeichnung und visuellen
Darbietung ist dabei wichtig. So wird sie z.B. als Objekt der Schaulust dar-
geboten, und zugleich erhalten ihr Kérper und ihre Bewegungen eine aktive
Qualitit, die ihren Status als Objekt teils verstirkt und teils widerspricht.

Die offene (oder vielleicht nur schludrig gemachte) Form des Films ver-
bindet eine Vielzahl von Themen und Motiven. Starimage, Erzihlung und
visuelle Gestaltung kniipfen zumindest an die folgenden semantischen Fel-
der an:
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der Korper
Natur
die Dichotomie Lustprinzip — Realitétsprinzip, Hedonismus —
Arbeitsethos, Neigung — Pflicht
Freiheit, Individualismus, Selbstbestimmung
Jugend
romantische Liebe
Authentizitét
Modemitit und Rationalisierung gegen traditionelle, kleinbiir-
gerliche Werte
e  verschiedene Stereotypen der Sexualitét und der Geschlechter-
rollen.

Es ist unmdglich, im Rahmen dieses Artikels auf all diese Bedeutungen
niher einzugehen.!> Ich werde mich daher auf die Entfaltung des Themas
Sexualitit und Geschlecht in Handlung, die visuellen Elementen und Film-
figuren konzentrieren und die anderen Themen nur im Vorbeigehen er-
wihnen kénnen.

Die Handlung

Auf der Ebene der Filmerzihlung entsteht eine Dissonanz zwischen Juliet-
tes Funktion als Protagonistin und der Handlung, die sich in Richtung einer
Restaurierung minnlicher Macht entwickelt. Die Geschichte dreht sich um
das Stereotyp der Frau als Verfiihrerin und bezieht sich dabei auf verschie-
dene alte Topoi von Adam und Eva bis hin zum Vamp, modifiziert sie aber
zugleich. In ihrer Attraktivitdt fiir Méinner ist Juliette als Frau gefihrlich,
denn sie verkorpert eine rohe Naturkraft, die die Zivilisation und die minn-
liche Selbstbeherrschung zersetzt. Ihre unbeherrschten Handlungen treiben
die Geschichte voran und motivieren die Versuche, sie zu ,,bezihmen®. So
kniipft der Film an Stereotypen an, wonach die Frau Natur und der Mann
das verniinftige Subjekt sei.!6 Der Mann muf die Frau — in diesem Fall die
animalische Kraft ihrer Sexualitit — sowie seine eigene Natur Uberwinden
und beherrschen. Ein Priester im Film formuliert es so: ,,Das Midchen ist

15 Ginette Vincendeau analysiert die fiir sie drei zentralen Momente in Bardots Image —
Jugend, Sexualitit und Natiitlichkeit — in ihrem wichtigen Aufsatz: The old and the new:
Brigitte Bardot in 1950s France. In: Paragraph, 15 (1992), S. 73-96.

16 Vgl. De Beauvoir, Simone: Brigitte Bardot, S. 13; Jutz, Gabriele: Mythenproduktion;
Vincendeau, Ginette: The old and the new, S. 89ff.
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wie ein junges Tier. Sie braucht eine feste Hand. Man muf ihr iiberlegen
sein“ (im Original noch deutlicher: ,,I1 faut la dominer®). Im Vergleich zur
traditionellen femme fatale fillt Juliettes Schicksal etwas milder aus: sie darf
tberleben, aber einige Ohrfeigen weisen sie auf ihren Platz. So werden
minnlicher Sadismus und weiblicher Masochismus als Endpunkt der Ent-
wicklung gesetzt. Allerdings wird dieses Ende im darauffolgenden Dialog
relativiert, in dem suggeriert wird, daB sie ihrer Natur treu bleiben wird.
Ohnehin kénnen Zuschauer die Wiedereingrenzung der Figur am Ende
vernachlissigen, wenn sie wollen, um die stirkeren, wenn auch zwiespalti-
gen Elemente der Figur, die den gréBten Teil der Handlung dominieren, zu
betonen.

Wenn man den Nebenlinien der Handlung folgt, scheint sich der Film
cher um die méinnliche Rolle zu drehen. So baut die Erzdhlung eine Polari-
tit zwischen dem gefiihllosen, ausbeuterischen Antoine und dem sensiblen,
schwachen, femininen Michel auf, wobei Carradine als dritte, vermittelnde
Figur fungiert. Die ideologische Arbeit der Erzdhlung besteht darin, Schritt
fir Schritt einen Kompromil3 zwischen diesen Positionen auszuarbeiten,
indem die gréberen Elemente von Antoines Minnlichkeit negiert werden,
zugleich aber Michel zur minnlichen Gewalt und Selbstbehauptung erzogen
wird. Zwar scheint diese Ldsung heute reaktionir, aber im Kontext der 50er
Jahre reprisentiert der Film eine signifikante Abweichung von manchen
dlteren Normen. Insbesondere werden die Jungfrau-Hure-Dichotomie und
ein reines Objektverhiltnis zu Frauen abgelehnt und Respekt und romanti-
sche Liebe fiir Frauen als positive Ideale fiir Mdnner dargestellt, auch wenn
der Film zur gleichen Zeit versucht, minnliche Ubetlegenheit ideologisch
zu stiitzen.

Die Entwicklung der Handlung und Figuren ist dadurch kompliziert,
daB3 ihre Bedeutungen sich nicht nur auf die Geschlechter beziehen, son-
dern auch auf Modernitit, Jugendlichkeit und Individualitit. Bei Juliette ist
das eng mit ihrer Sexualitit und ihrer Funktion als junge Frau und als eine
Art Tochter-Figur verkniipft, so dafl ihre Modernitit sich weitgehend in
Form von Mode und Verhaltensweisen duBert, die damals allerdings we-
sentlicher Teil der umfassenden Informalisiernngstendengen in der aufkommen-
den Jugendkultur ausmachten.’” Die minnlichen Figuren hingegen repri-

17 Vgl. Maase, Kaspar: BRAVO Amerika. Erkundungen zur Jugendkultur der Bundestepu-
bliik in den fiinfziger Jahren. Hamburg 1992, S. 204ff.
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sentieren auch unmittelbar gesellschaftliche Positionen — Carradine z.B.
einen modernen, kosmopolitischen Kapitalismus und Antoine ein berhol-
tes, traditionelles, patriarchalisches Kleinbirgertum —, die im Laufe der
Handlung gegeneinander ausgespielt werden.

Visuelle Elemente

Unter den visuellen Elementen des Films sind die Darstellung von Bardots
Korper und die Positionierung des Zuschauers die wichtigsten. Die zeitge-
néssische Filmkritik sagt viel aus: Es gibt kaum eine Kritik, die nicht vor
lasternen Bemerkungen tber ihre Nacktheit, Figur und verschiedenen Koér-
perteile strotzt. Man kénnte den Eindruck bekommen, daf3 sie stindig nackt
herumliuft, wobei im Film nur zweimal ihr nackter bzw. nur mit Hoschen
gekleideter Koérper kurz von hinten bzw. der Seite gezeigt wird. Dafiir ist
freilich auch die Zensur verantwortlich — die Sexszenen mit Michel und
Antoine wurden um einige Nacktaufnahmen gekiirzt. Aber auch eine Szene,
in der sie vollig bekleidet ihr Fahrrad schob, wurde gekiirzt. Wenn der Film
in seiner fertigen Form die Grenzen des damals Tolerierten markierte, war
es nicht in erster Linie Nacktheit, die provozierte. Der Regisseur Vadim
berichtet, ein Zensor habe verlangt, dal3 eine Sequenz, in der sie nackt vor
einem Jugendlichen herumlaufe, herausgeschnitten werden miifite, eine
Sequenz in der alle Figuren tatsdchlich vollstindig bekleidet sind.’® Eine
dhnlich imaginierte Nacktheit 146t sich aus vielen Filmkritiken herauslesen.
Sicherlich lag das zum Teil am anderen, erotisch hoher aufgeladenen Stel-
lenwert der Nacktheit zu der Zeit, noch mehr aber wohl an der filmischen
Darstellung des weiblichen Korpers als erotischen: Wenn BB eine sexuell
aktive Frau darstellt und dabei ihren Koérper und ihre Sexualitit als etwas
natiirliches hinstellt, rutscht dieser Korper schnell in die gleiche Valenz der
kulturellen Kodierung wie ein nackter.

GroBe Teile des Films spielen auBlerdem mit dem Voyeurismus, insbe-
sondere mit dem Versprechen, mehr zu zeigen, als man tatsichlich zu sehen
bekommt, wodurch eine Art Striptease-Effekt entsteht. Teile von Bardots
Korper werden gezeigt, oder es wird deutlich, dal} eine andere Figur — aber
nicht der Zuschauer — sie nackt sieht. Dem Zuschauer wird so die voyeuri-
stische Position zugewiesen, eine erotische Situation der Figuren zu beob-

18 Robinson, Jeffrey: Bardot. Two Lives. London u.a. 1995, S. 65-66.
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achten, aber diese Zuschauerposition wird im allgemeinen nicht mit dem
Blick der ménnlichen Figur verschweifi.1® De Beauvoir schreibt: ,,Vadim does
not appeal to our complicity. He ,de-situates® sexuality, and the spectators
become voyeurs because they are #mable to project themselves on the
screen.“? Das heif3t allerdings nicht, daf3 der Film sich nicht auf sehr vor-
dergriindige Weise mit der Zurschaustellung von Bardots Kérper als eroti-
schem Objekt beschiftigt. Nur wird der Korper stirker durch Kleidung,
Haltung und Bewegung als durch einfache Nacktheit erotisiert.

Das war ja eine traditionelle Strategie der erotischen Darstellung von
Frauen im Film, wobei der Unterschied bei Bardot darin liegt, da} ihr Kot-
petr nicht auf die Art fetischisiert wird wie bei Dietrich, Garbo oder Rita
Hayworth. Statt dessen wird vor allem die Natsirlichkeit des Korpers bei der
Darstellung betont. Wie Dyer feststellt, setzte diese Verschiebung zu einer
Naturalisierung der Sexualitit im Film bereits bei Marilyn Monroe ein.
Wurden die potentiell bedrohlichen Aspekte der Erotik bei Monroe durch
ihre Passivitit und Verletzlichkeit neutralisiert, betont Bardots lockeres
Verhiltnis zur Sexualitit vielmehr ihre aktive und selbstbestimmte Qualitit.
Auch in dieser Hinsicht vereint Bardots Image widerspriichliche Elemente.
So entspricht ihre Kérperdarstellung oft den Mustern der Zurschaustellung
erotischer Kérperteile in Pin-ups, obwohl ihre Posen teilweise weniger sta-
tisch und daher eher natirkich wirken2! Die Korperdarstellung in traditio-
nellen Pin-up-Fotos, Striptease und Film nutzte oft historische oder exoti-
sche Umgebungen und Requisiten, um den Ko6rper zu betonen und zu feti-
schisieren und ihn gleichzeitig zu distanzieren und zu neutralisieren.?? Ein
Teil des Skandals um Bardot resultierte daraus, dal3 sie ihren Korper als
erotischen in alltdglichen, zeitgendssischen Situationen zeigte. Auch ihre

19 Vgl. zur Theorie der ,,Suture® Dayan, Daniel: The Tutor-Code of Classical Cinema. In:
Nichols, Bill (Hg.): Movies and Methods, Bd. II. Berkeley u.a. 1976, S. 438-451; Oudatt,
Jean-Pietre: Cinema and Suture. Screen, Vol. 18, Mo. 4, (1977/78), S. 35-47; und insbes.
Mulvey, Laura: Visuelle Lust und Narratives Kino. In: Nabakowski, Gislind et al. (Hg.):
Frauen in der Kunst, Bd. I. Frankfurt/M. 1980, S. 30-46; vgl. auch Vincendeau, Ginette:
The old an the new.

20 De Beauvoir, Simone: Brigitte Bardot, S. 28; Hervorhebung S.L.

21 Vgl. Kuhn, Katrin: Der veréffentlichte Korper der Brigitte Bardot, unveroff. Magister-
arbeit Universitit Kéln, 1993, S. 5-15; Vincendeau, S. 91-92; allgemein zur Zurschaus-
stellung von Frauen in Fotographie und Film s. Kuhn, Annette, The Power of the
Image. Essays on Representation and Sexuality. London/New York: Routledge, 1992.

22 Vgl. Barthes, Roland: Strip-Tease. In: Ders.: Mythen des Alltags. Frankfurt/M 1964, S.
68-72.
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Kleidung — enge Hosen oder einfache Kleider, die ihre Beine zeigten und
ihre Figur betonten — machte sie zum Objekt des Blickes und konnotierte
zugleich Freiheit und Natiitlichkeit, indem sie den Koérper aus der damals
gingigen Einengung und Formung durch Mieder und BH befreite.22 So
erscheint sie als Vorlduferin von Modetrends und auch der symbolischen
Befreiung der Frauen durch das Ablegen oder die Verbrennung von BHs in
den 60ern?* sowie der inzwischen eher dominanten Haltung zu Nacktheit
in bestimmten Bereichen der Offentlichkeit. Als Modetrendsetter propa-
gierte Bardot den ,,style Bardot™ oder ,,St. Tropez style®, der als jugendlich
und leger kodiert war, mit Freizeit und Freiheit assoziiert wurde und leicht
zu imitieren und billig war.2> Zugleich aber, da Bardots nairliche Schonheit
auch durch ihr Gesicht und ihren Ko6rper definiert wurde, stellte sie ein
Ideal dar, das fiir die meisten unerreichbar blieb. Darliber hinaus beinhaltet
dieses Ideal durch seine Definition als Sexobjekt ein deutliches Moment der
Verdinglichung.

Als sie im Film Und immer lockt das Weib nach dem Bootsunfall im nassen
Kleid am Strand liegt, dient ihre genau atrangierte Pose eindeutig dazu,
ihren Korper als Objekt der Schaulust anzubieten; diese Szene suggeriert
aber zugleich ein starkes eigenes Kérpergefithl. Ahnlich funktionieren die
Szenen, in denen sie sich nackt sonnt. Sie ist Objekt des Voyeurismus, aber
indem sie sich unbekiimmert und anscheinend nur mit ihrem eigenen Ge-
nul3 beschiftigt in der Sonne rikelt, wird die ,,Natirlichkeit® ihres Korpers
betont. Hier unterstiitzt auch das aullerfilmische das filmische Image, denn
Nacktheit, Sonnenbaden und ein unkompliziertes Verhiltnis zum eigenen
Kérper gehorten integral dazu. Wie Ginette Vincendeau bemerkt, suggerie-
ren solche Szenen und Posen Spontaneitit und Natiirlichkeit, obwohl sie
genau kalkuliert sind, um Bardots Kérper zur Schau zu stellen.?¢ In vielen

23 Vgl. Vincendeau, Ginette: The old and the new. S. 80.

24 Hier wie in der inzwischen dominanten Haltung zur Nacktheit in der Offentlichkeit
nahm BB die Position einer Vorreiterin ein, wurde allerdings etwa Mitte der 60er Jahre
durch die Fortschreitung und Etablierung im Alltag — damals auch der Politisierung —
dieser Entwicklungen tiberholt. Was bei Bardot und in die 70er Jahre hinein noch skan-
dal6s und befreiend wirken konnte, stellt sich im Nachhinein oft als einfache Verschie-
bung in kulturellen Regelsystemen dar; vgl. etwa zur kulturellen Regelung der Nacktheit
am Strand Gsteiger, Fredy: Die Psychologie des Monokinis. Die Zeit, Nr. 32, 4.8.95
(iiber eine Studie von J.-C. Kaufmann). Zur Kulturgeschichte der Nacktheit s.: K6nig,
Oliver: Nacktheit. Soziale Normierung und Moral. Opladen 1990.

25 Vgl. Kuhn, Karin: Kérper, S. 40-44; Vincendeau, Ginette: The old and the new, S. 77-81.

26 Vincendeau, Ginette: The old and the new, S. 91-92.
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Szenen — z.B. als sie ihtr Fahrrad schiebt, auf den Bus wartet, sich auf Carra-
dines Bett rikeltusw. — findet man solche statischen Pinup-Posen mit ausge-
strecktem Po und Busen, die aber paradoxerweise auch als locker und leger
witkten. Ahnlich verhilt es sich mit Bardots Bewegungen: Aus heutiger
Sicht wirkt ihr Gang sehr kiinstlich — sie verbindet den stylisierten Gang
einer Tinzerin und eines Mannequins mit einem iberdeutlichem Po-
Wackeln. Dennoch wurde er damals als natiirlich wahrgenommen. Eine
Erklirung dafiir kénnte sein, dall BB eine betont weibliche Kinesik mit nach-
lissigen, saloppen Bewegungen verbindet, die als mdnnlich kodiert waren.
Solche aktiven Elemente ihrer Bewegungen, des Gesichtsausdrucks und
ihrer Blicke kontrastieren mit der traditionellen Pin-Up-Asthetik und kon-
notieren Selbstsicherheit und Unabhingigkeit. Diese Elemente — vielleicht
vielmehr als die Zurschaustellung ihres Kérpers an sich — wurden als Pro-
vokation wahrgenommen.

In der beriihmten Tanzszene am Ende des Films — laut Presseheft ,,der
sinnlichste Mambo des Jahres*?’ — waren die Offenheit und Direktheit pro-
vokativer als das, was man von ihrem K&rper sieht. Hier nimmt die Kamera
eine explizit voyeuristische Haltung ein, fihrt ihren K6rper von oben bis
unten ab, schneidet ihren Oberkérper ab, um sich auf Beine und Hiiften zu
konzentrieren, die weiter durch den bis oben hin aufgekn6pften Rock und
das Dreieck ihrer schwarzen Unterwische betont und erotisiert werden.
Hier, abweichend vom Rest des Films, wird der Zuschauerblick direkt mit
den Blicken minnnlicher Figuren verschweiflt. Wessen Blick man teilt, wird
zwar nicht eindeutig festgelegt, aber er ist auf jeden Fall mit ménnlicher
Lust aufgeladen. Zusitzlich nimmt Bardots Tanz die Form eines Flirts mit
dem — schwarzen — Musiker an, was nicht nur im Kontext der 50er Jahre
kaum anders als im Sinne rassistischer Stereotypen verstanden werden kann.
Weniger klar ist, was ihr Tanz Gber Juliette ausdriicken soll. Narzi3mus,
ekstatisches Korpergefiihl und Libido sowie ein masochistischer Drang zur
Selbsterniedrigung scheinen sich zu vermischen. In der visuellen Gestaltung
wie im Handlungszusammenhang versucht diese Sequenz die sexuell akti-
ven Elemente der Weiblichkeit, die bisher entwickelt wurden, zu neutralisie-
ren oder umzukodieren. Was dabei herauskommit, ist aber eher ein Misch-
masch widerspriichlicher Elemente als irgendeine Auflgsung.

27 Columbia-Filmgesellschaft m.b.H. (Hg.): Und immer lockt das Weib. [Presseheft].
Frankfurt/M. o.].
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Schaulust kann aber nur einen Teil der Attraktion fiirs Publikum erfas-
sen und nicht erkliren, welchen Nutzen Bardot fiir junge Frauen hatte.2
Die weit verbreitete Nachahmung von Bardots Mode, Erscheinung und
Habitus deutet klar darauf hin, da3 BBs Image als Modell einer stirkeren
Form der Weiblichkeit diente, die jungen Frauen ermdglichte, alte Moral-
vorstellungen und die Definition der Weiblichkeit durch Passivitit abzule-
gen.?? Das heif3t aber nicht, da3 Bardot automatisch progressiv wirkte: die
befrezenden Elemente des Image werden zugleich mit einer Bestitigung des
Objektstatus und der AuBerlichkeit der Frau verkniipft. Wenn Bardot einen
neuen Frauentypus darstellte, definierte ihr Image diesen doch primir durch
Sexualitdt und schlieBlich als Objekt des ménnlichen Begehrens. In einem
anderen Zusammenhang beschreibt Hilary Radner den diesem Frauenbild
zugrunde liegenden kulturellen Prozef3 als eine zunehmende sexuelle Frei-
heit fiir Frauen, die in den 80er und 90er Jahren in einer neuen libidinésen
Okonomie kulminierte, die aber immer noch durch den Marktwert der Frau
bestimmt wird. Frauen sind demnach nicht mehr einfach Tauschobjekte
zwischen Minnern, sondern haben die Rolle von ,free agents”, deren
Marktwert u.a. durch ihre Koérper und ihre erotischen Fihigkeiten definiert
wird.30

Figur und Charakter

Generell bestimmen die Handlungen und die duflere Erscheinung einer
Filmfigur unsere Wahrnehmung ihres Charakters. Viele der Eigenschaften
der Figur Juliettes — und zu einem groBen Teil auch die der Starpersona

28 Hier kann ich nicht auf die verschiedenen Formen der Film-Zuschauer-Interaktionen
eingehen, die unter dem schwammigen Begriff ,,Identifikation® fallen oder die Frage der
Zuschaueraktivitit aufwerfen. Vgl. Stacey, Jackie: Feminine Fascinations. Forms of
Identification in Star-Audience Relations*. In: Gledhill, Christine (Hg.): Stardom. Indu-
stry of Desire. London/New York 1991, S. 141-163; Stacey, Jackie: Star Gazing: Holly-
wood cinema and female spectatorship. London/New Yotk 1994.

29 So bieten die Figur Juliette und der Star BB textuelle Modelle, die sich — so zwiespltig
sie auch sind — bei entsprechender Rezeption als Modelle fiir ein Gewinn an Macht und
Selbstbestimmung fiir Leute dienen, die eine sozial oder kultutell subalterne Position in-
nehaben; vgl. Fiske, John: Television: Polysemy and Popularity. In: Critical Studies in
Mass Communication. 3,4 (1986), S. 391-408.

30 Radner, Hilary: Pretty Is as Pretty Does: Free Enterptise and the Marriage Plot. In:
Collins, Jim / Radner, Hilary / Collins, Ava Preacher (Hg.): Film Theory Goes to the
Movies. New York/London 1993, S. 56-76.
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BB — sind aus der bisherigen Diskussion ersichtlich. Die Kombination wi-
derspriichlicher Elemente und die Interferenzen zwischen verschiedenen
Ebenen des Films sind hier wichtig.

In ihren Handlungen und als Verkdrperung einer aktiven weiblichen Se-
xualitdt wird die Figur Juliette auch durch spezifische Differenzen zu ilteren
filmischen Stereotypen charakterisiert. Anders als die femme fatale oder der
Vamp setzt sie ihre Sexualitit keineswegs instrumentell ein,3! sondern sie
verfiihrt die Ménner rein aus der eigenen Lust heraus. Das sogenannte good-
bad gir/ wurde noch durch das Ideal weiblicher Jungfriulichkeit oder zumin-
dest der Treue definiert, wobei ihre innere Natur sich als tugendhaft er-
weist.32 Dagegen wird Bardots Sexualitit als durchaus real, aber nicht als bdse
charakterisiert, und sie wird nicht wirklich negiert im Laufe des Films. Statt
dessen wird die Sexualitit in zwei Versionen eines Diskurses der Natur
eingebettet. Auf der einen Seite wird die weibliche Lust als Naturkraft dar-
gestellt. Wenn die Bardot-Figur Miénner zerstort, geschieht dies aus Verse-
hen. Sie ist eher eine blonde Carmen als ein Vamp, eher die Kreatur ihrer
Lust und ihrer Triebe, die durch Moral relativ wenig eingeengt werden, was
wiederum einem alten Stereotyp i{iber Frauen entspricht — man denke an
Freuds Meinung iiber das unterentwickelte Uberich bei Frauen. Dieser
Aspekt der Figurenzeichnung widerspricht der Autonomie, die an anderen
Stellen betont wird, denn eigentlich tut BB im Film kaum etwas anderes, als
Minner zu verfithren, und nicht einmal das geschieht absichtlich. So stellt
sich diese sexuell aktive Weiblichkeit als eine andere Art der Passivitit het-
aus, und der Frau wird die Subjektivitit wieder abgesprochen. Als Antwort
auf diese Version der weiblichen Natur werden am Ende wieder die Dome-
stizierung der Frau und die Restauration ménnlicher Macht angeboten, auch
wenn sie sehr zweifelhaft bleiben.

Auf der anderen Seite prisentiert die Darstellung der Frau als Naszr und
des Natiirlichen eine positive Alternative dar zu den gekiinstelten, geheuchel-
ten Verhaltensweisen anderer Figuren wie den engstirnigen Pflegeeltern und
den primitiven Macho Antoine. Zusitzlich kann man in der Intensitit und
Unmittelbarkeit der Geflhle, die mit dieser Natirlichkeit assoziiert werden,
eine utopische, gesellschaftstranszendente Dimension sehen. Dieser Ein-

31 Durgnat, Raymond: ,,BB*, Films & Filming, 9,4 (January 1963), S. 16-18, hier 18.

32 Wolfenstein, Martha / Leites, Nathan: Das gute-b6se Madchen im amerikanischen Film.
In: Prokop, Dieter (Hg,): Materialien zur Theorie des Films. Asthetik, Soziologie, Politik.
Miinchen 1971, S. 429-438.
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druck wird durch den Antagonismus verstirkt, der zwischen Lustprinzip,
MiiBiggang, Genull und Hedonismus und dem Arbeitsethos, den sozialen
Normen und der Moral im Film und noch stirker im auflerfilmischen
Image Bardots aufgebaut wurde. Hier finden sich leicht Verbindungen zur
Jugendrebellion der 50er Jahre, und es ist daher verstindlich, daB3 Bardot
mit James Dean verglichen wurde.3 Auch in diesem Zusammenhang ist die
korpetliche Prisenz Bardots wichtig, zwar nicht so sehr als Sexobjekt, son-
dern als Zeichen der Ablehnung kontrollierter, korrekter Koérperhaltung
zugunsten scheinbar spontanerer, direkterer, lissigerer Formen der Bewe-
gung und des Verhaltens (auch hier liegen Vergleiche mit dem Schauspielstil
zeitgleicher minnlicher Stars wie Brando und Dean nah). Als Form des
Schauspiels auf der Leinwand oder der ,,presentation of self in everyday
life” (Goffman) kniipft diese korperliche und mimische Ausdrucksweise an
den Diskurs der Authentizitit und Individualitit an, der einen wichtigen
Subtext im Film bildet und den Bardot auch verkérperte.34

4. Bardot: Korperbild der Weiblichkeit

Es wire schon, jetzt alles in einem klaren Schlu} zusammenfassen zu kén-
nen, aber es zeigt sich, daf} die Lektiire des Films sich in den Widersprii-
chen, der Offenheit und der Vielfiltigkeit von Bardots Image verfingt, die
sich nicht einfach auflésen lassen. Der Film verbindet verschiedene, eigent-
lich unvertrigliche Strategien, die sich um den Status von Bardots Kéorper
drehen, der zugleich Objekt minnlicher (Schau-)Lust ist und auch eine ir-
gendwie emanzipierte Weiblichkeit reprisentiert. Bardot markiert auf diese
Weise eine Ubergangsstufe in der Entwicklung eines neuen ,leiblichen
Stils*, wie Judith Butler das nennt.3> In der historisch spezifischen Form der
»gender performance®, die Bardot fiir die 50er und 60er Jahre paradigma-

33 Vgl. French, Sean: Brigitte Bardot. Eine Bildbiographie. Miinchen 1995, S. 19; De Beau-
voir, Simone: Brigitte Bardot, 17-18. Bardot ist mit Dean vielleicht nicht nur in Hinblick
auf Rebellentum, die Generationsproblematik und die Ubertretung von Konventionen
vergleichbar, sondern auch in der partiellen Androgynitit und der Verschiebung der Ge-
schlechterrollen. Vgl. auch andere Jugendfilme, z.B. die Ha/bstarkenfilme in Deutschland.

34 Vadim sagte: “Brigittes skandaléser Aspekt ist, dass sie bei Tageslicht und in vélliger
Freiheit das tut, was andere heimlich tun” (zit. nach Vilallonga, José-Luis de: ,Ich denke
immer an Minner‘. Ein Gesprich mit dem Sexsymbol unserer Zeit. In: Schweizer Illu-
strierte, Nr. 11, Mérz 1972).

35 Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt/M. 1991, insbes. S. 205ff.
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tisch vorfihrt, wird die weibliche Subjektivitit durch den Kérper definiert:
einerseits passiv als Objekt ménnlicher Begierde und des miannlichen Blicks,
andererseits dadurch, dal} er eine direkte, eigene Korpererfahrung und se-
xuelle Identitit suggeriert. Dabei setzt sich die Weiblichkeit, die Bardot
symbolisiert, gerade durch das matdirliche Verhiltnis zum Korper, zur Nackt-
heit und zur Sexualitit von frilheren Formen der kulturellen Regulierung
der Frauenrolle ab. Auch wenn diese Spielweise oder korperliche Kon-
struktion des Geschlechts aus heutiger Sicht sehr kiinstlich und stilisiert
erscheint, konnte sie im Kontext der 50er Jahre als ein scheinbar natiitliches
Modell fiir die alltigliche Realisierung der Weiblichkeit dienen und zugleich
ein neues Idealbild firs mannliche Begehren bieten. Zur gleichen Zeit bildet
diese Natiirlichkeit — zusammen mit mehreren anderen diskursiven Fakto-
ren — ein ideologisches Gegengewicht zu den potentiell verunsichernden
Aspekten dieser Verdinderung in der gesellschaftlichen Konstruktion der
Geschlechter. Die Widerspriiche zwischen diesen Aspekten des Frauenbil-
des bleiben nebeneinander im Image bestehen.

Letztendlich war es vielleicht gerade die Inkoherenz im Film und in Bar-
dots Image, die sie erfolgreich und populir werden lie8. Ohne die Fragen
wirklich zu 16sen oder Widerspriiche zu verséhnen, beriihrten sie verschie-
dene kulturelle Bedeutungsfelder, die zu der Zeit hochrelevant waren. Die
Offenheit des Films, die vielen Themen, die er anspricht, sind wichtiger als
die Losungen, die er bietet (und die ja eigentlich nichts 16sen). Genauso
verkorpert Bardots Starimage Widerspriiche mehr als es sie auflést. Gerade
deshalb konnte es so effektiv fiir die unterschiedlichen Segmente des Mas-
senpublikums funktionieren, die es erreichte.
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Zu ein paar Facetten der menschlichen Figur im
Spielfilm

Bei der Arbeit am Projekt zur ,,narrativen Funktion der Figur im Spielfilm*
stellten sich eingangs grundsitzliche Kommunikationsprobleme, wenn von
Begriffen wie Charakter, Rolle, Typ, Held/Heldin, Star usw. die Rede wat.
So fingen wir an, diese Begriffe zu beschreiben und, soweit als mdglich,
voneinander abzugrenzen. Dabei erschien uns die filmische Figur immer
schillernder: Will man sie als Komposition und Konstruktion, als kulturelles
Zeichen lesen, das wir im Kino quasi leibhaftig vor uns sehen, so kommen
immer mehr Aspekte in ihr zum Vorschein.

Die Erarbeitung und Beschreibung einer Begrifflichkeit dient der Sensi-
bilisierung fiir die unterschiedlichen Facetten der menschlichen Figur im
Spielfilm; Facetten, die auch verschiedene theoretische Ansitze und Analy-
seebenen ermdéglichen. Diese sind zwar, wie die Begriffe selbst, miteinander
verknipft, ihre Differenzierung erscheint jedoch voribergehend fiir das
Vorgehen fruchtbar. So stellt dieser Text den Versuch dar, die Verdichtung
der semiologischen, narrativen, perzeptiven und kognitiven (d.h. emotiona-
len und intellektuellen) Beziige in der filmischen Figur bewul3t zu machen
und zu diskutieren. Die hier vorgeschlagenen Begriffe méchten also keines-
wegs harte Definitionen begriinden, sondern ein Instrumentarium bieten,
welches im Rahmen filmwissenschaftlicher Arbeiten unter anderem in be-
zug auf ein Genre, eine historische Epoche oder einen einzelnen Film je-
desmal modifiziert und differenziert werden miiite.

Im allgemeinen beziehen sich die von uns benutzten Begriffe auf die
vorgefundene Terminologie, wie wir sie vom Theater her, aus der Literatur
oder aus der Alltagssprache kennen. Aufbauend auf den Arbeiten von An-
dré Gardies (1980) und Stephen Heath (1981: 179f)), die bereits vor Jahren

1  Das Projekt wird vom Schweizerischen Nationalfonds zur Férderung der wissenschaftli-
chen Forschung unterstiitzt und ist an das Seminar fiir Filmwissenschaft angegliedert,
unter der Leitung von Prof. Dr. Christine N. Brinckmann, der wir hier fiir ihre Anregun-
gen und Hinweise danken méchten. Es beinhaltet — nebst einem gemeinsamen Teil, aus
welchem hier ein paar Uberlegungen vorgestellt werden sollen — zwei individuelle Teil-
projekte, die einerseits die Filmbiographie (Henry M. Taylor) und andererseits die kollek-
tiven Erzihlmodelle oder das Erzihlen ohne Hauptfigur (Margrit Trohler) betreffen.
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begonnen haben, die Filmfigur von ihren unterschiedlichen Aspekten und
Funktionen her zu beschreiben, haben wir versucht, die grétenteils histori-
schen Konzepte aufzugreifen, filmspezifisch zu variieren und wenn notig
anzupassen. Das vorgeschlagene Vokabular ist keineswegs als definitiv zu
betrachten; Begriffsschopfungen sollten jedoch vermieden werden.

Zur Zeit umfaflt die Liste zu den Facetten der filmischen Figur 15 Ru-
briken, die unter die vier Schwerpunkte ,,aullerfilmisch® oder ,,referentiell,
,vorfilmisch®, , filmisch® und ,,inter- oder transtextuell“? eingeordnet sind.
Selbstverstidndlich treten diese Merkmale, die auf die filmische Figur als
Knotenpunkt von Verweisen (vgl. Hamon: 1977: 121f) aufmerksam ma-
chen sollen, in der Figur eines Films meist kombiniert auf; die Kategorien
wurden deshalb nach den dominanten (oder primiren) Merkmalen erstellt.
Die Ausgangslage fiir diese Ubetlegungen bildet der filmische, wahrnehm-
bate Text, det zwischen der auBlerfilmischen Welt und der Rezeption steht
und deren beider Pole in sich trigt.

Zuerst sollen nun in Kiirze ein paar grundsitzliche Aspekte skizziert
werden, die als Voraussetzung fiir die Beschreibung der sechs ausgewihlten
Facetten dienen.

Mit Person ist im folgenden das Individuum gemeint, der auBBerfilmisch
reale Mensch (als a-filmisches Element bei Soutiau 1953: 7), der einen per-
sonlichen, doppelten Namen trigt; die Person ist eine psychische und physi-
sche Entitit. Sie stellt die Grundlage der schauspielerischen Leistung und
der menschlichen Figur im Film dar. Obwohl sich in diesem Punkt die
Theatertheoretiker (cf. z.B. Manfred Pfister 1977: 221f. und Bernhard As-
muth 1980: 91f)) nicht einig sind, haben wir es zwecks Abgrenzung zwi-
schen realen Menschen und Kunstfiguren vorgezogen, den Begriff nicht
analytisch zu verwenden. Die Person bleibt somit von der Filmanalyse aus-
geschlossen, dient jedoch zur differentiellen Beschreibung der Figur.

Die schauspielerische Leistung einer Person prigt den Begriff des Schau-
spielers/der Schauspielerin als votfilmisches Element (,,profilmique“ nach
Etienne Souriau 1953: 8). Dazu gehort im weitesten Sinne jegliche (bewul3-
te) mimetische Aktivitit, angefangen bei den Statisten und Statistinnen, ob

2 Intertextualitit wird dabei verstanden als das Zirkulieren und gegenseitige Verweisen von
Bildern innerhalb des Mediums Film, von Film zu Film. Transtextualitit impliziert die
Verweise eines Films oder einer Figur auf andere kulturelle Produkte (Literatur, Theater,
Presseerzeugnisse). Transtextualitit beinhaltet ebenfalls den Aspekt eines synchronen
Querschnitts durch verschiedenen Kunstprodukte auf einer tiefenstrukturellen Ebene,
sowie einen historisch diachronen, kumultativen Aspekt durch die Kulturentwicklung
hindurch.
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diese professionell erlernt wurde oder nicht. Im Film wird der Schauspie-
ler/die Schauspieletin automatisch zum Darsteller oder der Darstellerin.
Dies scheint uns der neutralste Begriff zu sein, um den Kérper eines Men-
schen im Film, als imaginires Analogon zur Person, in seiner darstellenden
(mimetischen) Funktion zu beschreiben. Es ist die Konstruktion einer pri-
mir fiktionalen Figur, die konkret von den Zuschauern und Zuschauerinnen
wahrgenommen und durch welche der Schauspieler/die Schauspieletin zum
Zeichen wird (wenn Alfred Hitchcock in seinen Filmen erscheint, so ist
auch er ein Darsteller).

Soweit zu den wichtigsten Voraussetzungen unserer Diskussion der Fi-
gur, ein Begriff, den wir als Uberbegriff benutzen und den wir am Schlu3
noch einmal aufgreifen. Die Diskussion des Stars, des Images, der Persén-
lichkeit (celebrity), aber auch die Analyse der Aktanten und andere Ansitze
zur handlungsfunktionalen Strukturierung des Personals eines Films flieBen
hier nicht oder nur am Rande in unsere Ausfithrungen ein.

1. Der Ko6rper im Film

Der erste und grundlegende Begriff zur Beschreibung der Figur im Spielfilm
ist der ,,filmische® oder der ,,gefilmte® Korper respektive das Korperbild3,
Er stellt das auf der Analogie und der Bewegung aufbauende photographi-
sche Bild des auBerfilmischen menschlichen Kérpers dar, der grundsitzlich
abwesend ist und im zweidimensionalen Filmbild als dreidimensionaler
wahrgenommen wird. Er ist die sinnlich materielle Grundlage der Figur in
bezug auf die Bild- und die Tonspur, ihre primirste vorfilmische Instanz,
die eigentliche Basis der anderen Facetten der filmischen Figur. Er ist je-
doch von vorneherein ein kinematographischer Korper, d.h. kein .4bbzld,
sondern eine dsthetische und soziale Konstruktion mit einem phy-
sisch-psychischen Ausdruckspotential (die Diskussionen der 20er Jahre, die
unter den Begriffen der ,,photogénie und der ,,Physiognomie® gefiihrt
wurden, fallen in diesen Bereich (z.B. Balazs 1924, Epstein 1974, Delluc
1985 oder Aumont 1990; Kessler 1996.). Das Schwarzweiss-Bild zum Bei-
spiel macht deutlich, dal der menschliche Koérper ein filmischer ist, d.h. ein
im und vom Film inszenierter.

3 Alle drei Ausdriicke scheinen uns zu kurz zu greifen oder kénnten miBverstindlich sein.
Auch wenn wir fortan nur von ,,Kotper® sprechen, so beziehen wir uns auf die Be-
schreibung in diesem Absatz.
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Im Glanz seiner Inszenierung erhilt der Kérper eine aulergewShnliche
Prisenz auf der Leinwand, wird zum (erotischen) Blickfang, erhilt ein filmi-
sches Image (im Sinne von Heath 1981: 181), dessen H8hepunkt der Star
darstellt. Durch die Natur des filmischen Signifikanten imaginir aufgeladen,
wird er zum Triger einer nicht véllig festzumachenden versinnlichten Be-
deutung, ein Konglomerat von spezifischen Bildern und T6nen, das in den
Kopfen der Zuschauer und Zuschauerinnen weitetlebt und vervollstindigt
wird oder gar erst entsteht. In seiner Ganzheitlichkeit kann der filmische
Kérper als ein Analogon zur Person angenommen werden; als fragmentier-
ter besitzt er eine Tendenz zum Objektstatus und somit zur Fetischisierung,

Wenn die quasi kérperliche Leinwandprisenz ein attributives Element
der Figur darstellt, so ist die performance, der Korper in Aktion, ihre pradi-
kative Erginzung. Richard Maltby (1995: 2341.) unterscheidet zwischen dem
Aspekt der ,integrierten” und jenem der ,,autonomen® performance. Erste-
re betrifft das Zusammenspiel von schauspielerischer Leistung, fil-
misch-idsthetischer Prisenz und Inszenierung des Koérpers und deren Ein-
bindung in die Narration. Letztere bezieht sich auf das explizite Zurschau-
stellen des Korpers entweder durch einen expressiven, kodierten Stil (wie
z.B. jener der Divas der zehner Jahre) oder durch die Inszenierung von
Nummern (Gesangs- und Tanzeinlagen etc.). Auf jeden Fall entsteht in diesen
Momenten ein starker Eindruck der Gegenwirtigkeit bezliglich des Filmbil-
des und des Korpers, die viel zum filmischen Image beitrdgt und oft den
Rahmen der Narration sprengt. Stephen Heath (1981: 113f)) unterscheidet
sogar vier Ebenen von performance, auf die hier nicht weiter eingegangen
wird: Zwei der vier Ebenen der performance von Heath treffen sich jedoch
prinzipiell mit den Konzepten von Maltby.

2. Der Charakter

Der Begriff des Charakters steht in einer theatralischen und literarischen
Tradition und hat sich durch die kiinstlerische Praxis und die verschiedenen
Epochen hindurch stark verdndert. Fiir den Aristoteles-Schiiler Theophrast
bis hin zu den franzésischen Moralisten bezeichnet der Charakter

1. nicht den ganzen Menschen, sondern nur seine geistige Eigenart,

2. nur deren konstante Merkmale (ethos), nicht den augenblicklichen
Gemiitszustand (pathos). Innerhalb dieser Grenzen hat sich der Be-
deutungsschwerpunkt seit der frilhen Neuzeit vom Mora-
lisch-Normativen zum Deskriptiven und vom Allgemeinen zum In-
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dividuellen verschoben (nach Asmuth 1980: 91; cf. auch Pavis 1987:
279%).

Dem Drehbuchspezialisten Eugene Vale (1992: 104 f.) zufolge mufl —
zumindest im Film — unterschieden werden zwischen der Charakterisierung,
dem Charakter und den Charakteristika: ,,Die Charakterisierung erfal3t alle
Faktoren iiber einen Menschen, wobei sein Charakter nur ein Aspekt ist.
Charakteristika sind die einzelnen Komponenten, die seinen Charakter aus-
machen® (104; Hervorhebungen im Original).

Fiir eine erste Beschreibung méchten wir vorschlagen, den Begriff des
Charakters im Sinne von Vales Charakterisierung zu benutzen und darunter
auch gewisse Handlungen und die Entwicklung der Figur einzuordnen, da
der latent existierende Charakter (als Wesensmerkmale) erst in diesen zutage
tritt und untrennbar mit ihnen verschmolzen ist. Wir verstehen unter Cha-
rakter also die individualisierten psychischen Eigenschaften, die Entwick-
lungen und Verhaltensweisen einer fiktionalen Konstruktion als Analogon
zur ganzheitlichen Person, den ,,Entwurf einer Person® wie Hans Jirgen
Wulff (1997) es nennt.

So gesehen ist er das Signifikat des Darstellers/der Darstellerin, eine
Hiille, ein Konzept, eine Idee, die jedoch an verduBerte, individuelle Merk-
male gebunden ist, nicht nur einen Kérper, ein Geschlecht, einen Namen,
sondern auch eine Identitit und eine Geschichte besitzt. Der Charakter ist
ein virtuelles, fiktionales Wesen, das aber in einem gegebenen Film attributiv
und differentiell als Biindel von Merkmalen (Lévi-Strauss 1973: 170; Vernet
1986: 82f.; Gardies 1993: 56f.) beschrieben werden kann. Natiirlich gibt es
den Charakter in dhnlicher Weise auch in der Literatur, nur daB3 er im Film
meist durch einen Darsteller/eine Darstellerin aktualisiert wird, der/die
seine Ziige verkSrpert. Einen besonders privilegierten Stellenwert (vor allem
in bezug auf die emotionale Implikation des Zuschauers/der Zuschauerin)
nehmen hier das Gesicht und die Stimme ein. Doch auch wenn die Charak-
terbeschreibung der Figur nur in Dialogen erscheint, so besitzt diese einen
(imaginiren) Korper, der zur Diegese gehort und sich in ihr analysieren 140t.

Im fiktionalen Universum definiert sich die Entitit Darstel-
ler/Darstellerin — Charakter durch ihr Sezz und Wirken (ihre Aktivititen, die
sich auf die eigentliche Handlung des Films auswirtken — was vor allem im
klassischen Kino prigend ist —, ihr Einwirken auf andere Figuren, die eben-
falls auf sie reagieren) und durch den sozialen Kontext der Diegese sowie
jenen der Rezeptionssituation. Der Wirkungskreis des Charakters, seine
Wirkungsatt, sein ganzes Wesen kann sich innerhalb eines Films verindern,

139



Henry M. Taylor/ Margrit Tribier

sofern diese Verdnderungen (psychologisch oder vom Kontext her) moti-
viert sind*.

Der Charakter einer Figur ist mehr oder weniger ausgearbeitet, je nach
dem, welchen Platz sie in der Hierarchie des Beziehungsgeflechts von
Haupt- und Nebenfiguren einnimmt. Auch die Erzihlweise (Stil des Au-
tors/der Autorin, die Zeitepoche, das Genre) beeinflult stark die Gestal-
tung des Charakters (z.B. transparente versus nicht-transparente Charakte-
re). Meistens ist nur der engere Kreis der Hauptfigur und der sekundiren
Hauptfiguren zu Charakteren ausgearbeitet, welche Forster (1949: 75 f.)
,runde® Charaktere nennt, die er von den ,,flachen unterscheidet. Die fla-
chen Charaktere vergleicht er mit Typen, gemi3 dem Begriff, der im Thea-
ter des 17. und 18. Jahrhunderts die Rollenficher der standardisierten Figu-
ren aus der Commedia dell'Arte und das vergleichbare Figurenarsenal der
franzoésischen Bithne bezeichnete (vgl. Asmuth 1980: 88). Erst als der Cha-
rakter individuelle, persénliche Ziige annahm, machte es Uberhaupt Sinn,
ihn von den verallgemeinerbaren Merkmalen des Typus zu unterscheiden.
Wir werden dem Begriff | Typ eine verinderte Bedeutung zukommen las-
sen, um ihn von der Rolle zu unterscheiden: zwei Begriffe und zwei Facet-
ten der Figur, die sich im Typus, wie er fiirs Theater und die Literatur be-
schrieben ist, zu vermengen scheinen.

Zuerst jedoch nochmal zum Charakter: Der Charakter einer Filmfigur
kann — wie in jeglicher Fiktion — durch eine reale Person oder historische
Personlichkeit inspitiert sein; er dient sodann als referentieller Verweis fiir
die Zuschauer und Zuschauerinnen, hat jedoch als solcher keine Existenz
ausserhalb des Textes (Film, Literatur etc.). Der Charakter kann auch auf
Grund einer kulturell vorgeprigten Rolle gestaltet sein, er stellt dennoch
immer eine spezifische Ausformung dieser Rolle in einem bestimmten Film
dar, auch wenn er ihr Programm lediglich aktualisiert; der Charakter ist also
eine mehr oder weniger eigenstindige Variante der Rolle, die wir als Hand-
lungsprogramm beschreiben werden.

Wir konnen ebenfalls unterscheiden zwischen filmischen Charakteren,
die auf filmischen, literarischen, theatralischen und anderen kulturellen Mo-
dellen basieren — hier schneiden wir das weite Gebiet der Adaption und des
Remakes an — und die also eine intertextuelle und/oder transtextuelle Di-
mension besitzen, und solchen, die sich nur auf das Drehbuch eines be-

4 In a-psychologischen oder auch in poetischen Filmen kann diese Verinderung auch ohne
offensichtlichen Grund erfolgen; es stellt sich jedoch die Frage, ob die Beschreibung des
Charakters, wie wir sie hier versuchen, noch auf diese Figuren passt.
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stimmten Films beziehen, in dem sie sozusagen ex nihilo auftauchen. Na-
tirlich werden auch im letzteren Fall, mehr oder weniger explizit und be-
wullt, oft bestehende Charaktere aufgenommen, imitiert und verdndert.

3. Der Protagonist/die Protagonistin oder die Hauptfigur

Um vorerst noch bei den primir filmischen Metkmalen zu bleiben, méchten
wir nun auf das Beziehungsgeflecht von Haupt- und Nebenfiguren zu spre-
chen kommen. Der Begriff Protagonist kommt vom Theater und bezeich-
net schon im antiken griechischen Theater jenen Schauspieler, der die
Hauptfigur mit dem bedeutendsten Part spielt; der zweite Part wird Deute-
ragonist genannt, der dritte Tritagonist. Heute ist nach Patrice Pavis (1987:
306) nur mehr der erste Begriff gebriuchlich, der die Hauptfiguren, die im
Zentrum der Handlung und der Konflikte stehen, bezeichnet. (Nur als kur-
ze Nebenbemerkung: der Antagonist gehort also primir nicht in diese Defi-
nitionsreihe.)

Die Unterteilung in Haupt- und Nebenfiguren ist syntagmatischer sowie
paradigmatischer Art. Sie bezieht sich auf die Wichtigkeit der Figuren be-
ziiglich der Handlung, ihrer Prisenz auf der Leinwand sowie ihrer Inszenie-
rung und Verteilung., Da, zumindest im klassischen Modell, Figur und
Handlung immer eng miteinander verbunden sind, definiert die Hauptfigur
auch den hauptsichlichen Handlungsstrang (und umgekehrt) und stellt den
ausgearbeitetsten Charakter dar, der auch fiir die emotionale Einbindung der
Zuschauer und Zuschauerinnen in den Film stark hervortritt. Uber Hauptfi-
guren erhilt der Text — aber auch die Fiktion, die Diegese, die Montage etc.
— die n6tige Kohidrenz und Kohision, d.h. sie bewirkt die Perspektivierung
der Darstellung und der Erzihlung (récit/plot); oft witd die Narration (das
Erzihlen als manifester Akt) ebenfalls auf und/oder durch sie fokalisiert,
wie sich auch die Momente der Subjektivierung hauptsichlich auf sie bezie-
hen (Vernet 1980: 177f.)

Unter diesem erzihltechnischen Aspekt organisiert die Hauptfigur oder
Protagonist/Protagonistin (,,main character” nach Field 1979: 23) das Netz
der anderen Figuren, die sich in ihren Positionen und Handlungen auf sie
beziehen und je nach Fall in sekundire Hauptfiguren (,major character®,
Field 1979: 23), eigentliche Nebenfiguren, funktionale Figuren und Hinter-
grunds- oder Dekorfiguren unterschieden werden kénnen (Hintergrunds-
und Dekorfiguren, sowie rein funktionale Figuren kénnten in der Hierarchie
des Figurengeflechts eventuell als ,,Drittfiguren® bezeichnet werden).
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In der prototypischen klassischen Erzihlung behilt eine Hauptfigur
(meist in der Einzahl) ihren Status grundsitzlich durch einen ganzen Film
hindurch bei. Es ist jedoch immer mdglich, innerhalb bestimmter narrativer
Segmente (Szenen, Sequenzen, Akte) eine Hauptfigur auszumachen, die
nicht dieselbe sein muB, die den Film als Ganzes strukturiert.

Das Netz der Figuren und ihrer Hierarchien wird durchkreuzt von einem
Netz der sozialen Formationen, das nicht zwingend von denselben Hierar-
chien und Abhingigkeiten der Figuren untereinander bestimmt ist. So kann
die Hauptfigur, um bei dieser zu bleiben, Teil eines Paares sein, Mitglied
einer Familie, einer beruflichen Gruppe, einer sozialen Klasse. Sie besitzt
einen Freundeskreis, sie hat Feinde (Positionen und Pole, die sich wiederum
auf der Ebene der Handlungssphiren der Aktanten analysieren lassen). Jede
Figur, ob als Charakter ausgeatbeitet oder nicht, ist in einem Film meist in
ein soziales Geflige eingebettet #nd — wie im Leben selbst — mebrfach sogial veror-
tet und orientiert. Deshalb schldgt Hans Jirgen Wulff (1997) vor, eine Typolo-
gie der Figuren tiber die Analyse der sozialen Distanz und Nihe zwischen
den Figuren zu erstellen. Das Personal der Erzidhlung und seine sozialen
Verflechtungen miissen wohl dennoch als zwei Aspekte behandelt werden,
die sodann miteinander in Beziehung gesetzt werden kénnen und woraus
sich gewisse Spannungsfelder ergeben. Zum Beispiel kann in einer Paarfor-
mation, wovon ein Teil die Hauptfigur ist, der andere Teil sehr wohl eine
Hintergrundfigur darstellen, obwohl die soziale Distanz grundsitzlich als
eher klein angenommen werden muf}. Auch ist die soziale Distanz zu defi-
nieren, nach verschiedenen Arten von Beziehungen und Hierarchien (z.B.
Freundschaft, Liebe etc., sozialer Status etc.).

Diese Strukturen im Text sind auf jeden Fall eng verkniipft mit den
Operationen der Rezeption, die intellektueller, emotionaler und sozialer Art
sind: Zum Verstehen eines Films miissen die Zuschauer und Zuschauerin-
nen somit verschiedene Beziehungsgefiige des Textes miteinander kombi-
nieren, wobei sie auf ihre Kompetenzen im Umgang mit fiktionalen Texten
sowie auf Erfahrungen aus dem sozialen Alltag zuriickgreifen kénnen.

4. Der Held/die Heldin

Ein weiterer Aspekt, der sich in dieses Geflecht einmischt, ist der Held oder
die Heldin. In klassischen Erzihlungen fillt der Held/die Heldin meist mit
der Hauptfigur zusammen, steht jedoch zu den anderen Figuren nach André
Gardies (1980: 75) in einer vertikalen Beziehung, die tber den einzelnen

142



Zu ein paar Facetten der menschlichen Fignr im Spielfilm

Film hinausweist. Der Held/die Heldin ist mit moralischen Werten ausge-
zeichnet, die ihn/sie als einen auBerordentlichen Charakter kennzeichnen,
und stellt somit eine attributive, symbolische Kategorie dar, die die Perspek-
tivierung auf der Ebene der Geschichte (story) bestimmt. Er/sie ist tber
sein/ihr Wesen (oder Essenz) charakterisiert, das auch die Handlungen der
Figur prigt; somit ist das Gliick oder Ungliick, das einem Helden/einer
Heldin widerfihrt, immer in ihm/ihr selbst als innere Qualitit oder Fehler
angelegt. Auch der Anti-Held/die Anti-Heldin ist als Double und Ge-
genstiick des Helden oder der Heldin immer noch eine aus dem Geflecht
der Figuren herausragende Gestalt.

Im Konzept des Helden liegt immer eine mythische Dimension, die bis
auf die Halbgttter (Heroen) der griechischen Antike zuriickreicht, sich im
Laufe der Zeit aber stark verdndert hat. Der klassische tragische Held, der
noch dieses unerreichbare Wesen auszeichnet, das einzig den géttlichen
Gesetzen unterstellt ist, verliert im 19. Jahrhundert seinen exemplarischen
Gehalt, wo der Begriff auch auf die Komdédie ausgedehnt wird (cf. Pavis
1987: 189 f.) bis er heute fast synonym zu jenen der Hauptfigur (Protago-
nist) und des Charakters benutzt wird. Wir plidieren hier also fiir eine einge-
schrinkte Verwendung des Begriffs, denn nicht jede Hauptfigur und nicht
jeder runde Charakter ist auch heldenhaft.

Das Konzept des Helden/der Heldin ist im Grunde nicht an eine be-
stimmte Erzihlform gebunden und ist stark vom Genre, aber auch von der
Rolle (also auf einer inter- und transtextuellen Ebene) bestimmt. Der
Held/die Heldin lisst sich in einem Film aber in der spezifischen Ausfot-
mung eines Charakters, der somit eine der Varianten eines Helden/einer
Heldin darstellt, erkennen.

Der Held/die Heldin scheint auch schon vor der biirgerlichen Zeit von
einem ndividnalistischen, d.h. sich auf den Einzelmenschen beziehenden Mo-
dell geprigt. Auch miilten seine geschlechtsspezifischen Unterschiede er-
forscht werden, da die beiden Begriffe ,,Held* und ,,Heldin“ nicht gleichge-
setzt werden kénnen. Sie implizieren nicht nur sozial unterschiedlich inter-
pretierte Werte, sondern unterhalten im Zusammenhang mit der Position
der Hauptfigur nicht dieselben Bezichungen zu den anderen Figuren und
zum anderen Geschlecht und haben nicht dieselbe Einwirkung auf die
Handlung,

Mit dem Begriff des Helden oder der Heldin, die hier nicht weiter diffe-
renziert werden konnen, haben wir die primir filmischen Merkmale der
Figur vetlassen. Mit den beiden letzten Begriffen, jenen des Typs und der

143



Henry M. Taylor/ Margrit Tribier

Rolle, méchten wir nun noch einen weiteren Schritt in die Richtung des
Inter- und Transtextuellen tun.

5. Der Typ

Unser Begriff des Typs schrinkt sich, wie bereits angedeutet, auf einen
Aspekt seiner Bedeutung in der theatralischen und literarischen Tradition
ein und lehnt sich eher an den alltagssprachlichen Gebrauch des Wortes an.

Der Typ gehort fiir uns primir in zwei Merkmalkategorien: in die auller-
und vorfilmische als physische Ausgangslage der Figur und in die inter- und
transtextuelle als mediale, kulturelle Konstruktion. Diese beiden Aspekte des
Typs stehen in einem steten Wechselverhiltnis. Grundsitzlich aber ist der
Typ tber kérpetlich nach aulen getragene Merkmale, die mehr oder weni-
ger auffillig (#pisch) sein konnen, definiert und unterscheidet sich dadurch
von der Rolle.

Der erste Aspekt, die physische Ausgangslage, betrifft kulturelle, kérper-
lich konnotierte Metkmale der Person und des Schauspielers/der Schau-
spielerin als deren verduBetlichte Zeichen. Dieser Aspekt des Typs impliziert
auch ein Verhalten und ein Handlungsprogramm (eine Rolle), das jedoch
nicht aktualisiert werden muBl. Auch wenn die Typenkonstruktion schon in
diesem Punkt eine mediale ist und zum Beispiel das type-casting (als Ver-
bindung von Typ, Rolle und schauspielerischer Leistung) bestimmt, bleibt
das Referenzsystem auf dieser Ebene aulermedial, an einen konkreten, indi-
viduellen Ké6rper gebunden, an physische und soziale Momente des Ausse-
hens, an den Habitus, die Gestik, an Attribute, die der Schauspieler/die
Schauspielerin in den Film hinein trigt, den historischen Kontext.

Beinahe untrennbar damit verschmolzen markiert der zweite Aspekt das
auf der physischen Grundlage verduBlerte Zeichen als signifikante Kon-
struktion, als ,,Look® zum Beispiel. Hier kénnen zwei Ausrichtungen des
Typs beschrieben werden:

a) Als tendenziell realititsgebundene Kategorie ist der Typ (im Sinne der
»typage® bei Eisenstein oder auch im Neorealismus) Reprisentant ei-
ner sozialen Gruppe/Klasse (z.B. det Arbeiter/die Arbeitetin) vor
allem wenn et/sie als Laienschauspieler/Laienschauspieletin von der
StraBBe auf die Leinwand geholt wird. So definiert ist der Typ Triger
eines referentiellen Verweises, der historisch verankert ist und sich in
der Zeit verindern kann; er ist jedoch immer auch von einer ab-
strakten Idee bestimmt, die manchmal sogar transkulturell in einer

144



Zu ein paar Facetten der menschlichen Fignr im Spielfilm

bestimmten Zeit zu verorten ist. Ein neuer Typ kann entstehen im
wechselseitigen Verhiltnis von medialer Konstruktion und Zeitent-
wicklung (z.B. das dsthetisch dominierte Bild des neuen Mannes).

b) Als von vorneherein stirker medial-kulturell gebundene Kategorie ist
der Typ auch die Verkorperung einer abstrakten Personen-Idee, de-
ren Ausformung sich empirisch in keinem spezifischen Individuum
finden lieBe und die vollstindig im Dienst der Rolle steht; in diesem
Falle ist die Rolle als Pridikat, als Handlungsprogramm, und der Typ
als deren attributive VerduBerung zu verstehen; z.B. die duBlerlichen,
tberzeichneten Merkmale, iiber die bei Billy Wilder ein raffsiichtiger
Kapitalist dargestellt wird: fett, unsympatisch, grauer Anzug, dicke
Zigarre, gro3es Biiro; oder die Rolle der femme fatale, die mehrere
Typen kennt, wovon einer vom Aussehen der italienischen Divas der
10et/20er Jahre, ein anderer vom Bild von Louise Brooks als Flapper
bestimmt ist — dunkle Haare, statk geschminkte Augen, verfiihreri-
scher come-on-Blick, leicht seitliche Pose, tiefes Dekollté, Zigaretten-
halter etc. —, einen weiteren Typ dieser Rolle ergeben auch die blon-
den Lolitafiguren.

Dieser mediale Aspekt des Typs kann gewissermal3en ahistorisch zitiert
oder der Zeit angepal3t werden, wobei dieser einige seiner relevanten Merk-
male beibehilt. Die duBetlich individuellen Ziige eines Schauspielers/einer
Schauspielerin gehen entweder in der Entsprechung des Typs auf, oder sie
spielen mit den Unstimmigkeiten zwischen dem ersten und dem zweiten
Aspekt des Typs (und gleichzeitig meist auch noch mit der Disharmonie
von Typ und Rolle oder Charakter).

6. Die Rolle

Zuerst einmal bezeichnet der umgangssprachliche Gebrauch des Begriffs
der Rolle natiitlich die Rollenverteilung an die Schauspieler und Schauspiele-
rinnen beziiglich der Haupt- und Nebenrollen. Die Rolle, mit der im gtie-
chischen Theater das Pergament gemeint war, das den Text und die Regie-
anweisungen enthielt, ist im Bereich des Films auf das Drehbuch zuriickzu-
fithren. Da die Rolle in diesem Sinne jedoch oft gleichgesetzt wird mit den
Begriffen der Haupt- und Nebenfigur oder dem des Helden, haben wir ver-
sucht, diesen Anwendungsbereich von der Definition der Rolle auszugren-
zen und bezeichnen diesen vorldufig als ,,Part®.
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Die Rolle in einem engeren Sinne verweist (im Gegensatz zum Hel-
den/zur Heldin) auf die hotizontale Organisation der Erzihlung, weist je-
doch ebenfalls tber den einzelnen Film und das Kino hinaus. Sie ist ein
kulturbedingtes Muster, das ein Biindel von attributiven Eigenschaften so-
wie ein Handlungsprogramm enthilt und das dem Charakter zugrunde lie-
gen und sich durch den Typ veriussern kann. Mit dieser Beschreibung der
Rolle lehnen wir uns eng an André Gardies (1980: 75s) an, der den Begriff
,»10le* aus dem Bereich des Theaters entlehnt (vgl. auch die Definition von
Pavis 1987: 340, der die Rolle an die Begrifflichkeit von Greimas anndhert
und sie als Verbindungsglied zwischen den Charakteren und den Aktanten
als strukturelle Funktionen sieht; die Rolle kann also nicht mit dem Aktan-
tenbegriff gleichgesetzt werden).

Wir mochten die Rolle beschreiben als ein abstraktes, mehr oder weniger
starres, semantisches Programm, das entweder transtextuell bestimmt ist —
zum Beispiel gibt es die Rolle des Verriters, des Konigs, des Dieners auch
in der Literatur oder im Theater — oder spezifischer kinematographisch
einen starken Bezug zum Genre unterhilt’. Das Rollenarsenal einer Erzihl-
kultur ist sicherlich nicht homogen und ein fiir allemal festgeschrieben. Ver-
schiedene Rollen kénnen mehr oder weniger stark kodiert sein, Rollen kén-
nen sich im Laufe der Zeit verindern oder dem Medium anpassen, neue
Rollen kénnen entstehen.

Nebst diesen textuellen und eher &instlichen Rollen bestehen auch solche,
die wirklichkeitsniher und sozialer Natur sind, also eher referentiell be-
stimmt sind, die deshalb aber nicht von vorneherein weniger imaginir be-
setzt oder weniger kulturell und/oder medial bestimmt sind: z.B. die Rolle
des Vaters, der Mutter, des Arbeiters/der Arbeiterin. Es ist anzunehmen,
daB3 referentielle und textuelle, fiktionale Rollen in einem wechselseitigen
Verhiltnis der BeeinfluBung stehen. So hat z.B. die feministische Bewegung
seit Ende des letzten Jahrhunderts viele neue Frauenrollen entstehen lassen,
die auch neue fiktionale Rollen inspitiert haben; diese kénnen sich parallel
zur sozialen Wirklichkeit verindern, kénnen sich aber auch von ihr abkop-
peln und eine selbstindige Entwicklung durchmachen.

5  Es stellt sich grundsitzlich die Frage, ob es spezifische kinematographische Rollen tibet-
haupt gibt oder ob diese immer nur eine spezifische Ausformung einer auch in der Lite-
ratur oder im Theater bestehenden Rolle reprisentieren. Ist Walter Brennan in Fords
Filmen als side-kick nicht auf die Rolle eines Sancho Pansa oder eines Zanni (schlauer
und komischer Diener aus der Commedia dell'Arte) zuriickzufiihren? Hiermit stellt sich
zugleich die Frage nach der Generalisierbarkeit und der Reduzierbarkeit von Rollenmu-
stern, je nach der semantischen und strukturellen Analyseebene.
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Die Rolle unterhilt einen engen Bezug zum Typ, jedoch keine zwingen-
de; duldet diese Beziehung keine individuelle Ausformung, also keine Vari-
anten, so ist der Beitrag des Charakters eher gering, und es besteht die Ten-
denz zur stereotypen Figur, welche nach Patrice Pavis (1987: 428) keinerlei
personliche Ziige mehr trigt, obetflichlich und beliebig wiedetholbar ist,
also zu einer Marionette wird und somit in den Figuren der kommerziellen
Werbung zu finden ist (zum Stereotyp im Unterschied zum Typ vgl. auch
Amossy 1991: 49f)).

Die Figur als Facetten-Konglomerat

AbschlieBend noch ein paar Bemerkungen zum Begriff der Figur, der wie
bereits gesagt als allgemeiner, umfassender und sozusagen neutraler Begriff
verwendet wird. Die Figur ist durch die Gesamtheit der oben angefiihrten
Aspekte definiert, wobei keiner dieser Aspekte zwingend vorhanden sein
mulf}, auch wenn sie nicht alle gleichwertig zur Kreation einer Figur beitra-
gen.

Die Figur kann somit attributiv beschrieben werden (das alles ist die Figur)
wie auch differentiell und dynamisch (d.h. iber gewisse Aspekte, die nicht
unbedingt gleichzeitig vorhanden sein miissen), und sie ist immer relational
(in Bezug auf die anderen Figuren eines Films und den sozialen Kontext der
Diegese) zu sehen. Sie definiert sich entlang zweier Achsen, einer pa-
radigmatischen und einer syntagmatischen (die auch ihre filmische Prisenz
umfalt).

Nicht einmal der gefilmte Ko&rper ist fiir eine (menschliche) Figur un-
umginglich: sie kann z.B. nur in den Dialogen der anderen Figuren auftau-
chen (direkte oder explizite Charakterisierung nach Pfister 1977: 251f. und
Asmuth 1980: 86). Auch kann sie — etwa als Statist/Statistin oder als Schat-
ten einer auf der Strasse zufillig vorbeihuschenden Person — komplett in
einer Hintergrunds- oder Neben-Szene untergehen oder im Dekor aufgehen,
so dass ihr unter Umstinden keine eigentliche narrative Funktion zukommt.

Die Aspekte und Funktionen einer Figur zirkulieren, Gbetlappen sich,
gehen zum Teil ineinander auf, ohne aber v6llig miteinander zu fusionieren.
Bei den ausgeformtesten Figuren eines Films entsteht durch die verdichtet
vorhandenen Aspekte (und Lesarten) ein Mehrwert, wie es André Gardies
(1980: 81/89f.) nennt; bei Stephen Heath ist dieser durch den Begtiff der
»figure” benannt. Dieser Mehrwert oder Uberschuf 148t die Figur zu einem
emotionalen Zentrum werden, das polysem (auch widerspriichlich) bleibt
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und sich letztlich der Analyse entzieht. Die Figur verweist somit immer auf
ein punctum (im Sinne Barthes): Als Element, das erst bei der Rezeption
seine volle Wirkung entfaltet, wird sie zu einem Moment der Faszination
und des Begehtens, ein jedoch immer fliichtiges, nie wirklich fa3bares Mo-
ment. So ist die Figur ein imaginirer Signifikant zweiter Ordnung, nach der
Existenz desjenigen erster Ordnung, zu welcher der kinematographische
Signifikant gehort.
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Maskerade der Weiblichkeit.

Ubetlegungen zu einem Ausstellungsprojekt iiber Diven, Stars, Anti-
stars und Newcomer

1. Diva, Arbesterin, Girly — ein Projekt

Im folgenden wird eine Konzeption vorgestellt, die 1995/96 fiir ein Aus-
stellungsprojekt des Filmmuseums Potsdam Diva, Arbeiterin, Girly. Franenbil-
der — Zeitzeichen in einem Seminar mit Studenten der Theaterwissenschaft
(Humboldt-Universitit Berlin) eratbeitet wurde. Wir lieBen uns nicht von
amerikanischen (Maty Ann Doane') und franzésischen (Luce Irigaray?)
feministischen Maskeraden-Theoremen leiten, sondern hinterfragten die
Leistungsfihigkeit eines ideologiekritischen Ansatzes. Die kulturelle Kon-
textualisierung im Sinne der Cultural Studies wurde anstelle eines chronolo-
gischen Vorgehens in den Mittelpunkt geriickt. Schwerpunkte der Analyse —
ausgehend vom ideologiekritisch verstandenen Maskeradentheorem — waren
die medial konstruierten Imagerollen der Stars und die Historizitit des je-
weiligen Diven- bzw. Startypus. Die Materialsammlung durch die Studenten
konzentrierte sich auf Schwerpunkte, die mit Blick auf mogliche Material-
prisentationen in der Ausstellung angegangen wurden:

1 Doane, Mary Ann: Film und Maskerade: Zur Theorie des weiblichen Zuschauers. In:
Frauen und Film 1985, Heft 38, S.4-17. Mary Ann Doane leitet den Maskeradenbegriff
aus einer Bestimmung von Merkmalen der Weiblichkeit ab, als da sind: die Nihe zum
Kérper und der Widerspruch zwischen dem Abbau von Distanzen und Uberidentifika-
tionen. Indem die Frau im BewuBtsein ihres Korpers und dessen Begehrtheit durch den
Mann den Koérper als Maske einsetzt, bricht sie ihre Identitit auf und opetiert mit Mas-
keraden der Weiblichkeit. Dieses Operieren mit den Konnotationen der Weiblichkeit
durch Minner kann zur Folge haben, dal Minlichkeitssymbolik (Krawatten, Anziige,
Hosen etc.) zur Maskierung des weiblichen K6tpers genutzt wird — gegen die dominie-
rende minnliche Inbesitznahme des Stars, der Diva. Die feministische Blicktheorie, die
von geschlechtsspezifischen Blickszenatien ausgeht, betont, daB die minnliche Besetzung
der Kinoleinwand eine Zensurierung bedinge. Vgl. zum feministischen Maskeradenbe-
griff auch: Weissberg, Liliane (Hg.): Weiblichkeit als Maskerade. Frankfurt/Main: 1994.

2 Irigaray, Luce: Das Geschlecht, das nicht eins ist .Betlin 1979.
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»Mode als Koérperinszenierung — Phinomene des kulturellen Wandels®;
»Inszenierungen der Kamera: von Plansequenz bis Groflaufnahme®; ,,Licht
und Weiblichkeit®, ,,Minnliche und weibliche Blickstrategien®, ,,Génge und
Schritte; ,, Triumphzug, Auto, Flugzeug, Panzer als Attribute der Weiblich-
keit?; ,,Maskeraden weiblicher Fetischisierung®, ,,Maskeraden und soziale
Authentie®.

Die entscheidenden Parameter — die Schauspielerinnen und die Werke
und das Thema — wurden vom Filmmuseum Potsdam (Direktion: Bérbel
Dalichow) vorgegeben. Die Auswahl beschrinkte sich auf: Zarah Leander in
Die grofie Liebe (1942), Elizabeth Taylor in Clgpatra (1964), Rita Tushingham
in Bitterer Honig (1961), Angelica Domt&se in Pawl und Panla (1973), Maria
Schrader in Burning Life (1994), Loti Petty in Tank Girl (1994).

In ersten konzeptionellen Gesprichen wurden fiir die Ausstellung fol-
gende Gesichtspunkte mit dem Filmmuseum Potsdam vereinbart:

(1) Die Ausstellung soll Vergleiche erméglichen im Rahmen des Themas:
Diva — Arbeiterin — Girly. Frauenbilder — Zeitzeichen. Es ist das Anliegen, den
kulturellen Wandel von Imagerollen und Weiblichkeitskonventionen aus der
Fokussierung auf Schauspielerinnen und ihre Rollen zu verdeutlichen. Stu-
dien zu den ausgewihlten Filmen werden deshalb in Auftrag gegeben an
eine Gruppe Soziologie-StudentenInnen unter der Leitung der Geschlech-
tersoziologin Prof. Dr. Irene Délling (Universitidt Potsdam) und eine Grup-
pe Theaterwissenschaftler-StudentenInnen unter der Leitung von Dr. sc.
Lutz Haucke (Humboldt-Universitit Berlin).

(2) Eine Ironisierung des Divenkultes soll durch Divenkostiime der Mode-
designklasse von Frau Prof. Eva Miicke (Hochschule der Bildenden Kunst,
Berlin-WeiBensee) realisiert werden. Fir die Garderoben-und Kleiderent-
wiirfe gilt, daB3 eine Auseinandersetzung mit den Moden, die die ausgewihl-
ten Schauspielerinnen in den ausgewihlten Spielfilmen prisentieren, aus
heutiger Sicht erfolgt (die Verwendung moderner, gegensitzlicher Materiali-
en soll Verfremdungseffekte ermdglichen).

(3) Eine chronologische Vorgehensweise zu den Schauspielerinnen und Werken
wird als sinnvoll erachtet. Es ist angebracht, bekannte Arrangements in
Filmmuseen mitzudenken. (Ein Vergleich mit dem Ausstellungsraum ,,Hol-
lywoods Stars® im Museum of the Moving Image in London? kann m.E.
mitgedacht werden).

3 Vgl im Museum of the Moving Image, London, den Raum Stars / Hollywood mit folgen-
der Gliederung von filmgeschichtlichen Fakten: 1. Das Starsystem Hollywoods / 2. Stu-
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(4) Als museumspidagogische Gesichtspunkte wurden in ersten Diskussio-
nen benannt: Der Ausstellungsbesucher sollte die Méglichkeit haben, Wis-
sen (Fakten) zu erschlieBen und eigene Wertungen in Bezug auf die Schau-
spielerinnen zu reflektieren. Deshalb sollen ,,Erlebnis-Inseln” mit interaktiven
Medien (Monitorvorfiihrungen, PC-Spiele) geplant werden. Retrospektiven
und Workshops sollen die Ausstellung kontinuietlich begleiten. Weiterhin
seien Veranstaltungen mit namhaften Modehdusern zu planen. Perfor-
mance-Veranstaltungen in der Ausstellung werden nicht geplant.

(5) Die Ausstellungsfliche im Potsdamer Marstall ist im Vergleich zu Berli-
ner Museen sehr begrenzt. Der Ausstellungsraum besteht aus dem Foyer
und einer kleinen Ausstellungsfliche (die z.B. durch Zwischengeschosse
erweitert werden kénnte) und besitzt eine Héhe von ca. 5 m. Durch die
rdumlichen Gegebenheiten sind betrichtliche Grenzen fiir reprisentative
Ausstellungen gesetzt. Andererseits konnte das Potsdamer Museum eine
Profilierungschance in Berlin-Brandenbutg durch innovative experimentelle
Ausstellungsdramaturgien gewinnen.

II. Maskeraden-Theoreme-ein Zugang der Filmhistoriographie zu
Diven-, Star- und Antistarphdnomenen?

Der Maskeraden-Begriff wird von mir in einem weiten Sinne zur Umschrei-
bung theatraler Phinomene verwendet, die im Kontext von Versteinerun-
gen und/oder Umbriichen in sozialen Struktuten auftreten. Maskeraden
entwickeln sich aus Briichen zwischen Identitit und Nicht-Identitit. Der
daraus resultierenden Theatralitdt liegt ein kulturpsychologisches Kon-
fliktpotential zugrunde, das in Offentlichkeiten, in Ideologien und Astheti-
ken im Interesse von Herrschaftslegitimationen harmonisiert werden kann
oder das gegenkulturelle Macht in Bezug auf Theatralititskonventionen von
Herrschaft freisetzt.

Feministische Maskeradentheoreme ermdglichen, die mit den Schau-
spielerinnen und ihren Frauengestalten vetfolgbaren Konstruktionen der
Weiblichkeit im Sinne der These von Luce Irigaray zu untersuchen: ,,Die
Ware — die Frau — ist in zwei unversShnliche Koérper geteilt: ithren ,natiirli-

dio Publicity / 3. Box Office and Salaties (Besetzungsbiiro/Gagen) / 4. Lifestyle of Stars
(Mode, Wohnung, Freizeit, Clubleben) / 5. Fans / 6. Scandals & Tragedies / 7. Star-
Couplets (Mit welchen Schauspielern/Innen zusammengearbeitet?) / 8. Stars als producer.
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chen® Kérper und ihren gesellschaftlichen wertvollen, austauschbaren Koér-
per: mimetischer Ausdruck minnlicher Werte.“4

Ich beschrinke mich nicht auf das Maskeradentheorem der feministi-
schen Diskussion tiber Weiblichkeitskonstruktionen. In einer Studie ,,Die
Maskeraden der Moderne. Bergman, Buifiuel, Pasolini, Kluge, Greenaway
zwischen Tradition und Moderne® (1994) habe ich versucht, filmgeschicht-
lich zentrale Werke der 60er Jahre zu gruppieren — ausgehend von der The-
se, da} die Modernisierungschiibe in den 60er Jahren gegenkulturelle Asthe-
tiken zu Machtdiskursen in den europidischen Staaten hervorbrachten, die
als dsthetische Strategien der Maskeraden umschrieben werden kénnen. Die
Raster waren:

(1) Maskierungen als Entfremdungsstrukturen psychischer Identititskrisen
(I. Bergman, L. Bufiuel — man koénnte auch F. Fellini hinzuzéihlen);

(2) die Maskierungen der Trauer (Trauerarbeit und Dramaturgien in Werken
der Tschechischen Neuen Welle und bei Pasolini — man kénnte A. Wajdas
und M. Jancsés Auseinandersetzung mit dem nationalen Pathos dazu zih-
len);

(3) Konstruktion und Dekonstruktion von Sozialmasken (Free Cinema, Ken
Loach, Bo Widerberg, Jan Troell — man kénnte Werke der Genfer Groupe
de 5 hinzuzihlen);

(4) Maskeraden der Utopien oder Maskeraden fiir Utopien? (P. Pasolinis
Afrikanische Orestie, A. Kluge, J. Menzel).5

Generell sehe ich die Reichweite des Maskeraden-Theorems®:

4  Irigaray, Luce: Frauenmarkt. In: Irigaray, Das Geschlecht..., S. 177-198.

5 Haucke, Lutz: Die Maskeraden der Moderne. In: angebote 8, Institut fiir Asthetik, Hum-
boldt-Universitit. Materialien des 3. Wolfgang-Heise-Kolloquiums 1994, S. 93-112.

6 Die begriffliche Konstruktion ist die der Denkfigur der Maske und der Maskerade. Die
Denkfigur wird neuerdings bezogen auf den Widerspruch von Ideal und Resultat in
Fortschrittskonzepten, insbesondere im Zeichen der Kritik des Vernunftbegriffs im phi-
losophischen Denken, und ist verkniipft mit der Notwendigkeit der Demaskierung, d.h.
der Zerstdrung von Illusionen angesichts des Untergangs von Epochen z.B.: Franzosi-
sche Revolutionsgeschichte, Zusammenbruch des sozialistischen Weltsystems. Vgl.
Klaus F. Gille: Humanitit als Maske. Zur Vernunftkonzeption bei Georg Biichner und
Johann Carl Wezel. In: angebote 6, Materialien des 2. Heise-Kolloquiums 1992, Berlin:
1993, HUB, S. 68-76. Rudolf Braun/David Gugetli (1993) haben an den ,masks‘ der eli-
sabethanischen Epoche deutlich gemacht, wie theatrale Maskenspiele eine 4dsthetische
Modellierung von Subjektivitit in bedrohten Machthierarchien bewirkten und auf die
Stabilitit der Hetrschaftsordnung ausgetichtet waten. Vgl. Braun, Rudolf/Gugetli, Da-
vid: Macht des Tanzes — Tanz der Michtigen. Hoffeste und Herrschaftszeremoniell
1550-1914. Munchen 1993, S. 34-95. Ich favorisiere diesen Bezug zur Theatralitit, weil
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(1) Maskierungen und Maskeraden kénnen als Phinomene von Herrschafts-
und Machtkommunikation und ihrer Legitimationsdiskurse oder ihrer ge-
genkulturellen Kritik-Diskurse beschrieben werden, d. h. als interaktionisti-
sche-rollenorientierte und dsthetische, theatrale Strategien in Kunst und
Leben. Machtsicherung einerseits und die Erfahrungen der Repression in-
folge von Herrschaftsstrategien andererseits konnen kommunikative Strate-
gien produzieren, die

a) als Dramaturgien des Tduschens und Getduschtwerdens (mit Korpe-
rinszenierungen, mit Kleiderrollen, mit Sprachmasken) und des Spiels zwi-
schen Sein und Schein, zwischen Realitit und Fiktion beschreibbar sind,;

b)  die als Inszenierungskonzepte von Rollenspielen in verschiedenen
Funktionsrollen-Rahmungen (E. Goffman)’ deutbar sind und die die Mas-
kierungen des Ichs als Briiche der Identitit, also als Nichtidentitit theatral in
der Interaktion und Kommunikation prisentieren.

(2) Theatrale Maskierungen und Maskeraden der Geschlechteridentitit wer-
den in der Massenkommunikation angenommen und wirksam, wenn Kon-
fliktpotentiale in Kulturen verarbeitet werden miissen, die auf massenhaften
individuellen Kollisionen mit (ideologischen und 4sthetischen) Normierun-
gen der Triebstruktur und Koérpetlichkeit beruhen — wie sie durch Institu-
tionen (z.B.: Staat, Militdr, Kirche, Familie/Ehe, Medien und Kiinste u.a.)
gegeniiber dem Individuum geltend gemacht werden. Die 6ffentliche Insze-
nierung von Diven und Stars, die von der Filmindustrie (z.B. Hollywoods)
oder/und vom Staat (z.B. Starkult als Propagandamittel im Dritten Deut-

m.E. der von Karen Ellwanger/Eva-Maria Warth vertretene Standpunkt, vom Wandel
der Kleiderordnungen auszugehen, die Maskierungsphidnomene von Herrschaftslegiti-
mationen und ihnen zugrundeliegender Strukturierung sozialer Beziehungen ausklam-
mert. Vgl. Ellwanger, Karen/Warth, Eva-Maria: Die Frau meiner Traume. Weiblichkeit
und Maskerade: Eine Untersuchung zu Form und Funktion von Kleidung als Zeichensy-
stem im Film. In: Frauen und Film, 1985, H. 38, S. 58-71. DaB die Leander gestylt wurde
von der Ufa und spiter von dem staatlichen Filmmanagement bei ihren Auftritten in der
Offentlichkeit, war eine symbolische Prisentation und Regulation von sozialen Bezie-
hungen und von Weiblichkeitsnormen. Die Leander hatte nicht nur in Spielfilmen eine
bestimmte Funktionsrolle zu prisentieren, sondern auch in jeweiligen Rahmungen (Feste
bei Géring; Auftritte bei Prominenten u.a.). Maskeraden in der Offentlichkeit und bei
Empfingen und Festen waren theatrale Auffithrungen zum Zwecke der Herrschaftslegi-
timation und —prisentation. Die von der Leander prisentierte Maskerade der Weiblich-
keit reflektierte die soziale Tatsache, daf3 in den Kriegsjahren die Frauen zunehmend ge-
zwungen waren, in verschiedenen Rollen zu handeln und gleichzeitig die Stabilitit der
Familie und Ehe durch die Staatsmedien verteidigt werden muBte.

7  Goffman, Ervin: Wir spielen alle Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag (1959). Min-
chen 1983.
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schen Reich ) initiiert wurde, hat iberdies oftmals auch Mehrfachdeutungen
der Moral, der Sexualitit theatral definiert und erwies sich deshalb massen-
psychologisch wirtksam als kompensatorische Projektionsfliche fiir diffe-
rente Publikumsgruppen, fiir ihre Wiinsche und ihre Identifikationsbereit-
schaft.

Ich ziehe daraus den SchluB3, daf3:

1. Bei der historiographischen Matetialsichtung ist die kulturelle Kontex-
tualisierung der Werke und der darstellerischen Prisentationen entschei-
dend, um sehr unterschiedliche kultur-psychologische Phinomene und is-
thetische Strategien auch filmgeschichtlich am Werk und an Stars und
SchauspielerInnen und ihren Rollendefinitionen ausmachen zu kénnen.

2. Im weiteren Sinne gestattet die These von den theatralen Maskeraden
der Herrschafts- und Machtlegitimation, mit einem zdeologiekritischen Instru-
mentatium?® bei der Interpretation von Werken und Diven, Stars und Anti-
stars zu arbeiten.

Unter Zugrundelegung dieses Maskeraden-Theorems® ergaben sich in
den ersten Stufen der Matetialsammlung folgende Ubetlegungen. Es muB3-
ten erste Systematiken fir die MaterialerschlieBung entwickelt werden — so
ein Schema zur Materialsammlung tiber Schauspielerinnen, das berticksich-
tigt: biographische Daten, Daten der Produktion, Lesarten der Story und zur
Figur, Erarbeitung der Rolle, Regisseur und Schauspielerin (von Beset-

8 Terry Eagleton polemisiert in seinem Buch Ideolggse ( Stuttgart/Weimar 1993) allgemein
gegen die ,,Entideologisierungsschulen® und wendet sich gegen ein Aufgeben von Ideo-
logiekonzepten (vgl. ebd, S. 2f.). Der Sinn der Frage nach der ideologiekritischen Metho-
de in der Filmgeschichtsschreibung — d.h. nach Rastern der Konstruktion des histori-
schen Materials — ergibt sich fiir mich aus der Verdringung gegenkultureller Asthetiken
in der vorrangig an den groflen — insbesondere US-amerikanischen Filmstudios — ausge-
richteten neueren Filmgeschichtsschreibung. Auch R.C.Allan/D.Gomery haben in ihrem
programmatischen Lehrbuch Film History. Theory and Practice New York 1985) diesem
Fakt nicht Rechnung getragen. Ich folge nicht mit der Betonung eines ideologiekritischen
Instrumentariums jener typologischen Abgrenzung von ,,ideologischen Filmen®, wie dies
versucht wurde von Comolli, Jean-Louis / Natboni, Jean: ,,Cinéma, idéologie / critique®,
(n: Cabiers du Cinéma 216, Octobre 1969). Ich gehe davon aus, daB im Bereich der Medi-
en die ideologischen Implikationen von Machtkommunikation ein Feld verschiedener
ideologiekritischer Rasterbildungen erméglichen und betone fiir die ideologiekritische
Methode den Gegensatz von Herrschaftskommunikation und gegenkulturellen Strategi-
en. Dieser Standpunkt ist auch zu entdecken bei: Kellner, Douglas: Media Cutu-
re.Cultural Studies. Identity and Politics between the Modern and the Postmodern. Lon-
don/New York 1995.

9  Fiir wichtig erachte ich auch den Zugang zu Wurmser, Léon: Die Maske der Scham.
Psychoanalyse von Schamaffekten und Schamkonflikten. New York/Heidelberg 1993, S.
89, 107f, 111.
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zungsiiberlegungen bis zu Inszenierungstechniken), die Schauspielerin in der
Massenkommunikation bis zur Werbung und zur multimedialen Produk-
tasthetik des Stars.

Da die Biographieforschung von Schauspieletinnen aufgrund der oftmals
problematischen quellenkundlichen Sachlage weitgehend vernachlissigt
wird, erachtete ich eine solche Systematisierung von Gesichtspunkten als
einen notwendigen Schritt bei der MaterialerschlieBung. Eine weitere wich-
tige Frage war: Wie werden in den Medien biografische Fixpunkte konstru-
iert? Fir dieses in der medienwissenschaftlichen Forschung (Stichwort:
inhaltsanalytische Auswertung von Zeitungsartikeln, von Hérfunk- und
TVsendungen) angesiedelte Problemfeld mufite ebenfalls eine Systematik
erarbeitet werden.

Ausstellungen zur Filmgeschichte sind meistens chronologisch aufgebaut.
Die Imagination, die der Shanghai-Express im Zentrum der Ausstellung aus
AnlaB3 100 Jabre Kinematographie im Martin-Gropius-Bau in Betlin 1995 (Lei-
tung: Hans Helmut Prinzler/Wolfgang Jacobsen u.a.) vermitteln konnte,
war eine Designlésung, die die im Umfeld aufgebauten, meist chronologisch
orientierten Ausstellungsriume (bis auf eine gesonderte Modehommage an
Marlene Dietrich) zentrierte in einer Idee vom Kino als Fenster der imagi-
nativen Bilderwelten. Die UFA-Ausstellung des Deutschen Historischen
Museums Berlin (Herbst 1992 — Frithjahr 1993 / Leitung: Dr.Rainer Ro-
ther) folgte chronologisch 22 ausgewihlten Schlisselfilmen der UFA-
Produktion von Madame Dubarry (1918/19) bis Unter den Briicken (1945). Die
gesonderten Exponat-Abteilungen zu den deutschen Stummfilm- und Ton-
filmstudios waren dem untergeordnet. Die aus Anlaf} ihres 10. Todestag im
Landesarchiv Betlin prisentierte Ausstellung Ein Mythos lebt: Zarah Leander
(22.6.91-1.7.91; Materialauswahl: Peter Seiler / Privatarchiv) war einer in-
formativen chronologischen Faktizitit verpflichtet. Angesichts dieses
Trends der letzten Jahre ist das Nachdenken iiber die Moglichkeiten einer
nicht ansschliefSlich chronologischen Préisentationsweise ein Zugang zu neuen Aus-
stellungsdramaturgien.
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II1. Frauenbilder — Zeitzeichen: Weiblichkeit im historischen Wandel

1. Diven und Antistar — Maskeraden herrschender Kultur und Maskeraden
gegen-kultureller Kritik (Zarah 1eander, Elizabeth Taylor — Rita Tushingham)

Zarah Leander als Varieté-Singerin Hanna Holberg in Die groffe 1 zebe
(Regie: R. Hansen, 1942)

Die groffe Liebe war einer der populirsten melodramatischen deutschen
Filme der Kriegsjahre mit 27 Millionen Zuschauern. Zwei Aspekte sollen in
diesem Zusammenhang hervorgehoben werden: das populire Trennungsmotiv
und die Imagerolle der 1 eander und ihre Franenbilder.

Es heif3t, dal Helmut Kiutner in Auf Wiedersehen Frangiska (1941) mit ei-
nem zivilen Milieu (Wochenschaureporter und Kunstgewerblerin trennen
sich, finden sich, leben getrennt, und finden sich dann doch wieder) die
emotionalen Ausdrucksbediirfnisse des deutschen Kinopublikums im Jahr
der grofiten militdrischen Erfolge der Nazis getroffen haben soll.!0 Die
Trennungen, die der Kriegseinsatz mit sich brachte, verlangten wahrschein-
lich nach kompensatorischen melodramatischen Kinoerlebnissen. Vielleicht
ist die Popularitit des Films Dze grofe Liebe diesem Trennungsmotiv und
seiner melodramatischen Auflésung geschuldet, wobei die Dopplung von
»Heimatfilm“ und , Kriegsfilm“ der millionenfach erlebten Realitit der
Kriegszeit 1942 entgegenkam.

Die Imagerolle der Leander zeichnet sich nach Friedemann Beyer durch
einige sich wiederholende Besonderheiten aus.!! Thre Frauengestalten und
sie selbst sind oftmals auf Reisen quer durch Deutschland (oder sie kehren
aus der weiten Ferne zuriick). Sie sind von Minnern begehrte Singerinnen
(Opernsingerin, Revuesingerin u.d.). Die Leander prisentierte in den Fil-
men auBergewohliche Kostiime, Hiite und modebildende Frisuren. Sie stili-
sierte die Leidende, die von Schicksalsschlige gekennzeichnet und tiberhéht
wurde.

In Die grofie Liebe wird diese Imagerolle zum Material eines Wandel, einer
Bekehrung: von der ,,begehrten Mondinen®, von der Varietésingerin, zur

10 Vgl. die interessante MaterialerschlieBung hierzu durch Avenhaus, Thomas: Kontinuitit
und Wandel — Zwei Filme als Ausdruck ihrer Zeit: Auf Wiedersehen, Franziska. Magi-
sterarbeit, FU Berlin, FB Kommunikationswissenschaft, Institut fiir Theaterwissenschaft
1996.

11 Beyer, Friedemann: Die UFA-Stars im Dritten Reich. Frauen fiir Deutschland. Miinchen
1991, S. 160.
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»deutschen Frau®, zur Ehefrau eines (schlieBlich im Kriege verwundeten)
Luftwaffenoffiziers. Die Begehrtheit der ,,Mondidnen® ist fiir die ersten Epi-
soden kennzeichnend, wobei die komischen Ubertreibungen der Situation
zu Lasten der Minnlichkeit Wendtlands (V. Staal) gehen (so der Gegensatz
zwischen dem lederbemantelten Manne Wendtland mit einem kleinen Hund
im Arm und das im Halbdunkel der Stralenbahn ausgeleuchtete weille Ge-
sicht der mondinen Dame). Die isthetisierte Uberh('jhung der ,,Mondinen
wird im Verlaufe der Handlung zuriickgenommen. Die beim letzten Biih-
nenauftritt vom weillen antiken Bithnenkleid umwandete Holberg — danach
wird sie zu dem verwundeten Geliebten eilen — dringt den Vergleich mit der
Ikonographie von Nike-Figuren in den deutschen Kunstausstellungen wih-
rend des Krieges auf. Wihrend die Imagerolle der Leander eine stindige
Inszenierung ihrer 6ffentlichen Rollenklischees war — und dies als Maskera-
de ,,erzeugter Weiblichkeit” gewertet werden kann — thematisiert die Story
einen Widerspruch zwischen 6ffentlicher und privater Frau, zwischen einer
begehrten Diva und einer Frau, die ihr privates Gliick erhofft in Kriegszei-
ten. Wenn von Maskeraden der Weiblichkeit der Leander/Holberg zu spre-
chen wire, dann von den Wandlungen ihrer Kostiime und dem davon ge-
tragenen Bedeutungswandel von einer Femme fatale zu einer dentschen Krie-
gerfran. Diese Liebe ist eine Konstruktion von Zeichen ,,groer” heroischer
Gefiihle — durch den Wandel der Kostiime und durch Franz Weimayers
Atelierstil des Lichtes, der die Weiblichkeit der Leander idealisiert.12

Die Unterordnung der Frau unter den Mann wird von einem zuneh-
menden Verschwinden der sexuellen Symbolik des Koérpers hinter einer
hoch geschlossenen Kleidung bestimmt. Dieser Wandel kénnte interpretiert
werden als Wandel hin zu einer Separierung der Innenwelten von der Kor-
petlichkeit der Diva. Diese Separierung hat ihre Entsprechung auch in der
Inszenierung einer Weiblichkeit, die im Finale von der Nahaufnahme des
Leander-Gesichts und ihrem Blick (und auBlerdem in allen Filmen auch von
ihrer erotischen Altstimme) konstruiert wird. Der schicksalhaft in die Ferne
gerichtete Blick der Leander, der in der Vorspannsequenz und im Finale
beim Konzert in Heimat (1938) die Reintegration in die viterliche Obhut
mythologisiert, stiitzt in Dze grofie Liebe die Option der ,,hohen Frau“ und
tberwindet das Klischee der ,,Mondinen als der Femme fatale — allerdings
in einer Alpen-Soldatenheimlazarett-Idylle.

12 Vgl. zum Atelierstil Franz Weimayrs : First, Dr. Leonhardt: Die Schopfer des deutschen
Bildstils. In: Der deutsche Film, 6.Jg. (1941), Heft 2/3, S.26/27.
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Provokativ wire in einer Ausstellung die Bildidee vom Gegensatz zwi-
schen dem Leanderbild in Die groffe Liebe und einer statuarischen Plastik von
einer alten, gelihmten Leander im Rollstuhl (nach dem Schlaganfall von
1978). Das Bild der Tragik der Diva kénnte eine Provokation ihres Mythos
sein. Gerade weil in Die groffe Liebe eine (vielleicht sogar zu diesem Zeitpunkt
fiir viele Deutsche notwendige momentane) Verdringung der Kriegsrealitit
zugunsten einer emotionalen Wunschprojektion dramaturgisch perfekt in-
szeniert wurde, sind assoziative Prisentationsweisen, die Allegorien von
Liebe und Tod, von Schénheit und Tod zur Leander zu denken gestatten,
sinnvoll.

Gefragt werden muf3, in welchem Maf3e die Weiblichkeit der Diva Lean-
der eine Konstruktion der Nazis und ihrer Medien war. Die Zeitschrift Der
dentsche Film veroffentlichte 1941 zwei Fotos der Leander, die ihre Image-
rolle kommentieren: Zarah Leander als Mutter mit ihren zwei Kindern und
ein Szenenfoto aus Zu nenen Ufern (1937), das sie in Ballkleid vor einem Bett
zeigt.’? Als sie Deutschland verlassen hatte, verdffentlichte Heinrich
Himmler im Politischen Dienst der SS und Polizei einen ,,Nachruf* , in dem er
sie einer Maskerade der Weiblichkeit bezichtigte: ,,Als der Krieg ausbrach,
schaltete sie einen neuen Gang heroischer Leidenschaften ein. Immer wie-
der fiel sie auf die Fifle, und sie fiel oft und mit Inbrunst in zweideutige
Situationen. Ganz echt und ganz zu Hause war sie aber in den Bars, in den
Tanzlokalen und in dem Milieu der Chansonsingerin, wo sie sich und ihre
Fahigkeiten ungehemmt anpreisen konnte. ,Ich weil}, es wird einmal ein
Wunder geschehn..., und das Wunder geschah: Zarah spielte die brave Ehe-
gattin und die aufopfernde Mutter, und das Publikum war zu Trinen ge-
rithrt ob soviel selbstlosen Frauentums.“4 Himmlers Anrede seiner Leser
aus dem SS- und Polizeikorps spricht von einer Suggestivitit des Uberwei-
bes: ,,Wir sahen sie eine Zeitlang nicht, das Uberweib Zarah Leander. Kaum
wissen wir noch, wie das war, als sie zum ersten Mal im deutschen Film
auftrat. Damals stand sie im Regen und wartete auf Dich, d.h. eigentlich hat
sie auf Deine Neigung, Deine Begeisterung gewartet, um auf diesem Weg
berithmt zu werden. In ihrer dunklen Altstimme vibrierte eine starke eroti-
sche Spannung.“1> Wie vertrigt sich diese Charakteristik der Erotik der Diva

13 Eine dunkle Frauenstimme lockt. Vom seltsamen Reiz Zarah Leanders. In: Der deutsche
film, 6.Jg. (1941), Heft 2/3, S. 16. Vgl. zu den Leander-Kostiimen: Film und Mode. In:
Der deutsche film, 6. Jg. (1941), Heft 2/3, S. 49.

14 Zit. nach Seiler, Peter: Zarah Leander. Eine Bildbiographie zum 10. Todestag. Berlin 1991,
S. 18.

15 Ebd.
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mit deutschen Zeitungskarikaturen zu Auftritten der Leander vor deutschen
Soldaten, die einen Widerspruch zwischen miénnlichen Gesichtsziigen und
Weiblichkeit des Korpers ausstellen? Es ist bekannt, dall Zarah Leander
Homosexualitit tolerierte, dal sie in den 50er und 60er Jahren mit ihrer
tiefen Stimme und ihrer Frage , Kann denn Liebe Stuinde sein?* zu einem
Idol von miannlichen Homosexuellen wurde und daB ihre Kleider bei der
NachlaBversteigerung 1981 in Berlin auch von Transvestiten gekauft wur-
den. Diese Fakten verweisen darauf, daB3 die Leander ein Phinomen ist. Sie
inszenierte eine Maskerade der Weiblichkeit in unterschiedlichsten Ge-
schlechterdiskursen.

Elizabeth Taylor als Cleopatra in Cleopatra (Regie: J. L. Mankiewicz,
1963)

Die Taylor entwickelte sich in und durch die MGM-Star-Strategie vom Kin-
derstar (1941-47) zum Kassenstar (17.10.1956 Premiere mit Giants und dem
Einspielergebnis von 7 Millionen Dollar im etsten Jahr; MGM hatte sie an
die Warner Brothers ausgelichen). In der Biographie waren die Ehe- und
Scheidungsskandale wichtige Momente der Selbstinszenierung als Diva, die
privates und Sffentliches Leben zum Mythos konstruieren lie3. Die Taylor
verdiente bei der 20th Century Fox an Clegpatra 1,7 Millionen Dollar als
Gage und 7 Millionen Dollar als Anteil an den Einspielergebnissen durch
eine geschickte Vertragspolitik!6, in der sie die Macht ihres Diven-Images aus-
spielte. Diese Produktion zwischen 1960-64 ist ein Beispiel fiir die finanziell
orientierte Image-Inszenierung einer groBen Hollywood-Diva: Auftritt bei
der Er6ffnung der Olympiade in Rom 1960, Verleumdungsklage gegen die
London Daily Mail, 1961 Selbstmordversuch, stindige Krankenhausaufent-
halte, Fertigstellung ihrer Memoiren 1961/62, die 1964 bei der Saturday Eve-
ning Post zuerst erschienen. Die finanztrichtigen Scheidungsskandale wurden
in der Boulevardpresse als Sensationen vermarktet. Die Macht des Gagen-
vertrages und die wirkungsvolle Selbstinszenierung des Hollywoodstars —
das legt den SchluB3 nahe, dal — zumindest in Chkopatra — ein waren-
dsthetisches Phinomen der Stargeschichte zu entdecken ist,

Clegpatra wurde generell international von der Kritik verrissen, aber die-
ser Antikfilm lag zwischen zwei Rollen, in denen die Taylor ihr Talent und
Glamour international erfolgreich ausgewiesen hatte. Dies waren das nym-

16 Vgl. hierzu: Thain, Andrea / Michael O. Huebner: Elizabeth Taylor. Hollywoods letzte
Diva. Eine Biographie. Reinbek bei Hamburg 1992, S. 221.
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phomanische Callgirl Gloria Wandrous in Batterfield 8 (1960) und die neuro-
tische Ehefrau in Who'’s Afraid of Virginia Woolf (1966). Die Cleopatra-Rolle
verlangte ihren Marktwert als Schinbest. Statt einer differenzierten psycholo-
gischen Durchdringung der Figur wurde auf Dekor und Kostim und mon-
dine Farben gesetzt. Dieser Antikfilm vertraute noch monumentalen Sze-
nografien und den luxuriésen Gruppenarrangements in tiefenscharfen Bil-
dern, meist zwischen Totale und Halbtotale — zu einem Zeitpunkt, da der
Italowestern seinen Ubergang zur Zoom-Asthetik mit den jihen Fahrten
zwischen Grolaufnahme bis Totalen vorzubereiten begann.

Hatte die Taylor den Ubergang von den minnlich orientierten Kostiim-
figuren der Kriegs- wund Nachkriegszeit im Sinne der Re-
Feminisierungsintentionen der oberen ,middle class’ in den 50er Jahren
entscheidend mitgetragen, so teilt Clopatra einerseits die Endphase des An-
tikfilms der US-amerikanischen Filmindustrie in den frihen 60er Jahren, ist
aber andererseits zugleich ein Endpunkt der Celebration einer Diva. Einer
Celebration, die die Weiblichkeit zum Fetisch mannlicher Blickstrategien
erhebt. Die luxuriése Frau wurde zum ,symbolic leader fiir eine minnliche
Wertehierarchie des Genusses und der minnlichen Besitznahme der Frau
als Puppe. Cleopatra als Verpuppung der Taylor? Die Cleopatra geriet ihr zur
luxuriésen Puppe.

Die Verdinglichung der Taylor zur Puppe in CLEOPATRA, diese Ent-
kopplung von Talent und Glamour ist vielleicht jener Tiefpunkt in ihren
Maskeraden der Weiblichkeit auf der Leinwand gewesen, der dann eine
neue, psychologisch vertiefte Prisentation ihrer Weiblichkeit — zusammen-
gesetzt aus ihrer Imagerolle und einer von der Literatur {ibernommenen
dramatischen Figur in Who’s Afraid of Virginia Woolf — notwendig machte.

Die Taylor fihrt eine Maskerade der Weiblichkeit besonderer Art auf:
Cleopatra ist die Herrscherin, sie ist die ,,Beraterin®, aber — sie tritt in allen
S taatsfunktionen” nur als die Geliebte der ,,Mdnnerheroen auf — ihre Staats-
funktion als Kénigin von Agypten mit Machtlegitimationen iiber Heer und
Beamte ist im Gegensatz zu der der Minner nur rhetorischer Art. Das
Weibliche erweist sich als eine Konstruktion von begehrenswertem Korper,
von luxuriésem Kostiim und inszenierter monumentaler szenographischer
Totale. Diese ausschliefllich duBetliche Attraktivitit der Taylorschen Cleo-
patra resultiert aus der Tatsache, dal3 sie in den staatstragenden Rollen nur
handeln kann und darf, wie es die Konventionen der damaligen ,middle
class‘ dem geliebten erotischen Idol zubilligten: Geliebte herrschender Min-
ner zu sein und Mutter von Kindern mit der Fahigkeit, als Reprisentations-
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figur fiir luxuriésen GenuB in einer von Minnern dominierten Staatswelt zu
defilieren. Eine differenzierte psychologische Durchdringung der antiken
Femme fatale in Haupt- und Staatsaktionen war fiir den populdren amerika-
nischen Star in einem solchen minnlichen Erwartungshorizont nicht mach-
bar.

Rita Tushingham — der Antistar
Die unbekannte 19jihrige Rita Tushingham in ihrer ersten Rolle als Jo
in Tony Richardsons Bizterer Honig (1961)

Die Tushingham, die auf eine dulerliche Herbheit festgelegt wurde, war eine
Blockierung minnlicher Blickstrategien, die auf die Sex- und Luxusgbttinen
der 50er Jahre ausgerichtet waren. Thre Botschaft war, daB3 Stars nicht schén
sein miissen, um Offentlichkeit zu haben. Die antiidealisierende Newcome-
rin brachte das englische kitchensink-Milieu gegen Schonheits-klischees
eines iiberholten Weiblichkeitsideals ein.

Die Sprache ihrer weiblichen Identitdt ist das ABC der Blicke, das diese
junge Schauspielerin beherrschte. Die vielen Nahaufnahmen ihres wand-
lungsfihigen Gesichts zeigten die Schonheit ihrer Gefithle und auch ihre
Bedrohtheit. Thre mitunter jungenhaften Posen und Ginge des ,school-
girls’7- so in der Schuluniform, so das tramplige Rennen auf dem Sport-
platz, ihre Trotzhaltungen — resultieren nicht aus Maskeraden einer Weib-
lichkeit mit méinnlichen Attributierungen. Sie verweisen auf die Kompli-
ziertheit des Findens weiblicher Identitit durch die TGchtergeneration an
der Schwelle der 60er Jahre in einem authentischen sozialen Milieu: triste
Stadtviertel, eine auf ,lovers’ mit Auto und Geld fixierte Mutter (Dora Bry-
an). Dieser oberflichlichen Mutter waren elegante Kleidung, lirmender
Rummel, minnerreiche Kneipen, die Jagd nach einem besseren Lebensstan-
dard wichtiger als Verstindnis, Mitgefithl und Sorge fiir die heranwachsende
Tochter.

Die Physiognomie und der Habitus der Tushingham unterstiitzte ein
Konzept von Weiblichkeit, das die Nichtidentitit mit den tradierten Ge-
schlechterrollen der Miittergeneration problematisierte. Sie entsprach den
Argumentationen der ,angry young men‘ um John Osborne, der Autorin des
Stiicks Shelagh Delaney (Urauffithrung durch John Littlewood, 1958) und

17 Vgl. Stonier, Geotge: ,A4 Taste of Honey. In: Sight and Sound autumn 1961, S. 196.
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der britischen Kiritikerdiskussionen zwischen 1957/60 {iber ,class and femi-
ninity*, die eine ,anti-femininity’ —Tendenz besonderer Art besallen.

Ken Loach hat Ende der 60er Jahre mit Carol White eine gegen das ,wor-
king-class*-Milieu gerichtete Idealisierung der Frau mittels eines neuen Stars
(Poor Cow, 1968) angestrebt. Er schuf eine Heroine der ,working class‘.!8
Tony Richardson hatte Anfang der 60er Jahre versucht, mit der neunzehn-
jahrigen Rita Tushingham in Bitzerer Homig einen Antistar im Sinne des ge-
genkulturellen Konzepts des Free cinema geltend zu machen. Es ging Ri-
chardson nicht um eine duBlerliche Idealisierung seiner Heldin. Nicht aus-
schlieflich das ausweglose Milieu einer englischen Industriestadt war der
Gegenstand der Kritik wie in den meisten ,kitchensink®Filmen. In psycho-
logisch interessanten Gegensitzen zwischen Normmalitit und tabuisierten
Rollendefinitionen entwickeln sich die Figur und ihre Dramatik: Jos etste
Liebe, ein schwarger Matrose, und die Rassenvorutrteile ihrer Mutter, ihre
beginnende Mutterschaft und die Gemeinschaft mit Geoffrey (Murray Mel-
vin), einem Homosexuellen. An den widerspriichlichen Beziehungen zwi-
schen Tochter und Mutter!® macht Richardson eine soziale Kritik deutlich.
Er zeigt, daB dieser Kreislauf, der von der Mutter letztlich bestimmt wird,
fiir Jo nicht zu durchbrechen ist. Mit dieser hoffnungslosen Negation eines
Auswegs wird eine Provokation des Publikums moglich: Rollenklischees —
ob dies Frauenbilder oder Minnlichkeitskriterien, ob dies Diven- oder
Starglamour sind — und soziale Realitdt brachen an der Schwelle der 60er
Jahre auseinander

Jo sagt: ,,Ich will keine Frau sein — ich will keine Mutter sein!“ Das
,schoolgirl gewinnt durch die Schwangerschaft seine weibliche Identitit mit
der Hilfe des homosexuellen Geoffrey. Die zu ihr zurickkehrende ober-
flichliche Mutter Helen (Doria Bryan) wird diese gewonnene weibliche
Identitit regressiven Belastungen aussetzen. Das signalisiert das Finale mit
der Vertreibung Geoffreys durch Helen. Die Tushingham besal} eine sozial-
authentische Genauigkeit in der Verkrperung der Jo-Figur und traf Aus-
drucks- und Identifikationsbediirfnisse des Publikums an der Schwelle der
60er Jahre. Deshalb ist die kulturelle Kontextualisierung bei diesem Film
von Tony Richardson und bei der Jo-Gestalt wichtig.

John Hill betont in Sex, Class und Realism (1995), daf3 die 50er Jahre Jahre
der Domestikation und sexuellen Unmiindigkeit fiir die britischen Frauen

18 Vgl. die Wertung bei: Murphy, Robert: Sixties British Cinema. London 1992, S. 152f.
19 Vgl. zu der Helen-Jo-Beziehung Lovell, Terry: Landscapes and stories in 1960s British
realism. In: Screen (31), Winter 1990, 4, S. 373f.
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waren und die 60er Jahre allgemein als Jahre der sexuellen Befreiung ge-
wertet wurden.2’ Entscheidend war die Frau definiert durch die Familie. Der
Status der Berufstitigkeit fand nicht Eingang in offizielle Wertungen der
gesellschaftlichen Rolle der Frauen — insbesondere der Unterklasse. Die
Frau wurde in GroBbritannien im Zuge der wirtschaftlichen Prosperitit —
insbesondere auch in den Unterschichten — bestimmt als ,housewife mit
,new washing machine‘, ,vacuum cleaner’ und gemil der ,new look
fashionwear. Thre Rolle wurde im offiziell-6ffentlichen Verstindnis zuneh-
mend mit dem Wohlstand und dem steigenden Lebensstandard auf die
Kunst zur kontinuierlichen Konsumption hin beschrinkt.

Frauen verdienten nur 62% vom Gehalt des Mannes und waren vorran-
gig beschiftigt in der Textilindustrie, in kleinen Manufakturen der Elektro-
giiterproduktion und ihre Rollenbestimmtheit durch die Erwerbsarbeit wur-
de in dem offiziellen Verstindnis von Weiblichkeit ideologisch ausgeklam-
mert. Erst als die ,,Royal Commission on Marriage and Divorce™ in ihrem
Report 1956 fiir eine Liberalisierung der Ehescheidungen eintrat und 1957
der Report des ,,Wolfenden Committee® fiir den privaten Bereich der Mo-
ralitit und gegen die Kriminalisierung der Homosexualitit 6ffentlich pli-
dierte, begann in der Offentlichkeit ein erstes Aufmerken fiir die Wandlun-
gen der Weiblichkeit und ihrer ideologischen Definitionen. Hinzu kam 1959
der ,,Street Offences Act® zur Prostitution. Die Folge dessen war die Ab-
grenzung zur repressiven viktorianischen Moral mit dem Begriff der ,,new
sexual mother figure?!, d.h. einer moralischen Anerkennung der Sexualitit
im Interesse der Paarbindung,

Die Gruppe der ,angry young men‘ (aus der unteren ,middle class® und
der ,working class®) attackierte die mit der Festlegung der Frauen auf ihre
Konsumptionsrolle im Wohlfahrtkapitalismus entstandenen Maskeraden der
Weiblichkeit. Kritisiert wurde deshalb mit den modernisierten traditionellen
Frauenrollen deren fragwiirdige moralische Implikationen wie Obetflich-
lichkeit, Materialismus, Snobismus.22

Rita Tushingham wurde in diesem Feld 6ffentlicher Debatten zu einem
gegenkulturellen Antistar. Sie brachte mit ihrem Gesicht, mit ihrer sozialen
Authentie eine realistische Asthetik in die europiischen Kinos, die zu die-
sem Zeitpunkt im Westen entweder von den Fotomodelkarrieren-Stars (z.B.

20 Vgl. Hill, John: Sex, Class and Realism. British Cinema 1956-1963. London 1995, S. 16.
21 Ebd, S. 20.
22 Ebd, S. 25.
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Brigitte Bardot) oder von den intellektuelleren Kultstars der Nouvelle Vague
(z.B. Jean Seberg) beherrscht wurden.

2. Weibliche Maskenspiele und ménnliche Staatsmaskeraden in der DDR?

Angelika Domrose als Paula in Die Iegende von Paul und Panla (Regie:
H. Carow, 1973)

Carow hatte die Domt&se nicht fiir die Paula vorgesehen. Thm schwebte
eine 22-Jahrige vor. Probeaufnahmen wurden mit iiber 1000 jungen Frauen
gemacht. Zeitweise neigte er zur Besetzung mit Monika Woytowicz. Carow
lieB Uber einen Aufnahmeleiter der Domtrése das Buch zukommen, worauf
sie sich an ihn wandte und diese Rolle unter allen Umstinden haben wollte.

Carow hob hervor,2? daf3 Glatzeder (damals 24 Jahre alt) und die Dom-
rése (damals 31 Jahre alt) persénlich nicht sonderlich miteinander sympathi-
sierten. Diese personlichen Distanzen kénnten einen Impuls und eine Di-
mension von kinstlerischer Freiheit gegeniiber der jeweiligen Figur und
Rolle fiir beide bewirkt haben.

Das Buch hatten Plenzdorf und Carow gemeinsam geschrieben. Bei den
Dreharbeiten gab es nahezu keine Textumschreibungen. Die Kamerakon-
zeption Jiirgen Brauers folgte dem Prinzip der durchgeprobten Szenen. Die
Dreharbeiten waren diskontinuietlich insofern, als nicht in der Reihenfolge
der Szenen gedreht wurde. Es wurde weitgehend in Exterieurs gearbeitet
(z.B. Singerstrafle in Berlin-Friedrichshain und Umgebung). Der einzige
Dekorationsbau im Atelier war das Zimmer der Paula.

Der Film ist ein Kultfilm des DDR-Kinopublikum gewesen, und er
konnte das werden, weil er mit dem Melodramatischen Gefiihle nach echter,
unbedingter Liebe gegen Formalisierungen und die AngepaBtheit im DDR-
Alltag geltend machte.

Die Paula der Angelica Domrése wurde eine der populirsten Frauenge-
stalten des DEFA-Films der 70er Jahre. Warum? Worauf baute diese Popu-
laritdt? Welche mentalen Dispositionen traf die Domrése? Vor allem: Sie
betonte, wie Christoph Funke und Dieter Kranz 1976 schrieben, das sinnli-
che Weibchen und nicht die ,,Bilderbuch-Schénheit® auf der Biithne, als sie
zeitgleich mit den Dreharbeiten zu Paul/ und Panla?* die Helena in der Bes-

23 Nach Aussage von Heiner Carow in einer Diskussion mit Studenten und mir an der
Humboldt — Universitit am 11.06.1996.
24 Vgl. Funke, Christoph / Kranz, Dieter: Angelica Domtése. Betlin 1976, S. 72-76.
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son-Inszenierung von Peter Hacks® Operette Die schone Helena probte (die
Proben in der Volksbithne und die Dreharbeiten fanden gleichzeitig
Mai/Juni 1972 statt; die Premiere der Hacks-Operette war am 28.7.1972,
Volksbiihne Betlin; Urauffithrung von Pau/ und Panla am 29.04.1973) .

Die Gegentiberstellung verschiedener Milieus in der Story ist der Legen-
de und ihrer Uberhéhung verpflichtet: die Schéne (Heidemarie Wenzel) aus
dem Rummelplatzmilieu, mit Geld ausgestattet, die Paul, den Mann mit
Karriere, heiratet, und Paula, die Arme, die immer und immer wieder von
ihren ,,Prinzen® enttduschte, alleinstehende junge Frau, die Verkduferin aus
der Kaufhalle, das Sexy-Aschenputtel in sozialistischen Verhiltnissen.

Diese Story kam zu einem Zeitpunkt in die DDR-Kinos, da eine Vielzahl
von sozialpolitischen MaB3nahmen — insbesondere fiir alleinstehende Miitter
mit Kindern — eingefithrt worden waren. Wichtig war der Regierungsbe-
schluB} iber sozialpolitische MaB3nahmen vom 27.04.1972, der u.a. fiir voll-
beschiftigte Miitter mit drei und mehr Kindern sowie Schichtarbeiterinnen
mit zwei Kindern vorsah eine Senkung der Arbeitszeit von 43% Stunden auf
40 Stunden bei vollem Lohnausgleich. AuBerdem erhielten vollbeschiftigte
Miitter mit zwei und mehr Kindern einen 3-9 Tage lingeren Utlaub. Insge-
samt waren 800 000 Miitter davon betroffen. Der Schwangerschafts- und
Wochenurtlaub wurde von 14 auf 18 Wochen erhéht. Frauen, die mehr als
finf Kinder geboren hatten, erhielten eine besondere Altersrente. Eine An-
ordnung vom 3.5.72 sah MaB3nahmen auch zur Férderung von Studentinnen
mit Kind vor.

Gerade diese soziale Sicherheit ermdglichte es, existentielle Fragen der
Frauen in der Offentlichkeit zu diskutieren. Dies wurde von Schriftstellern
und von der DEFA aufgegriffen.

Der Literaturpreis des Demokratischen Frauenbundes Deutschlands
wurde im Vorfeld der Urauffihrung von Pau/ und Paula am 7.3.1973 an
Ebethard Panitz fiir seine Gestaltung von Frauenpersénlichkeiten verliehen.
In diesem Zusammenhang verdient die Tatsache Beachtung, dal} Giinther
Ricker nach der Erzdhlung ,Unter den Biumen regnet es zweimal “ von
Panitz (1968/69) ein ungewohnliches Szenatium fir die DEFA tber den
widerspruchsvollen Lebensweg einer Mathematikerin geschrieben hatte. Es
wurde das Szenarium zu dem von Egon Gunther 1971/72 gedrehten Film
Der Dritte mit Jutta Hoffmann als Margit FlieBer und Rolf Ludwig als ,,dem
Dritten® in den Hauptrollen (Urauffihrung: 16.3.72). Erzihlt wird die Ge-
schichte von der Wahl des Mannes durch eine beruflich emanzipierte Frau
und Mutter — aus der Perspektive ihres in Riickblenden erzihlten Lebens.
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Unmittelbar vor der Urauffithrung von Pau/ und Panla fand eine Tagung des
Demokratischen Frauenbundes Deutschland iiber Frauenpersdnlichkeiten
in der sozialistischen Gegenwartsliteratur mit 30 Schriftstellern statt.

Die soziale und berufliche Frauenférderung, die im Vorfeld dieses DDR-
Kultfilms 1972/73 einen Aufbruch erfahren hatte, fithrte in der DEFA zu
einer Sensibilitit fiir die Einsamkeit der berufstitigen alleinstehenden Miitter
und zu einer Neubesinnung auf die Mutter-Rolle der Frau aus der Perspek-
tive der Berufstitigen (in diesem Zusammenhang hatte der Dialog zwischen
einer Arbeiterin und einem Ingenieur in einer Stralenbahn wihrend eines
gemeinsamen Utlaubs in Polen in Die Schlissel von Egon Gunther, Urauf-
fihrung: 21.2.1974, eine prinzipielle Bedeutung fiir den Wandel des Frauen-
bildes und das widerspriichliche Verstindnis von Weiblichkeit in der DDR-
Kinooéffentlichkeit).

Das sozialpolitische Umfeld des DEFA-Films Pau/ und Panla verdeutlicht
die vollig andersartige Problematik des Wandels von Rollendefinitionen der
berufstitigen Frauen und Miitter in der DDR an der Schwelle der 70er Jahre
im Vergleich zur Kritik der ,,zornigen jungen Minner* des Free Cinema an
der Schwelle der 60er Jahre. Es gab fiir die Paula und fiir die Domrése keine
Briiche weiblicher Identitdt. Es gibt die Suche und den Wunsch nach dem
privaten Gliick und der vorbehaltlosen Liebe. Dal3 dazu eine Garage zwi-
schen Neu- und Altbau die Grenze eines Niemandslandes markiert und ein
Bett das Zentrum einer erwiinschten Idylle wird, trifft nicht nur auf DDR-
Mentalitdten zu. Allerdings hat der Hang zum Melodrama vom Glick der
kleinen Lente und die Suche nach der Idylle in der deutschen Filmgeschichte
eine Tradition. Die deutschen Mentalititen mit ihrem Hang, sich zwischen
hehrem Pflichtideal und den kleinen Provinzen des ,,Privaten® Freirdume zu
suchen, um sich letztlich doch dem Staat zu unterwerfen, haben oftmals im
deutschen Melodram ihre Projektionsflichen fiir Wiinsche des Ausbruchs
und Neufindens bekommen.

Die Weiblichkeit der Domr&se war eine emotionale Macht gegen die Ty-
pagenmaskeraden der Minnereliten und ihrer EhespieBigkeiten im Gefiige
der ,,Apparate der DDR.

Carow und Plenzdorf erzihlten deshalb auch Paulas Triume vom Gliick
und trafen Erwartungen und Wiinsche des Kinopublikums (z.B. wurden
populir: die Gberhoht erzihlte Episode von Paula und Paul im Beethoven-
Konzert; weiterhin: die getriumte Hochzeit). Gegen minnliche Staatsmas-
keraden — ob Kampfgruppe oder Werkleitungsempfang — tritt Paula mit und
ohne Verkleidung an.
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Paul und Panla hatte die Zensur in der DDR herausgefordert. Nach einer
Vorauffithrung, die Harry Tisch, der Vorsitzende des FDGB, in Rostock
durchfiihrte, wurde im Politbiiro gefordert, diesen Film nicht freizugeben.
Honecker nahm nicht an der Premiere im Berliner Kosmos am 29.04.1973
teil, hatte aber nach einer persénlich abgenommenen Vorauffithrung den
Film freigegeben. Die Zeitungskritiker waren angewiesen, die Figurenzeich-
nungen des Plenzdorf ideologisch zu kritisieren, aber die Popularitit der
Domrése rettete den Film und den Regisseur Heiner Carow. Es ist bemer-
kenswert, daB3 Kritiker ihre Wertungen und ihre Sprache maskieren muf3ten
gegeniiber der Zensur. Im Kino fand keine Maskerade der Weiblichkeit
statt. Die Maskeraden waren die von Minnern in staatstragenden Hierarchi-
en. Dies war eine politische Realitit der Herrschaftslegitimation, in der
Maskeraden Stabilititsfaktoren waren und Maskenspiele taktische Vorteile
sichern halfen.

Maria Schrader als Anna in Burning Life oder Und morgen gehen wir abbe-
ben (Regie: P. Welz, 1994)

Peter Welz, talentierter Absolvent der Hochschule fur Film und Fernsehen
Babelsberg, und Stephan Kolditz, Drehbuchautor gingen von dem authenti-
schen Fall aus, dal 1990/91 eine siebenkopfige Frauengang in den neuen
Bundeslindern Banken tberfallen hatte. Zwischen Februar und Sommer
1991 wurde von Kolditz das Drehbuch geschrieben. Ahnlichkeiten mit
Thelma & Louise (Ridley Scott) werden vom Szenaristen zuriickgewiesen, da
im Sommer 91 das Szenarium fertig war und der US-amerikanische Film
seinen Kinostart am 24.10.1991 hatte.

Ca. 70 Schauspielerinnen wurde gecastet. Kolditz hatte eine sehr korpu-
lente Frauenfigur entworfen, aber die Schrader gewann durch ihre extrover-
tierte Darstellungsweise die Rolle.

Es wurde im Winter aus Kostengriinden gedreht, sehr zeitsparend, was
16 Stunden Dreharbeiten pro Tag zeitweise bedeutete. Die Schrader erwies
sich als Schauspielerin mit starkem Willen zur Perfektion. Trotz Schwierig-
keiten an den Drehorten bewiltigte sie diese sehr professional und hatte die
Energie, nach 16stiindigem Drehtag noch nachts im Hotel Auftritte zu pro-
ben. Wenn auch die Story in ihren Bégen blieb, so ergab sich aber eine 3 bis
4-monatige Schnittphase, in deren Verlauf viel wegfiel. Es gab drei Schnitt-
varianten: I: 160 ¢, II: 140 ¢, III (die endgiiltige Kinoversion): 105 .
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Maria Schrader hat zu diesem Film keine besondere Beziehung.? In
Filmkritiken ist ihre schauspielerische Leistung in diesem Film nahezu tber-
haupt nicht weiter erwihnt worden.?6 So liegt der interessante Fall vor, daf3
eine historisch-kulturelle Kontextualisierung von Buming Life mehr Aussage-
kraft besitzt als eine Fokussierung auf Maria Schrader als Schauspieletin in
diesem Film.

Ossi-Identitdten im Umbruch — ein Maskeraden-Spiel ?

Entdeckbar sind in diesem Film eine Vielzahl von Maskeraden und Mas-
kenspielen, die allesamt in dem Schnittfeld einer Ossi-Wessi-Identitit und
deren Infragestellung agieren: Die beiden Frauen maskieren sich real, um
Bankiiberfille zu starten, und sie leben psychisch mit Masken, nicht Masken
der Scham (im Sinne I. Bergmans oder des Psychologen Léon Wurmsers),
sondern Masken des Begehrens nach einer anarchischen Freiheit. Sie sind
auf der Flucht in eine imaginire unbekannte Freiheit, und der Tschaika, mit
dem sie schlieflich in der Wiiste eines Braunkohlentagebaus und spiter
tédlich enden, — dieses Auto der Paraden der Partei- und Staatsfithrung 146t
die gehabten Maskeraden in der DDR als komisch und den Untergang bei-
der Frauen als Flug in eine andere Welt erscheinen. Der aus alten Bundes-
lindern herbeigerufene Hardliner (D. Levy) inszeniert mit der Terroristin-
nenliige eine Maskerade der Verfolgung, in der die Ossi-Kriminalisten ent-
weder ihre Masken abgeben oder endgiltig annehmen. Identitdtssuche,
Identitdtsverluste und die Nichtidentitit stehen in diesem Film aus der
»Wendezeit“ nahe beieinander, und gerade dies weist ein Operieren mit den
Begriffen ,,Masken-Spiele” und ,,Maskeraden“(alter und neuer in Staatsver-
hiltnissen) als berechtigt aus.?’

25 Von Maria Schrader geduflert in einer Seminar-Diskussion mit Maria Schrader an der
Humboldt-Univetsitit mit Studenten und mir am 27.6.1996.

26 Vgl. Rezensionen des Films in den Tageszeitungen: Sichsische Zeitung 17.11.94; Leipzi-
ger Volkszeitung 25.11.94; Freitag 3.3.95; Stuttgarter Zeitung 17.11.94; Frankfurter All-
gemeine 17.11.94 u.a..

27 Die Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft stufte nach Debatten den Film mit
dem Pridikat ,,16“ ein. In internen Diskussionen sei der Film als ,,aufhetzend* bewertet
und der PDS-Nihe bezichtigt worden — nach Aussage des Szenaristen Stefan Kolditz in
einer 6ffentlichen Diskussion an der Humboldt-Universitit mit Studenten und mir am
25.06.96.

Die historische Kontextualisierung von Buming Life ergibt folgende Fakten:

Start: 17.11.94 in 20 Kinos (Betlin: Brosfabrik und zwei weitere kleine Programmkinos)
Der Film verschwindet bald aus den Kinos, aber zum Zeitpunkt des Kinostarts gibt es in
den Medien politisch-kontroverse Diskussionen. Es ist die Ereignisbiindelung in dieser
Woche, die die Story und die Figuren als aktuell in der politischen Offentlichkeit aus-
weist. Themen in dieser Woche waren: Geiselnahme im hessischen Dtiesdotf am
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Peter Welz wihlte als Auto der Bankriuberinnen einen russischen
Tschaika, der nicht nur als Regierungswagen aus DDR-Zeiten bekannt war,
sondern der mit technischen Details der Paradewagen aus DDR-Zeiten
ausgestattet war (Lautsprecher mit Demo-Marschliedern). Es ist auch ein
Gegensymbol zu der in den deutschen Medien 1990/91 vermatkteten Trab-
bi-Symbolik. Detr Tschaika war Staatsmachtsymbol und rituelles Maskera-
denrequisit. Er war mit der sowjetischen Staatsparadenritualisierung tbet-
nommen worden. Er reprisentierte als kulturelles Stereotyp Einheitlichkeit
im Ostblock: beim Prisentieren von Regierungsdelegationen, bei Staatsfei-
ertagen, bei Militirparaden.

Wir stoBen in Bauming Life auf Maskeraden in einer Umbruchszeit, und
diese sind isthetische Strategie einer Theatralitit der Verhiltnisse in den
neuen Bundeslindern an der Schwelle der 90er Jahre, und sie sind keines-
falls nur feministisch interpretietbar.Es geht um Vetluste von Identitit und
um Ubergestiilpte Wessi-Identititen.

Maria Schrader — ein neuer deutscher Star?

Als ein polnisches Méadchen versucht sie in Robbykallepan! (R: Dany Levy,
1989), in der Metropole New York zu leben und zu arbeiten und kehrt,
obwohl sie Freunde gefunden hat, schlieBlich in ihr Land zuriick. In I was on
Mars (DB gemeinsam mit Dani Levy, 1989) fiel sie auf. Eine Ossi-
Bankriuberin stellte sie in Burming Life dar und eine Frau zwischen zwei
Minnern in Einer meiner dltesten Freunde (R: Rainer Kaufmannn, 1993), als
Flughafenangestellte Fanny Fink eine Melancholikerin zwischen Selbstbe-
wulltseinstraining und Sterbekurs (mit Sargbau) in Kedner lLebt mich (R: Dotis
Dérrie, 1994). Sie erhielt 1995 den Bundesfilmpreis.

In der deutschen Filmkritik ist ihr Rollenbild vorerst festgeschrieben auf
sogenannte ,,Begiehungsgeschichten”  einer fast dreiBigjdhrigen jungen Frau
zwischen SelbstbewuBtheit und existentiellen Angsten. Thr wird das Image
des Ausbruchs, der Lust auf ein anderes Leben, der Verwandlungsfihigkeit,
der Selbstbehauptung um jeden Preis gegen Minner, auch gegen Polizei in
fremden Welten zugesprochen. ,Diese Sprodigkeit, den gewissermallen
verweigerten Charme, haben ihre Protagonistinnen gemeinsam. Das Leben

31.10.1994 und anschlieBende Flucht durch sechs Bundeslinder (ZDF, ARD, RTL,
BILD u.a. begleiten reportierend); Terrorismus als aktuelles Thema (Freilassungsforde-
rungen fiir Irmgard Méller, ehemals RAF, die seit 22 Jahren in Haft ist — auch von der
SPD); Kanzlerwahl am 24.11.94; Antrittsrede Stefan Heyms im Bundestag und ableh-
nende Reaktionen im Bundestag; Joschka Fischer: ,,Der Osten ist ein unglaublich steini-
ger Acker.”; 13.Wahlperiode des Bundestages. Zusammengestellt nach Meldungen und
Diskussionen im SPIEGEL 16.10.-30.11.94.
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hat sie alle zu kurz kommen lassen. Und immer gibt es den Augenblick, in
dem diese Frauen tber ihren Schatten springen und sich unverfroren neh-
men, was ihnen nicht zusteht,” heil3t es in der Wirtschaftswoche 28

Nach Maria Schraders Auffassung ist das Starphinomen zwiespiltig.?’
Sie meint, Stars kénnen primdr durch ihre Aura, ihre ,personality‘ so be-
stimmend sein, dal3 die Zuschauer wegen dieser Schauspielerin ins Kino
gehen. Die Figuren und Stoties kénnen dabei variabel sein.

Stars seien Personlichkeiten, die zielstrebig (mit Regisseur/Produzenten)
ein Rollenimage aufbauen, das die kulturpsychologischen Ausdrucksbediirf-
nisse und Mentalititen des Publikums primir dber die variierende Wieder-
holung von Figuren und Beziehungsmuster trifft.

Die Weiblichkeit der Schrader-Frauenbilder lebt von Maskierungen: Fun,
Lust, Sexualitit werden gegen Angst und Einsamkeit mobilisiert — eine Welt
der Masken der Leidenschaften witd intensiviert in der Etlebnisgesellschaft,
um Angste zu verdringen. Sozial kritikwiirdige Tatbestinde werden nicht
kritisiert , sondern als lakonisch akzeptierte Bedingungen des Lebens in der
BRD nebenbei erzihlt. In der Aufspaltung zwischen Ausbruch und Gebun-
densein, zwischen ,middle-class*-Normalitit und lustvoll gelebtem anarchi-
stischem Exotendasein andererseits siegt meistens der Riickzug in die Noz-
malitdt des Status oder die Hoffnung auf dessen Fortfithrung. Eine tatsich-
liche Infragestellung der Figuren in ihren sozialen Existenzbedingungen ist
nicht Anliegen der Schrader und ihres Teams.

Das Schoénsein, das Gestyltsein in der Mode, das der Frisuren, der Autos
muf} herhalten fiir die Aufrechterhaltung der Illusion — alles ist zu schaffen
fiir die Frau mit Sex und Aktionismus.

Es scheint so, als wiren die einstmaligen Aufsteiger-Typen der BRD-
Mentalitdt (vgl. die Frauen ,die Karriere machen wollen in den FaBbinder-
Filmen der 80er Jahre: Lik Marlen, 1980; Lola, 1981; Ebe der Maria Braun,
1978) von der Welt des Sozialdramas und des Melodramas in die des Kam-
merspiels weggerutscht, und statt der Karrieren gibt es nur noch Kreisldufe
und viel Emotionalitit. Mit anderen Worten: Wenn hier von Maskierung
gesprochen wird, dann ist damit gemeint eine Illusionierung und Selbsttiu-

schung des Ichs in den sozialen Verhiltnissen, in denen die Frauen der
Schrader leben.

28 Peitz, Christiane: Proben niitzt nichts. In: Wirtschaftswoche, Diisseldorf 15.06.95.
29 Von Matia Schrader geduBert in einer Seminar-Diskussion mit Maria Schrader an der
Humboldt-Universitit mit Studenten und mir am 27.6.1996.
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Die Maria Schrader hat es seit 1990 in wenigen Jahren, geschafft, ein
Rollenimage diber wiederkehrende Muster anszubilden. Charakteristisch sind fiir die
Schrader-Filme Dreiecksbeziehungen. Meist steht die Frau zwischen zwei
Minnern, die gegensitzliche Pole reprisentieren.®® Diese Dreiecksbezie-
hungen leben von dem Schema: etablierte Minner — ausgeflippte Minner —
eine Frau, die zwischen ehelicher Bindung (oder — wie in Keiner liebt mich — in
Hoffnung auf eine Partnerschaft in gesicherten Verhiltnissen) und tberra-
schender leidenschaftlicher Sexbindung sich auslebt, um letztlich tberra-
schend oder nicht in ihre urspriingliche Lebensbahn zurtickzukehren. Bei
genauerem Befragen der Frauengestalten der Schrader entdeckt man einen
,coolen‘ Lakonismus, der letztlich diese emotionale Energie der Frauen als
Strohfeuer in einer sozial problematischen Umwelt ausweist. Die Eheaus-
stiegsstories ignotieren die sozialen Parameter der Institution Ehe in der
BRD und signalisieren mit viel Sex (und manchmal auch mit der Brutalitit
der Minner und auch der Frauen gegen die Ménner), dal3 man auch anders
leben kann — ohne dal3 sozial-existentielle Konsequenzen durchgespielt
werden.

Es gibt aber auch Ausnahmen des Rollentypus der Schrader. In I was on
Mars ist die Ankunft einer Polin in New York, ihr Fremd- und Vetlorensein
vetknlpft mit ihrer Sprachlosigkeit. Die schliefilich stupide Zielstrebigkeit,
mit der sie den zwei Italienern folgt, hat die psychische Dimension einer
Anpassung an ihre Situation (das Geld wurde ihr gestohlen und sie braucht
Unterstiitzung, Hilfe), und ihr Entschluf3 zum Riickflug mutet an wie eine
Flucht vor dieser neu entstandenen Lebenssituation. Es ist die Riickkehr in
die gesicherten Verhiltnisse — die Riickkehr zu den Eltern. AuBlergewthn-
lich an diesem Film ist, daf} die Schrader stumm agiert (und blond ist), was
sie midchenhafter macht, und ihre expressive Krassheit zuriicknimmt, und
Levys Erzihlweise arbeitet mit emotionalen Bégen, wobei die Musik und die
vielen Groflaufnahmen und die Farben entscheidenden Anteil haben.

30 Es sind erkennbar diese Polarisierungen: (a) die gegensitzliche Psyche von zwei Min-
nern, die zu einer Frau in Beziehung treten: die beiden Italiener gegeniiber der Polin in I
was on Mars (der eine als der Schuft und Gangster und sein Bruder als detjenige, der sich
fiir sie gegen den Bruder einsetzt, aber beide lieben sie); (b) die Kontraste von Minnern
zwischen beruflich etabliert-perfektioniert und anarchistisch-hilflos-exotisch: der Maler
Chatlie und Marions Mann Gunther Kramer in Ezner meiner dltesten Freunde; Lothar Stik-
ker, der perfektionierte, modebewufte, feige, hinterhiltige Hausverwalter und Immobili-
enbesitzersohn, und der ausgeflippte Otfeo, der Schwule, der Freie, der letztlich Ob-
dachlose, TBC-Kranke und Hilfebediirftige in Doris Dorris’ Keiner liebt mich. Julia, die
sich zwischen ihrem in Paris befindlichen Mann Christian und Frank, der Barbekannt-
schaft , letztlich entscheiden muB in S#/e Nacht. Ein Fest der Liebe (1995).
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In Buming Life ist eine Umkehrung der Dreiecksbeziehung insofern er-
kennbar, als hier zwei Frauen zufillig bei einem Bankiiberfall aufeinander-
treffen und in Paul, dem Schausteller, einen Retter finden, der letztlich ihren
Untergang wider Willen besiegelt. Wihrend die eine zielstrebig und aus
Rache handelt (ihr Vater hat sich erhingt, weil er Land an Banken und
Golfplatzhindler verkauft hatte gegen das Interesse seiner Gemeinde), sucht
die andere ihre Show, ihren prickelnden auBergewohnlichen Erfolg. Die
Solidaritit beider Frauen ist gebaut auf dem Ausbruch aus den Bindungen
und mit einem Trip ins Land Nirgendwo. Die irreale Spirale, in der die zwei
Bankriuberinnen durch die neuen Linder Richtung Norden ziehen, ist be-
gleitet von Erfahrungen der Brutalitit (der Kommissar, der sie jagt, der
Mann, der Anna zusammenschligt), und ,fun® ist die einzige Gegenmacht,
die die beiden Frauen entwickeln kénnen — was sie vor dem Tode nicht
retten kann.

In den letzten Filmen — aber auch in I was on Mars — ist eine auflerge-
wohnliche Farbgestaltung in Korrespondenz mit der Musik als Stimmungs-
triger entdeckbar. Farbe, Musik, Gesang (meist off) und Tanz sind wichtig
fiir ihre Emotionalitit, fiir ihre Ausdrucksfihigkeit.

Der Hut in Kezner liebt mich (vgl. die Monologszene zu Beginn) verleiht ihr
charakterliche AuBergewdhnlichkeit — nicht modische Eleganz, nicht Attri-
butierung einer Prominenten. Das Gesicht, die Augen, die Lippen werden
oftmals auffillig geschminkt — ein solches Styling wird demonstriert in den
Filmen. In I was on Mars schminken die Minner die Frau, machen sie zu-
recht fiir den minnlichen Blick.

Die Kostiime der Schrader sind niemals verhiillend, sie sind enganlie-
gend, betonen die Kérperbewegungen, stellen die hohen Beine aus. Der
Zebrastreifenpulli betont ihre Unruhe, ihre Explosivitit — wenn sie ruhig
einen obszénen Witz erzihlt. Minirock, Jeans, Pulli oder Jacke und nicht der
Mantel oder nicht das lange Abendkleid sind fir ihre forschen Ginge, ihr
Tanzen, ihr Rennen wichtig.

Schmuck gehért nicht zu ihren Attributen: Haarlocken und Augen und
Lippen sind bei der Schrader wichtiger als Clips und Halskette und Ring und
Uhr am Arm, aber die Minner agieren mit seltsamen Requisiten zur Nackt-
heit der Frau (Gasmaske, afrikanische Plastik und Bemalung etc.). Die
Schrader stellt thren Kérper dem minnlichen und weiblichen Blick zur
Schau: vorrangig den Oberkdrper oder die Beine. Thre Regisseure suchen
nach der Konkurrenzmdglichkeit des mannlichen Kérpers (die Dérrie ope-
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riert mit dem tanzenden und bemalten Mulattenkdrper des Otrfeo). Der
weibliche Koérper will seine Siege feiern.

3. Girly —Kultur in Comic, Kinofilm, Mode und Roman — Punk-Maskeraden?
Lori Pettys Girl Rebecca in Tank Gir/ (Regie: Rachel Talalay, 1994)

Das Tank-Girl entwickelt sich von einer Untetlegenen im Kampf gegen die
bose-Minner-Herrschaft des Kesslee — zu einem ,,wehrhaften Gitl®, das
vorrangig mit einer sexistischen Sprache kimpft und das sich die Waffen der
bésen Manner aneignet: den Panzer. Girl und Panzer — es ist die Umkeh-
rung des Minnlichkeitsprinzips der Aggressivitit, die Inbesitznahme minn-
licher Symbolik.

Sie ist gemeinsam mit den Rippers in einer ,underground army*; Gerech-
tigkeit als Ziel: Zuginglichkeit des lebensnotwendigen H>O fiir alle und
mindestens auch so wichtig: Rebecca rettet ein Kind aus der Gefangenschaft
bei Kesslee.

Der Sieg von Tank Gitl Gber die ,,Bsen ist ein Sieg des wehrhaften
Midchens iber die Minner. Und die Inbesitznahme des Tanks durch ein
Gitly ist de facto die symbolische Vergewisserung eines Fahrzeugs minnli-
cher Herrschaftslegitimation und Macht. Diese Maskeraden der Weiblichkeit
operieren auf subkultureller Symbolebene mit Mannlichkeitssymboliken. Sie
brechen den Generationenvertrag zwischen Miittern und T6chtern — auf der
Suche nach Identitit in Kostlimen einer aggressiven Wehrbereitschaft.
Trotzdem ist dieser Film kein Erfolg geworden.

Lori Pettys Tankgirl Rebecca (Regie: Rachel Talalay) reprisentiert die
Punk-Kultur, aber die Entscheidung fiir die Schauspielerin Lori Petty war
nahezu zufillig. Lori Petty hatte seit 1990 — nach dem Erfolg in einer Gast-
hauptrolle in der US-TV-Setie Booker — in Nebenrollen bei Stars mitgewirkt
(an der Seite von Madonna als Baseballspieletin in Eine Klaue fiir sich, in ei-
nem Surfactionfilm mit Patrick Swayze Gefabrliche Brandung u.a.). Sie setzte
ihr Bewegungspotential aggressiv, auch mit komischen Effekten ein und trat
sportlich, auch jungenhaft eckig auf.

Aber in Tank Girl konnte nicht die Newcomerin eine neue Sicht auf die
bekannte Figur geltend machen. Die in Comicserien seit 1987 entwickelte
Figur besall ein subkulturelles Image. Der Star war die Comicfigur. Es
scheint so, dafl Loti Pettys Versuch, ein Star als Tank Gitl zu werden, daran
scheiterte.
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In den 90ern realisierte Hollywood mehrere Comic-Verfilmungen: Bat-
man, Judge Dread, beide gingen zurlick auf Comic-Heftreihen der marktbe-
herrschenden Konzerne DC und Matvel. Aber Tank Gir/ stammt nicht aus
der US-ametikanischen Linie des Comic, sondern wurde 1987 von dem
Storyliner Alan Martin und dem Zeichner Jamie Hewlett in der kleinen eng-
lischen Stadt Worthing erstmals entworfen fiir ihr Fanzine Atom Tan.

Diese britischen Comics zeichneten sich durch mehreres aus. Die Stories
handelten von Underground und Kampf in postnuklearen Landschaften —
anfangs mit Panzern ausgetragen — und wurden spiter auf Episoden in
Punkmanier hin entwickelt ohne diese Kriegsmaschinerie-Tkonographie.
Anfangs ergaben die Zeichnungen auf den Blittern keine klassisch-chrono-
logische Erzihlweise, besal3en aber viele Pointen. Aggressivitit wurde durch
das Motiv des ,anti-struggle® in die Bahnen eines Protestverhaltens gegen
herrschende Gewalt und Endzeitbewufitsein gelenkt; Dies immer mit der
Ikonographie der Jugendkulturen — insbesondere der Punks.

Es fand seit Ende der 80er Jahre eine internationalisierte Vermarktung
und eine intermediale Verarbeitung statt, die die Maskerade der ,girly*-
Kultur als neuen Warenwert hervorbrachte. Folgende Fakten unterstreichen
dies: Die Ausgabe von Deadline, des englischen Comicfanmagazins, mit TG-
Episoden brachte den Durchbruch. Die Firma Wrangler erwarb die Rechte
fir eine Werbekampagne mit der Tank-Gitl-Figur. Die Regisseurin Rachel
Tatalay konnte MGM fiir eine Verfilmung interessieren, und Jamie Hewlett
und Alan Martin erhielten £100 000 fiir die Rechte. Auflerdem war Jamie
Hewlett als Designberater fiir die Filmproduktion engagiert, entwarf 60
Comicpanels und muflte eine Liste alternativer Schimpfworter zusammen-
stellen, da ,,fuck® nur zweimal vorkommen durfte.

Dies bedeutet: Tank Gitl ist als ,,fashion icon® vermarktet worden —
durch die Bekleidungsindustrie. Es entwickelten sich die Tank-Gitl-
Kollektionen in det Mad-Max-Modekollektion von Vivienne Westwood, in
den Action Man Klamotten von Gaultier und in der Wrangler-Jeans-Kampagne.
Deshalb wurde auch der Kinostart koordiniert mit Tank-Girl-Mode in Mo-
demagazinen (Ell, Select, The Face und in den Jugendmagazinen Bravo, Mdd-
chen, Gir). Kennzeichnend fiir die Distanz zur Punkkultur wurde die Lory-
Petty-Freizeitbekleidung: Hotpants, Latzhose, Boxershorts, Blumenkrawatte
,T-Shirts, Atomraketen-BH.3!

31 Vgl. Baumann, W.E.: Comic-Kino. ,,Tank Girl“. In: Frankfurter Rundschau vom 24.06.
1995; Olivier,Thomas: Bambule. Busen, Ballermann. In: Berliner Illustrierte Zeitung,
Berlin 22./ 23.4.1995.
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Maskeraden der Weiblichkeit? Es sind Maskeraden eines Protestverhaltens
einer neuen Midchengeneration — vermarktet zwischen dem Ende der 80er
und den 90er Jahren. Diese Maskeraden der weiblichen Jugendkultur, die
einst aus einer Underground-Kultur erwuchsen, wurden zu Maskeraden-
Stereotypen der Freizeitindustrie (Mode, Medien). Kleidung und Frisuren
von Lori Petty sind eine modische Stilisierung der eigentlichen Punk-
Zeichen-Otrientiertheit von Tank Girl, der Comic-Figur. Es vollzog sich eine
Metamorphose vom Punkgirl zum ,,Haute-Couture-Punk® mit partieller
Riicknahme des Typus Punkfrau: Teilglatze, Gesichtspflaster, Springerstie-
fel. Mit Armeeweste, Sauerstoffmaske, Fliegerkappe vollzog sich eine An-
nahme von minnlichen Kampf- und Safari-Uniformen.

Rebecca gibt sich auch in Anlehnung an die Matlene Dietrich als ,,feine
Dame*“ mit Kopftuch, Sonnenbrille und Leopardenmantel. Die Frisuren
wechseln zwischen Biirstenschnitt mit Rastalocke, Jungmidchenzopf, Pa-
genfrisur.

Das wechselnde Outfit betont die Vereinnahmung verschiedenster Rol-
lenbilder und Ikonen der Filmgeschichte (zu Beginn wird Bette Davis von
Rebecca als Vorbild ironisch bemiiht) und der Pop- und Punkkultur. Im
Film Tank Girl witd alles zur postmodernen Konstruktion. Gegensitze sind
mitdenkbar: Barbie-Barbarella/ Madonna/Mad Maxie. Sie ist Guerillera und
eine Pippi Langstrampf mit Maschinengewebr.

Im Verhalten wurde Lorti Pettys Tankgitl ein neues weibliches Selbstbild
zugesprochen: Tank Gitl ,,sduft, flucht, ballert um sich und génnt sich zwi-
schendurch den wilden, tabulosen Sex mit Partnern ihrer Wahl, vorzugswei-
se mutierten Kinguruhs; da 146t sich durchaus ein neues weibliches
(Selbst)Bild herauslesen, das nicht zufillig dem der ,Girlies® entspricht, die
zur Zeit die Jugendkultur beherrschen.“32 Die Sexualisierungs-Denkfigur
dieser Art hat in den Kinos weltweit nicht funktioniert. Erfolgreich war
dieser MGM-Film zweifellos nicht. Man war deshalb in der Komposition
der Figurenperspektiven in der Romanversion (Co 1995 by United Artist
Pictures; Inc.Licensed by MGM) vorsichtiger im Umgang mit dem Leser.
Man schuf zwei Perspektiven. Perspektive 1: die Erzihlerin und Kartenspiele-
rin, die Tank Gitl negiert:

»lch mag Tank Girl nicht... Ich kann Tank Girl nicht ausstehen. Sie ist
eine Angeberin. Ein GroBmaul, ein Maulheld, ein Prahlhans, ein Protz, eine
Betriigerin, eine Lignerin, eine Siuferin, eine Idiotin, eine Diebin, sie trigt

32 Panzermidel-Schwindel. In: Sichsische Zeitung vom 22.6.1995.
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unmogliche Kleider, hat eine licherliche Figur, bezahlt ihre Schulden nicht,
ist vollig ungebildet und eine Null in Konversation... Sie ist ein Ekelpaket
der Sonderklasse.“33 Perspektive 2: die ,,Helden“-Erzihlungen von Tank und
Jet Gitl beim 40tigigen Trinkwettbewerb in den Wastelands in Big Marys
Bar tber das einstige Leben in einer Hippiekommune, die Gefangennahme,
wagemutige Fluchtversuche bis zur Entscheidungsschlacht gegen Kesslee.3

IV. Konzepte der Filmhistoriographie und der Diskurswandel der
Museen-Ausstellungen als inszenierte Filmgeschichte?

Im Zeitalter der multimedialen Technologien wird das Verhiltnis von wis-
senschaftsinstitutioneller Geschichtsschreibung und von musealen Prisen-
tationsweisen der Filmgeschichte zu einem spannenden Abenteuer. Nicht
Konkurrenzen, nicht Gegensitzlichkeiten, nicht Fachliteratur und Speziali-
stentum einerseits und Museumsbesucher, Kinoginger, TV-Rezipient und
Videofreak andererseits sollen ausgespielt werden. Es geht im weiteren Sin-
ne um einen Wandel im Umgang mit dem Erbe der Filmgeschichte durch Institu-
tionen. P. Sotlin hat als Historiker die Kino-/Filmhistoriker damit konfron-
tiert35, da3 die simultane Prisenz und Vorfiihrung von Filmen verschieden-
ster Epochen, Perioden, Zeiten im Zeitalter der AV-Medien und in der
Mediengesellschaft ein kultureller Fakt ist, der die Historizitdt relativiert. Die
Kontinuitit der Geschichte — um mit Benjamins Geschichtsbegriff und
seiner Kritik des Historismus zu sprechen3® - wird so aufgesprengt, daf} sich
Vor- und Nachgeschichte der Werke in einem steten Wandel befinden. Fur
die Filmgeschichtsschreibung bedeutet dies, daf3 die klassische Frage der
Historiographie nach dem Verhiltnis von Sammeln und Konstruktion der
Geschichte, von musealer und ausstellungsbedingter Prisentation und wis-
senschafts-institutioneller Geschichtsschreibung (bislang weitgehend an die
schriftsprachliche Buchproduktion gebunden) fiir die Erzdhlung der histori-
schen Ereignisse und Verldufe auch in Wissenschaftsdiskussionen stirkere
Zuwendung erfordert.

33 Millar, Martin: TANK GIRL. Der Roman zum Film, Bergisch-Gladbach 1995, S. 5.

34 Ebd., S. 162-189.

35 Vgl. Sotlin, Pierre: Ist es moglich, eine Geschichte des Kinos zu schreiben. In: monta-
ge/av, 5 (1996), Heft 1, S. 23-37.

36 Vgl. Benjamin, Walter: Eduard Fuchs — der Sammler und Historiker, in: Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen Reproduzietbatkeit. Frankfurt / Main 1963, S.100.
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Man koénnte fiir eine Dramaturgie der Ausstellungsgestaltung bedenken:

A. Sammeln und Montieren

Soziologie der Historizitdt von Diskursen
Institution FILM Subjektive Rasterbildung
Textmontagen

(Bild-Tondokumente / schriftsprachliche Inserts)
- Kausalitdt und Verifizierung der Fakten

- Primat: nicht Werke,
sondern Quellenkunde + Kunstwissenschaftliche
- Niherung an Geschichtswissenschaft Verfahren bis
Cultural Studies
und Soziologie: Werkanalysen/

Interpretationsverfahren
a) Wirtschaftsgeschichte
b) Zensurgeschichte
c¢) Geschichte der Filmpolitik
d) Technikgeschichte

B. Présentationen
Auswahl authentischer Objekte in multimedialen Présentationen

Inszeniernng von

- Werthierarchien durch die Anordnung der Objekte

- historische und kulturelle Kontextualisierungen der Personen, Werke,
Ereignisse, Fakten

- Inszenierung von Sehweisen des historischen Materials

Folgen:

- Relativierung des schriftsprachlichen Diskurses/Dominanz audiovisu-
eller

- Diskurse

- Internationalisierung von GroBausstellungen

Neue Diskurse zur Film History:

Theatralitit und Performancekunst wandeln das Museum

Prisentationen operieren mit Simultaneitdt und Diskontinuitit, d.h. sie
verlassen die Chronologie und intensivieren die Zeit ( Fragmentarisie-
rung und Partikularisierung historischer Zeitzuordnungen werden zu
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Momentaufnahmen eines setiellen Games mit Dokumenten und Fak-
ten)

Wissenschaftskonzepte in angewandten Bereichen (der Bildungsinstitu-
tionen, die Wandlungen des Museums- und Ausstellungswesens bis hin zum
denkbaren Museum im Internet, die CD-ROM- und Bildplattenentwicklun-
gen, die TV-Programmentwicklung) werden benétigt. Bezeichnenderweise
findet seitens der Filmhistoriographie keinesfalls eine so intensiv gefiihrte
Debatte statt, wie das fiir die Museologie und das Ausstellungswesen gilt.3?

Gefragt wird: Rekonstruktion und Konstruktion der Film-Geschichte fiir
wen? Fiir die Fachspezialisten, die Fans? Aber: Wie nihert sich die Masse
der TV-Zuschauer den historischen Fakten? Und: Wer konstruiert Ge-
schichtsbilder in Ausstellungen? Zu wenig denken Filmhistoriker nach tiber
den gewandelten medialen Diskurs der Filmgeschichtsschreibung! Auch fiir
Filmmuseen und ihre Ausstellungen kénnte in Zukunft zutreffen, was fir
Museen der bildenden Kunst gesagt wurde:

»Zunehmend verindert das Museum seine Bestimmung vom Ort der stin-
digen Sammlung zu einer Bithne fiir die wechselnden GroBausstellungen,
die wie Theaterstiicke nur wihrend einer gewissen Zeit aufgefiihrt und dann
abgebaut werden. Diese GroBaustellungen werden in der Regel von indivi-
duell arbeitenden internationalen Kuratoren organisiert, die keinen eindeuti-
gen staatlichen Auftrag haben und als Stars der internationalen Kunstszene
weitgehend autonom agieren... Sowohl die gro3en Wechselausstellungen wie
auch diese kiinstlerischen GroBinstallationen sind im Grunde Museen auf
Zeit: Sie sind Sammlungen der heterogenen Gegenstinde in einem homo-
genen Raum, und sie vermitteln eine bestimmte historische Perspektive, die
allerdings keiner staatlich beglaubigten Geschichtsschreibung entspricht,
sondern eine subjektive Sicht der Dinge voraussetzt.*3

Fir Filmhistoriker kénnten sich neue Aufgaben auftun.

37 Nairne, Sandy; Ferguson, Bruce ; Greenberg, Reesa: Thinking About Exhibitions. Lon-
don 1996; Hoopet- Greenhill, Eilean: Museum, Media, Message. London 1995; Boylan,
Patrick: Museums 2000. Politics, People, Professionals and Profit. London 1992; Walsh,
Kevin: The Representation of the Past. Museums and Heritage in the Post-Modern-
Wortld. London 1992.

38 Groys, Botis: Sammeln,Gesammelt werden. Die Rolle des Museums, wenn der National-
staat zusammenbricht.In: Lettre. 2.Vierteljahr 1996, Heft 34 , S. 35.
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Nachbemerkung 1999:

Die Ausstellung lief vom 10.10. bis 23.11.1997 unter dem Titel Blaue Au-
gen, blauer Fleck. Kino im Wandel von der Diva zum Gitlie. Zarah Lean-
der, Elizabeth Taylor, Rita Tushingham, Angelica Domrése, Lorti Petty,
Maria Schrader (Projektleiterin: Renate Schmal). Es erschienen folgende
Publikationen zur Ausstellung: Claudia Lenssen: Blaue Augen, blauer Fleck.
Kino im Wandel von der Diva zum Girlie. Katalog zur Ausstellung. Her-
ausgegeben vom Filmmuseum Potsdam. Berlin: Parthas Berlag 1997 und
Frauenbilder-Zeitzeichen. Bd.I: Diva, Bd.Il: Arbeitetin, Bd.III: Gitlie. Uni-
versitit Potsdam 1997.
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