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HEIDE SCHLÜPMANN 

,,Ich möchte kein Mann sein" 
Ernst Lubitsch, Sigmund Freud und die frühe deutsche Komödie 

Kriegsende 

lcH MÖCHTE KEIN MANN SEIN gehört in das Genre der Hosenrollenkomödien. Der 
Filmenstand 1918, Lubitsch hatte damals schon 5 Jahre Erfahrungen im Bereich der 
Filmkomödie sammeln können - zuerst als Schauspieler und seit 1915 auch als Re­
gisseur und Autor; er hatte noch nicht die Historienfilme MADAME DUBARRY und 
ANNA BoLEYN gedreht, die ihm den Weg nach USA ebnen sollten - 1919 war MA­
DAME DUBARRY der erste deutsche Film, der nach dem Weltkrieg in New York her­
ausgebracht wurde. 

lcHMÖCHTEKEIN MANN SEIN zeigt ein gegen Gouvernante und Onkel aufmüpfi­
ges junges Mädchen - einen „Backfisch", gespielt von Ossi Oswalda. Über Lubitsch 
war sie zum Film gekommen: Zwischen 1916 und 1920 drehte er elf Filme mit ihr, 
1917 die erste Komödie Ossrs TAGEBUCH, bei der sich Lubitsch als Schauspieler zu­
rückzog, um, nur mehr hinter der Kamera, als Regisseur und Autor tätig zu sein. In 
lcH MÖCHTE KEIN MANN SEIN bekommt Ossi einen neuen jungen, dynamischen Vor­
mund, der willens ist, sie mit fester Hand in ihre Frauenrolle zu führen. Ossi ent­
zieht sich dieser Bevormundung, indem sie sich beim Herrenbekleider ausstatten 
läßt. In Frack und Zylinder kann sie ohne Schwierigkeiten abends auf Vergnügungs­
suche gehen. Im Tanzlokal trifft sie den Vormund, aber nun von Mann zu Mann. 
Eifersucht auf seine Dame und anschließendes Tete-a-tete der Herren spielen sich ab. 
Am nächsten Tag folgt dann die Vereinigung von Mündel und Vormund auf Ossis 
Bett, wo der Zwischentitel verkündet: ,,Ich möchte kein Mann sein". 

Eine Emanzipationsgeschichte mit konservativem Ausgang? Der Film kam im 
0 ktober 1918 in die Kinos, kurz vor dem militärischen Zusammenbruch und genau 
in dem Monat, als das preußische Abgeordnetenhaus zu guter Letzt doch noch der 
umkämpften Wahlrechtsreform zustimmte. Das neue Wahlrecht machte formell die 
Frauen in Deutschland zu mündigen Staatsbürgerinnen. ,,Kriegsgewinnler" - um 
aus H.H. Prinzlers Bausteine zu einer Lubitsch-Biografie zu zitieren 1 - , Kriegsge­
winnler also beide: Lubitsch, der sich während der Kriegszeit vom Angestellten in 
der Bekleidungsbranche zum international erfolgreichen Regisseur hocharbeitete, 
und die Frauenbewegung, die dank weiblicher „Bewährung" im Kriege „eines ihrer 
wichtigsten Ziele erreicht hatte"?2 

Die Frauenbewegung zumindest hat die Zweischneidigkeit dieses Gewinnes 
nicht aus dem Auge verloren, und das nicht nur angesichts der politischen Realität 
der neuen Republik. Die Frage von Gleichheit oder Differenz war schon immer ein 
heftig debattiertes Thema gewesen. Insofern läßt sich Lubitschs Film als eine Fußno-
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te zur Geschichte lesen, die nicht unbedingt gegenemanzipatorische Bedeutung ha­
ben muß: männliche Staatsbürgerrechte ja, aber „Ich möchte kein Mann sein" könn­
te die kritische Zuschauerin mit Ossi Oswalda am Ende sagen. Doch wer spricht ei­
gentlich diesen Zwischentitel im Stummfilm, der noch dazu als Titel für den ganzen 
Film fungiert? 

Nimmt man den Film als Autorenfilm, als Aussage des Regisseurs, der auch das 
Drehbuch schrieb, dann könnte sein Titel den Sinn eines Selbstbekenntnisses anneh­
men: ,,Ich möchte kein Mann sein", sagt Lubitsch und wendet sich damit gegen seine 
Identifikation mit der Männerrolle. Die „Männerrolle" ist um diese Zeit zum Angel­
punkt der Filmproduktion geworden; aus den Problemen, in die die Branche wäh­
rend der Kriegszeit geraten ist, soll die Stärkung der Stellung des Autors und des Re­
gisseurs herausführen. 3 Das geht auf Kosten der Autonomie der Schauspielerin und 
der Nähe zum Publikum. Lubitschs Aufstieg zum Regisseur gelang im Kontext die­
ser Tendenz. Das virtuose Zusammenspiel von literarischer und technischer Produk­
tion, dank der künstlerischen Leitung des Autor-Regisseurs, prägt auch seine Komö­
die, aber sie verwahrt sich gleichzeitig gegen die Verkunstung des Kinos. 

Wie den Akten der Ufa-Vorstandssitzungen zu entnehmen ist, werden gegen 
Kriegsende die organisatorischen Erneuerungen, zu denen sich die Branche ent­
schließt, ergänzt durch politische Forderungen nach Kulturpropaganda „großen 
Stils"; der Film soll der weltweiten Vermittlung deutscher philosophisch-künstleri­
scher Weltanschauung dienstbar gemacht werden.4 In der Übersetzung romanti­
scher Traditionen in das Massenmedium ist das klassische Weimarer Kino diesem 
Auftrag post festum gefolgt und hat den deutschen Stummfilm auch und gerade im 
Ausland berühmt gemacht. Seine spezifisch „filmische" Qualität erreichte es jedoch 
durch eine Wendung nach „innen". Über der technischen Reproduktion, massenhaf­
ten Verbreitung künstlerischer Welt-,,Anschauung", insistierte es auf der Verwirkli­
chung des Künstler-Subjekts im Film und offenbarte, wie Siegfried Kracauer darstell­
te, die Krise der kulturellen, sozialen und sexuellen Identität des Autors. 

Lubitsch geht einen anderen Weg als den der Kunst - dieser Weg führt ihn wohl 
nicht zufällig nach Hollywood - , wenn er versucht, in seinen Komödien die verän­
derten Bedingungen einer Vormachtstellung von Drehbuch und Regie zu nutzen, 
um die Qualität einer älteren Tradition des populären Genrekinos, in dem er als Ko­
miker begonnen hat, zu retten. Ihm geht es nicht um die Tiefenstruktur der männli­
chen Seele. Ictt MÖCHTE KEIN MANN SEIN könnte sich als Film herausstellen, in dem 
sich der Verlierer im Erfolgsregisseur - der Komiker und Witzemacher - der Kehr­
seite der Erfolgsgeschichte der Frauen verbindet. 

Gehen wir hinter die Frage einer subversiven Verbindung von Filmproduktion 
und Frauenemanzipation noch einmal einen Schritt zurück, dann bleiben zwei Fra­
gestellungen, zu denen Lubitschs Komödie provoziert: einmal die Frage nach einer 
Filmproduktion, die auf das Pathos der Kunst verzichtet, ohne sich dem Kommerz 
zu überantworten, zum anderen die Suche nach einer Filmrezeption, in der die Zu­
schauerin mit dem Subjekt erkämpfter Gleichberechtigung nicht identisch ist , 
ohne damit Objekt männlicher Projektion zu sein. 
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Die Maskerade der Zuschauerin 

Ich beginne mit der zweiten Frage. Durch den provokanten Aufruf zur Verweige­
rung der Rezeption des Kinofilmangebots hat Laura Mulvey sie in ihrem Beitrag zu 
Schaulust und Kino einmal radikal gestellt. 5 Ihre handfeste These war, daß die eman­
zipierte Frau nicht ins Kino gehen kann, weil sie dort immer auf den Objektstatus 
zurückgeworfen wird. Die feministische Filmtheorie durfte dies nicht so stehen las­
sen, wollte sie nicht die eigene Basis, den Zugang zum Gegenstand, verlieren. In ei­
nem der interessantesten Versuche, sich dieses Zugangs zu vergewissern, bekommt 
das Crossdressing - wie in unserem Film - eine zentrale Bedeutung. Mary Ann 
Doane geht in ihrem Aufsatz „Film und Maskerade" sich an Mulvey anlehnend da­
von aus, daß die Frau ihre Lust im Kino um den Preis der Selbstverleugnung er­
kauft. 6 Sie hat nur zwei Möglichkeiten, einen libidinösen Zugang zur Geschichte auf 
der Leinwand zu finden: sie kann entweder distanzlos eins werden mit dem Bild der 
Frau auf der Leinwand und damit masochistisch sich dem Objektstatus unterwer­
fen, oder aber sie kann sich, sozusagen in die Männergestalt auf der Leinwand 
schlüpfend, mit der männlichen Subjektposition identifizieren. 

Die Reflexion auf die Wiederkehr der Gleichheit mit dem Mann im Kino als 
,,Maskerade" impliziert die Kritik an der Emanzipation zur Gleichheit, und veran­
laßt Doane explizit zu fragen, ob denn die Übernahme der weiblichen Rolle, einer 
so exzessiv im Film ausgestellten, wirklich identisch ist mit dem sozialen Verhalten 
der Unterwertung oder nicht auch als „Maskerade" eine veränderte Bedeutung ge­
winnt. 

Die Zuschauerin, statt die vom Film vollzogene Ausgrenzung ihres Blicks nur 
nachzuvollziehen, eignet sich die weibliche und die männliche Person auf der Lein­
wand als Maskeraden an; so gewinnt sie ihren Zugang zum Film. ,,Die Wirksamkeit 
von Maskerade liegt genau in ihrem Vermögen, eine Distanz zum Bild herzustellen, 
eine Ungewißheit zu erzeugen, in der das Bild manipulierbar, produzierbar und für 
Frauen lesbar gemacht wird."7 

Dieser weibliche Zugang zum Film bleibt allerdings dem männlichen unterle­
gen. Als autonome Form der Rezeption vermag Doane das „Lesen" nicht zu begrei­
fen. Vielmehr verdoppelt sich in der theoretischen Darstellung der Film-,,Lektüre" 
die Abhängigkeit. Die Psychoanalyse spiegelt den Projektionszusammenhang des 
Kinos auf der Theorieebene wider, sie gibt die Möglichkeit zur Distanzierung von 
der unmittelbaren Kinoerfahrung des Films, wird aber auch zur Fessel. Selbst männ­
licher Projektionszusammenhang - wie Doane weiß -, versperrt sie einen aus der 
Selbstreflexion hervorgegangenen Begriff der weiblichen Position im Kino.8 

Vom Rahmen der Psychoanalyse befreit gewinnt Judith Butler der Maskerade 
mehr Bedeutung ab. Als Crossdressing wird sie geradezu zum Gegenbild der Psycho­
analyse. Während diese die Geschlechtercharaktere im seelischen Inneren der Kör­
per verankert denkt, sodaß niemand ihnen entrinnen kann, stellt jene sie als bloße 
oberflächliche Erscheinungen dar. Butler zitiert Esther Newtons Mother Camp: Fe· 
male Impersonators in America, um ihre Auffassung zu stützen: 
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"At its most complex," Newton writes, "[drag] is a double inversion that says, 'appearan­
ce is an illusion'. Drag says [Newton's curious personification], my 'outside' appearance 
is feminine, but my essence 'inside' [the body] is masculine." At the same time it sym­
bolizes the opposite inversion: "my appearance 'outside' [my body, my gender] is mas­
culine but my essence 'inside' myself is feminine." Both claims to truth contradict one 
another and so displace the entire enactment of gender signification from the discourse 
of truth and falsity.9 

Das Crossdressing reflektiert die illusionäre, kontingente Struktur von Geschlecht, 
es scheint mit einem Mal die Zuschauerin von der Geschlechtsrollenfixierung und 
die Theoretikerin von der Psychoanalyse zu befreien. Butler selbst verifiziert das 
emanzipatorische Versprechen über die Theorie Foucaults und die Preisgabe des 
Subjekts. Mich interessiert, welche Bedeutung es gerade für Konstitution und Begriff 
einer unabhängigen weiblichen Position im Kino haben kann. 

Als Gegenbild zur Psychoanalyse wirft das Crossdressing - wie Butler ausführt 
- ein Licht auf den mythischen Rest der psychoanalytischen Theorie. Die Psycho­
analyse bleibt der romantischen Seelenvorstellung verhaftet, auch wenn Freud sie 
anscheinend biologistisch aufklärt: über den Triebverzicht konstituiert sich der In­
nenraum der Seele, der somit dem äußeren, dem politischen Zugriff entzogen 
scheint. Halte ich nun die beiden Vorstellungen vom Innenraum der Seele und von 
der Oberflächenexistenz der Geschlechtscharaktere gegeneinander, kommt die des 
Crossdressing dem Film näher als die psychoanalytische. Was hat der Film anderes 
als die Körperbilder, um darauf die "Seele" zu malen. Was ist er anderes als Oberflä­
che, Haut, hinter der es keine „wahre" Welt, keine Innenwelt gibt. Heute ist verges­
sen, welchen Anstoß seine "Seelenlosigkeit" in der Frühzeit erregte, daß man ihm 
erst beibringen mußte, in die lliusion der Seele einzustimmen, zu suggerieren, es 
gäbe eine zweite Welt hinter der Bildoberfläche. 

Dann aber wäre das Verhalten der Maskerade nicht mehr nur in der Weiblich­
keit der Zuschauerin begründet, sondern zu allererst im Filmmedium selbst. Die 
List der "Maskerade" müßte nicht beschränkt bleiben auf die Übernahme von Bil­
dern der männlichen oder weiblichen Position im Film und damit der Klammer des 
männlichen Blickkonstrukts verhaftet bleiben. Sie ließe sich aufgehoben denken in 
einer Art Mimesis an die vom männlichen Projektionszusammenhang verdrängte 
Oberflächlichkeit und Flüchtigkeit des Films. Die Einführung von Crossdressing im 
Kino wiederum könnte eine filmische Strategie der Opposition gegen die Institutio­
nalisierung des männlichen Blickkonstrukts sein, die über die Verwirrung der Zu­
schauerin - ob sie nun das Bild von Männlichkeit oder Weiblichkeit übernimmt -
ihr mimetisches Verhalten herstellt. 

Ossi Oswalda in lcH MÖCHTE KEIN MANN SEIN macht diese Geschlechtsverwir­
rung vor. Die Frage ist, ob ihre Demonstration ein Zwischenspiel bildet, das ·am 
Ende wieder in die Ordnung der Geschlechter mündet. Diese Frage läßt sich nicht 
aus der Entwicklung der Story allein beantworten, sondern betrifft die Formen ih­
rer Darstellung. Entscheidend ist, ob der filmstrategische Kontext zuläßt, daß die 
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Demonstration der Schauspielerin vor den Augen des Publikums eine Art mimeti­
sches Verhalten provoziert, in dem die Zuschauerinnen und Zuschauer aus ihren ge­
schlechtsidentifizierten Körpervorstellungen heraustreten. 

Zur Debatte steht eine Darstellungsform, deren Gelingen sich an der Durchläs­
sigkeit für die manifeste oder latente Disposition des Publikums erweist, aus der Be­
fangenheit in herrschenden Identifikationsstrukturen herauszutreten. Die Frage 
nach der Zuschauerinnenposition führt so zurück auf die andere Frage nach einer 
Filmproduktion, die sich nicht als Kunst, jedenfalls nicht im Sinne autonomer 
Kunst, versteht, ohne sich dem Kommerz, dem kommerziellen Diktat des soge­
nannten Publikumsgeschmacks, zu überantworten. 

Die deutsche Komödie als Ersatzbildung 

Die deutsche Filmproduktion der zehner Jahre ist voll von Hosenrollen und Backfi­
schen. Asta Nielsen, Ossi Oswalda, Dorrit Weixler und viele andere verkörpern sie. 
In ihnen scheint nicht nur soziale Identitätsbildung thematisiert, sondern eine Krise 
im "Reifungsprozeß" des Mediums selbst zum Ausdruck zu kommen. Das Kino, das 
sich sozial mausert und seine gesellschaftliche Anerkennung erreicht, verlangt Er­
wachsenheit, von seinen Zuschauerinnen: die angepasste weibliche Rolle. Mit dem 
ungebärdigen Backfisch hält es am Aufrührerischen des Kinogangs fest, mit der Ho­
senrolle irritiert der Film die Geschlechterordnung, die herzustellen er nun gedrängt 
wird. 

Die Hosenrolle taucht jedoch fast ohne Ausnahme im Rahmen der Komödie 
auf. Es ist kein Zufall, daß die Schauspielerin Asta Nielsen mit HAMLET (1920) den 
grandiosen Versuch machte, sie aus diesem Genre herauszuholen. Denn nimmt die 
Komödie nicht das Oppositionelle des Crossdressing zurück und degradiert es unter 
männlicher Ägide zum puren Objekt der Belustigung? In der Unzahl langweiliger 
deutscher Komödien insbesondere der Kriegsjahre scheint in der Tat jede Opposi­
tion zu versanden. Neben der Pubertät, vor allem der weiblichen, sind die Ehe - die 
Schwiegermutter, der Seitensprung - und die Schranken der Verliebtheit - der „ab­
geführte Liebhaber" (wie ein Filmtitel lautet), die väterlichen Widerstände - ständi­
ge Themen. Die einzige Belustigung, die die Filme durchgehend erkennen lassen, 
besteht in sexuellen Anspielungen, bei denen auch die strenge Zensur ein Auge zu­
drückt. Doch kommt dabei der Form der Komödie, aufgrund ihrer deutschen litera­
rischen Tradition, zunächst selbst schon die Funktion der Zensur, nämlich der Re­
privatisierung der Probleme der Sexualität und des Geschlechtsverhältnisses zu, die 
im Kino öffentlich wurde.10 Die Komödie stand von Anfang an weniger im Zen­
trum des Angriffs bildungsbürgerlicher Kreise als das Kinodrama. 

Die technisch-massenhafte Reproduktion der Komödie kann das Publikum in 
ihrer unendlichen Lustlosigkeit und Langeweile nur befriedigt haben, weil sie den 
Charakter einer Ersatzbildung trägt: als immer schon akzeptiertes Genre für den 
Umgang mit dem Privaten und Intimen ersetzt es den vom Kino verdrängten öffent-
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liehen Umgang mit Sexualität, Körper und Geschlechterverhältnis. Die Qualität 
von Lubitschs Filmkomödien besteht darin, daß sie den Charakter der Ersatzbil­
dung der Wiederholung des literarischen Genres der Komödie im Film transparent 
machen. Als Ersatz für eine verdrängte Wirklichkeit des Kinos kenntlich, tut die Ko­
mödie nicht mehr so, als müßte es ihr um die unendlich hinausgezögerte, geknechte­
te und entwürdigte sexuelle Lust gehen; es geht ihr um die Lust im Kino - die ihm 
als körperliche Empfindung und als Thema eignet. In dieser Komplexität ist die 
Lust der eigentliche Gegenstand und zugleich das Ziel von Lubitschs Filmkomödie. 

Die Hosenrolle ist schon zentrales Lustelement einer Reihe von Lubitsch-Filmen 
vor lcH MÖCHTE KEIN MANN SEIN: 1915 etwa schlüpft in FRÄULEIN Prccow, wie der 
Titel schon sagt, Dorrit Weixler in die Uniform des Piccolo, und im gleichen Jahr 
nimmt in FRÄULEIN SEIFENSCHAUM das „Fräulein" die männliche Rolle des Barbiers 
ein, 1917 gewinnt das FIDELE GEFÄNGNIS einen Teil seiner Heiterkeit aus der Maskera­
de der Geschlechter. Um der Nivellierung des Kommerzes zu entrinnen, sublimiert 
Lubitsch die oppositionelle Bedeutung des Crossdressing nicht zur ästhetischen Re­
präsentanz der Identitätskrise des Autors. Die Komödie als Form selbst widerspricht 
dem. In ihr hält der Film dem Autor sein Ende vor Augen und konfrontiert ihn statt­
dessen mit etwas anderem, dem Bedürfnis des Publikums. Diesem mehr als bloßen 
Ersatz zu bieten, bleibt die einzige Möglichkeit ästhetischen Widerstands im kom­
merziellen Boom der Filmkomödie. ,,Mehr als Ersatz" bedeutet die Wiederkehr eines 
Moments dessen, was durch die Literarisierung ersetzt werden soll - die Öffentlich­
keit des Kinos. Die Komödien von Lubitsch beginnen damit, daß sie das exhibitioni­
stische, demonstrative Verhältnis des Komikers, des Witzemachers zum Publikum 
erhalten wollen, das Lubitsch selbst am Anfang noch praktizieren konnte. Daher ent­
wickeln sie das Demonstrative der Kamera in der Handhabung der Erzähltechnik 
selbst weiter. Aufgrund der Technik kehrt der einmal „naturwüchsig" freie Umgang 
eines Kinos mit dem Geschlechterverhältnis wieder, das er als Komiker noch erlebte, 
das die Alternative zwischen Kunst und Kommerz nicht kannte und in das die Zu­
schauerin aufbrach, ohne zu fürchten, auf ihre frustrierende weibliche Rolle zurück­
geworfen zu werden oder sich männlich identifizieren zu müssen. 

Der Witz und Lubitschs Beziehung zum Kino 

Das Signum der Lubitsch-Komödien ist Künstlichkeit.11 Ihr Verhältnis zur sexuel­
len Lust ist ein technisch-intellektuelles, das auch noch den Schein von Natur, mit 
dem die Psychoanalyse sie umgibt, aufzehrt. Gleichwohl läßt ihre Ästhetik sich aus 
der Freudschen Theorie des Witzes verstehen. Das Kino trifft sich mit der Freud­
sehen Psychoanalyse in einem vom der feministischen Theorie übersehenen oder 
nur in seinem Machtaspekt gewürdigten Moment: in dem der Herstellung von Ge­
schlechtsidentität und Lust. Mag die Psychoanalyse mit dem Mythos der Seele, einer 
letztlich biologisch festgelegten Geschlechtsidentität operieren - und entsprechend 
mit dem Mythos der phallischen Sexualität -, sie selbst zeugt als Praxis für das Ge-

80 



81 



82 



genteil. In einer modernen Gesellschaft, die in den Formen ihrer wirtschaftlichen 
Reproduktion die Reproduktion von Geschlechtsidentitäten über die Instanzen des 
Inneren, der Familie, des Über-Ichs nicht mehr patriarchal garantiert, übernimmt 
die Psychoanalyse die notfällige Aufgabe ihrer (Wieder-)Herstellung von außen. Ne­
ben den Technizismen, die die F reudschen Schriften durchziehen und dort in der 
Tat nicht frei von der Geste der Naturbeherrschung sind, leistet Freud eine Entmy­
stifizierung der väterlichen Autorität des Psychoanalytikers in gewisser Weise selbst 
in seiner Abhandlung über "Der Witz und seine Beziehung zum Unbewußten" 
(1905),12 von der Sarah Kofman sagt, daß sie den Mord an seinem Psychoanalytiker­
vater Fließ praktiziere.13 Jedenfalls fällt sie aus dem Rahmen der übrigen Schriften 
heraus, in der Freiheit, mit der Freud dem Eigensinn des Witzes folgt und die Me­
chanismen der Herstellung von Trieblust unter den Bedingungen einer repressiven 
Kultur erörtert. Diese Mechanismen bedürfen nicht der väterlichen Handhabung, 
ihrer bedient sich das triebhafte und sprachfähige Wesen Mensch autonom, aber -
anders als der Träumende - im Kontext mit anderen. "Der Witz:' schreibt Freud, 
„ist die sozialste aller auf Lustgewinn zielenden seelischen Leistungen." 14 

Die Differenz zwischen Psychoanalyse und Kino besteht in der gemeinsamen 
Zeit ihrer Entstehung darin, daß jene sich der Wiederherstellung der Geschlechts­
identität verpflichtet, diese allein durch die Herstellung von Lust von der Auflösung 
der Geschlechterordung profitiert. Die Psychoanalyse diente später zur kritischen 
Reflexion eines Kinos, das, ihr ähnlich, zur Institution der Lustproduktion über die 
Reproduktion von Geschlechtsidentität gemacht wurde - zur "Couch des Armen". 
Guattari, der den Vergleich zog und diesen Begriff prägte, hat auch schon auf die Dif­
ferenz hingewiesen.15 In der Frage der Herstellung einer nicht unter dem Diktat des 
Phallus stehenden Lust scheint Freuds Theorie zu versagen. Doch seine Schrift über 
den Witz ermöglicht den Begriff einer Filmproduktion, die sich - wie die von Lu­
bitsch zur Zeit der Konstitution der Ufa - dem staatlichen-gesellschaftlichen Auf­
trag entzieht, um sich an das moderne Publikum zu richten, das in der Auflösung 
der Geschlechterordnung vor allem seine Lust sucht. 

Drei Elemente der Freudschen Witztheorie sind für das Verständnis des Kinos 
allgemein und von Lubitschs Komödie im besonderen interessant: Erstens die Um­
kehrung des Verhältnisses von Komödie und Witz. Die noch im Bann idealistischer 
Ästhetik stehende Theorie des Komischen bei Theodor Lipps - an die Freud eng 
anschließt - subsumiert den Witz unter die Komik, Freud löst ihn aus dieser Unter­
ordnung und konstituiert dadurch eine materialistische, die rezeptive Seele auf ihr 
körperlich aktives Moment hin entzaubernde Ästhetik. Die Komik, zumindest so­
weit sie hergestellt wird, gerät in Abhängigkeit vom Witz. 

Zweitens die Teilung der Witz-,,Quellen" in zwei Momente: Technik und Ten­
denz. Die Technik gehört der Sprachseite des Witzes zu und konstituiert durch das 
Außerkraftsetzen der dort repräsentierten Zensur eine Vorlust; die Tendenz ist der 
Triebanteil und vollendet die Vorlust zu Lust. Sie setzt die inkorporierte Zensur au­
ßer Kraft, ja gibt die in ihr entfremdeten, machtgebundenen Energien der Körperer­
fahrung zurück. 
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Drittens der obszöne Witz als soziale Triebwunscherfüllung. Die sexuelle Ten­
denz, die ihn trägt, produziert Lust in einer Dreierkonstellation, zwischen zwei 
Männern und einer Frau. Aus der Zote, mit der der Mann die Frau attackiert, um sie 
für den Geschlechtsakt zu gewinnen, wird unter den Bedingungen einer Kultur, in 
der die Frau die Rolle der Versagenden zu spielen hat, der Witz. Er akzeptiert die 
Frau als Repräsentantin des Verbots - der verbotenen Lust - und richtet sich an ei­
nen dritten Anwesenden, der als Öffentlichkeit die Intimität der Zweiersituation 
erst stört, dann aber zum eigentlichen Partner der Lust wird. An ihn richtet sich nun 
der Witz, und er geht über die Frau. Die sexuelle Lust, die der Witz in Analogie und 
im Unterschied zum „normalen" Geschlechtsakt erzeugt, besteht in der Entbindung 
sexueller Energien, die die innere Zensur besetzen. Sie wachsen dem Triebwunsch 
zu - dem des Witzerzählers aber nur über das Lachen, die Entbindung der Libido 
im Anderen. 

In den Freudschen Bestimmungen einer kulturellen Form der Selbstbefreiung 
der repressiv sozialisierten Menschen läßt sich eine Tendenz der Psychoanalyse lesen, 
sich selbst aufzuheben zugunsten einer ästhetischen Theorie der Massenkultur. Des­
wegen scheinen sie mir die Ästhetik der Lubitsch-Komödie in ihrer Stellung zur Ent­
wicklung des Kinos als Massenkultur zu erschließen. Die grundlegende Differenz zu 
den massenhaft produzierten deutschen Komödien seiner Zeit besteht darin, daß Lu­
bitsch-Filme in gewisser Weise keine Komödien sind, sondern Witze. Lubitsch folgt 
praktisch der Freudschen Umkehrung des Verhältnisses von Komik und Witz: Über 
der fortschreitenden Entwicklung des „narrativen Kinos", der Einschreibung eines 
Erzählers in den Film, verliert er als Komiker vor der Kamera die Macht über den 
Film. Davon zeugen Komikerserien, die noch während der Kriegszeit gedreht wer­
den, wie die „Teddy'!Komödien mit Paul Heidemann. Sie zehren von der lustigen Fi­
gur, die sie notgedrungen in eine lieblos entwickelte narrative Handlung einbetten 
und deren Spaßigkeit die Zensur nicht weit kommen läßt. Lubitsch zieht sich hinter 
die Kamera zurück, aber er tritt deswegen nicht ab von der Bühne der Lustproduk­
tion, um als künstlerischer Oberleiter der Komödienverfilmung sich zur Ruhe zu set­
zen. Als Regisseur nimmt er vielmehr wieder die Rolle des Witzerzählers ein, der sei­
nen Witz über die Verfilmung der Komödie transportiert. Es ließe sich sagen, der 
Witz bildet die Form des Films, dessen Inhalt die schriftlich niedergelegte Komödie 
ist. Das scheint mir das Besondere zu sein, das Lubitsch auch von gelungenen Komö­
dien dieser Zeit - wie etwa Franz Hofers PRINZESS INKOGNIT016 - unterscheidet und 
das sich als „Lubitsch.'.fouch" über die deutschen Filme hinaus erhält. 

Lubitsch wird eine für den deutschen Film ungewöhliche Affinität zum Slap­
stick bescheinigt. Doch von diesem trennt seine Komödien, daß er die Technik als 
Quelle der Lust letztlich im Dienste der - sexuellen - Tendenz benutzt, die wieder­
um von dem Schauspiel repräsentiert wird. Lubitsch bricht die Techniken des Er­
zählfilms durch die Reflexion auf ihre mediale Basis, die Kameratechnik, um die Vor­
mundschaft der Sprache über die technische Reproduktion des lebendigen Schau­
spielers außer Kraft zu setzen; aber er überläßt die technische Reproduktion nicht 
sich selbst, sondern dem Zusammenspiel. 
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In lcHMÖCHTEKEIN MANN SEIN verlährt die Kamera im Interesse des Schauspiels 
demonstrativ, sie schmiegt sich nicht einem Erzählstandpunkt an, sondern stellt die 
Komödianten aus. In überwiegend festen Einstellungen präsentiert sie Szene für Sze.. 
ne wie ein Tableau. Die Geste des Zeigens wird durch Kreisblenden verstärkt. Im 
Verlauf der Handlung nähert sie sich öfters den innerdiegetischen Blicken an, aber 
ahmt sie nach, statt Identität zu suggerieren. Die Kamera wird als Spiegel gestisch. 
Wie zum Beispiel in den Aufnahmen Ossis in Untersicht, zu denen wir im Gegen­
schnitt die hinaufsehende Gruppe der Studenten präsentiert bekommen. Ossi 
scheint mit ihnen zu spielen, aber in erster Linie spielt sie mit der Kamera. 

Diese Aufmerksamkeit, die die Kamera auf sich als Aktionspartner der Schau­
spielerin lenkt, wird von der Montage unterstrichen. In harter Kombination von 
Frontalaufnahmen einer Szenerie aus um 180 Grad entgegengesetzten Perspektiven 
erscheint der Raum in zwei Flächen zerlegt, als deren Vermittelndes die Kamera ge­
gen die Vorstellung des Erzählraumes vor der Kamera ins Bewußtsein tritt. Zugleich 
wird die Montage darin zum Medium der Selbstreflexion der Kamera, das deren Ge­
ste als Geste des Spiegels artikuliert. Sie behält diese Medialität bei und bricht ihrer­
seits im Handlungsverlauf das Diktat der Erzählzeit. 

Denn die Montage überträgt den Spiegelgestus auf die Handlungsreihung. So 
fügt sich an eine Szene, in der Ossi - verbotenerweise - raucht, eine andere Szene, 
in der die verbietende Kraft, die Tante, raucht - und mit Genuß. So folgt einer Sze.. 
ne, in der Ossi - ungehörig - ein Likörchen trinkt, eine, in der die Aufsichtsmacht, 
der Onkel, gleich den Inhalt eines großen Glases wegschluckt. Und wenn Ossi das 
Haus im Frack verläßt, sehen wir als nächstes, wie der Vormund in ähnlicher Kostü­
mierung die Straße betritt. Diese Art der Handlungsmontage hat mehrere Folgen. 
Zum einen setzt sie sich der disjunktiven Logik der Sprache entgegen, des Denkens 
in Gegensätzen wie jung und alt, männlich und weiblich. Zum anderen emanzipiert 
sie die Handlungen von der Schauspielerin, von ihrer Identifikation in einer vorge­
stellten Person. Und schließlich deckt sie die Künstlichkeit der Geste auf: als "unna­
türlich" geltend wie das Fracktragen bei der Frau, wird in der Montage die "natürli­
che" zum Spiegel der "unnatürlichen" Geste und selber künstlich. Die Montage hebt 
nicht nur den Kameragestus auf, über sie vermittelt sich auch die Kamera mit dem 
menschlichen Spiel: Es tritt - von der Logik des Sprachsubjekts, von der Identität 
der gespielten Person befreit und als künstlich herausgestellt - in Korrespondenz 
mit der Kamera und entzieht sich der Bemächtigung durch einen Erzähler. Dies al­
lein, die Erscheinung einer lebendigen Handlung als mechanisch, ist für Bergson ein 
Grundphänomen, das Lachen provoziert, und die Slapstickkomödien beweisen, wie 
recht er hat.17 

Die Differenz zum Slapstick hat Lotte Eisner mit "jüdischem Slapstick" be­
zeichnet, und Frieda Grafe greift dies auf, indem sie sagt: "Mit jüdischem Witz ha­
ben diese Filme gemeinsam, daß Lubitsch in ihnen sich selbst statt anderer zum Ge­
spött macht."18 Doch haben diese Filme nicht nur mit dem jüdischen, sondern mit 
dem obszönen Witz zu tun, und das nicht nur als Technik, sondern als einer Form 
- mit Freud zu reden - der Triebwunscherfüllung jenseits der Technik. So kann 
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man durchaus im "Helden" dieser Komödie, dem Vormund, der als Karikatur, als 
,;'Versteifung des Lebens" (Bergson) verlacht wird, den Regisseur selbst repräsentiert 
sehen. Doch andererseits findet sich der Regisseur als Witzemacher auch in Ossi, 
dem Backfisch, der den Vormund nicht nur zum Lachen findet. Gegen ihn bäumt 
sich ihre gekränkte Trieblust auf und will Erfüllung. Darin ist sie der Heldin der Ki­
nodramen verwandt, wie sie Asta Nielsen und andere Stars der frühen zehner Jahre 
verkörperten. Mit der "Heldin" tritt in der Komödie des Patriarchen die Tendenz 
zur Technik hinzu und läßt das "versteifte Leben" des Vormunds zum besonderen 
Gegenstand eines obszönen Witzes werden. - Ossis Witz legen zu allererst die Zwi­
schentitel an den Tag. Sie haben die Form innerdiegetischer Dialoge, aber Ossis Re­
plik läßt den Dialog regelmäßig zu einem Witz zusammenklappen. Wenn die rheto­
rische Frage gestellt wird: "Und sie wollen ein gebildetes Mädchen sein?", macht Ossi 
einen Witz, in dem sie die Frage ernst nimmt: "Das will ich ja gar nicht." Oder wenn 
der Vormund sagt. ,,Ich krieg Sie schon klein ... So klein!", antwortet Ossi, das Wort 
als Attribut des Sprechers nehmend: "So ein kleinlicher Mensch!" 

In den Zwischentiteln bleibt der Ossi vom Autor- zugeschriebene Witz aber 
harmlos; obszön wird er erst durch ihre Inszenierung der eigenen Wunscherfüllung. 
Über die Komödie spannt sich das Dreieck des obszönen Witzes und trachtet sie in 
der Verwirklichung des Ernstes der Lust aufzuheben. Ossi macht aus der Komödie 
des Vormunds ihren Witz; selbst zum Spiegel des Mannes werdend, tritt sie mit dem 
Spiegel der Kamera in Korrespondenz. Sie setzt den Spiegelgestus von Kamera und 
Montage fort, um ihn im Handlungsabschluß aufzuheben, wenn sie die hochmütige 
Vormundshaltung, ,,ich werde Sie schon klein kriegen ... so klein!" am Ende in der 
Umkehrung zurückgibt: da ist er vor Schreck über den weiblichen Körper unter der 
männlichen Verkleidung auch "klein" geworden, ,,so klein!" Diese Geste ist nun 
mehr als Außerkraftsetzen der Macht, sie ist „Erniedrigung" als obszöne Entblö­
ßung. Nicht die Frau wird hier der Entblößung im männlichen Blick ausgesetzt, 
sondern sie "entblößt" den Mann. Am Ende um ihrer „Triebwunscherfüllung" wil­
len. Daher durchbricht sie den selbst inszenierten Witz in der Preisgabe ihrer lnsze­
natorenrolle und fällt in das - immer noch - komische Bekenntnis zum eigenen 
Geschlecht. 

Bis zum Schluß bleibt die Kamera als der Dritte präsent. In der letzten Sequenz 
ist Ossi zwischen einen Spiegel und die Kamera plaziert, und wenn Ossis Inszenie­
rung glückt, Held und Heldin in einer ungewöhnlichen Diagonalrichtung das Bild 
aufeinanderzueilend durchkreuzen, und sie sich gemeinsam mit ihm der Kamera 
präsentiert, setzt sie dem Witz mit dem Film ein Ende. Wie erhält die Komödiantin 
das Lachen zurück, damit sie in den Genuß ihres Witzes kommt? Die Kamera blieb 
als Adressat des Witzes im Verlauf des Films nicht passiv, sondern produzierte - wie 
ein Echo des Witzes der Handlung - lächerliche Bilder von männlicher Vormund­
schaft und Autonomie wie diese: der Patriarch - Ossis Onkel - aus dem Haus ge­
schickt, auf Schiffsreise, ist zum hilflosen Spielball einer schwankenden Welt gewor­
den. Im Herrenkonfektionshaus, in dem Ossi die Insignien der männlichen Autono­
mie erwerben will, erscheint Männlichkeit selbst buchstäblich konfektioniert; ein 
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gleichförmiges Äußeres darbietend, reagieren die Angestellten gleichförmig auf den 
Reiz weiblicher Erscheinung. Diese wird von der Kamera im Subjekt der Schauspie­
lerin reflektiert: bevor Ossi das männliche Bett erreicht und in die Phase ihrer 
Wunscherfüllung eintritt, lüftet der Film ihre Identität in der Großaufnahme einer 
Visitenkarte, die Name und Berliner Adresse der Schauspielerin Ossi Oswalda trägt. 
Sie kennt und liebt das Publikum, aber der Starkult ist auch nur ein Ersatz für die 
Befriedigung, die zwischen Schauspielerin und Publikum entstehen könnte. 

Im Dreieck des Witzes zwischen Schauspielerin, Kamera und männlichem Pro­
tagonisten soll die Komödie in den Ernst der Lust aufgehoben werden, doch die Ka­
mera kann zwar zur Geste des Adressaten werden, aber dieser ist ein anderer: das Pu­
blikum. Darin wird die Filmkomödie über den inszenierten Witz hinaus zum Ver­
weis auf eine Kinolust, die zwischen einer vergangenen Erfahrung und einer 
zukünftigen Möglichkeit schillert. Das Dreieck des Witzes im Film ist selbst noch 
die Spiegelung eines anderen Dreiecks vor dem Film, vor dem Filmbeginn, das 
durch seinen Prozeß unsichtbar gemacht wird und nur in der Spiegelung "überlebt": 
das traditioneller Ordnung zwischen dem Regisseur, der Kamera und der Schauspie­
lerin. Allein der Spiegelgestus der Filmkomödie ermöglicht den Witz, der sie aufhe­
ben will. Die Komödie verschwindet daher auch nicht im obszönen Lachen - wir 
wissen, was die beiden treiben werden - sondern in der Verwandlung in einen Spie­
gel, in dem auch der Reflex des ursprünglichen Dreiecks verschwunden ist und in 
dem nun das Publikum sich wahrnehmen kann. Es wird an seine eigene - ihm aus­
getriebene - mimetische Interaktion mit dem Schauspiel des Films erinnert. 

Auf diesen filmischen Transformationsprozeß, den der Witz in Gang setzt, 
nicht auf ihn selbst, kommt es an. Schon der Wiederholung des obszönen Dreiecks 
in der Dramaturgie der Filmkomödie geht das Scheitern des Witzerzählers voraus. 
Der Regisseur als Witzerzähler erfährt in der Technik des Films, aus der er die Lust 
der Komödie entwickelt, auch die Versagung der Vollendung des Witzes und der 
Herstellung seiner Lust. Denn das technische Medium impliziert, anders als das 
sprachliche, die Absenz des Adressaten, des Publikums. Im frühen Kino wurde die­
ser Mangel noch überspielt oder auch aufgehoben durch menschliche Präsenz bei 
der Filmvorführung: die des Filmerzählers, des Klavierspielers, die des Projektioni­
sten, der eigenständig Einfluß auf die Programmzusammenstellung, ja zuweilen 
auch auf die Montage nahm, die der »Live"-Einlagen wie Tanz, Vortrag, Musik usw. 
Vor allem aber auch durch die lebendige Präsenz des Publikums. Der Mangel der 
Filmtechnik wird erst zu einem Problem, wenn die Filmherstellung „konfektio­
niert" und das Publikum zu einer passiven Masse domestiziert wird. 

Die dem Filmmedium implizierte Absenz des Adressaten, an der der Witz als 
soziale Triebwunscherfüllung zu scheitern droht, ist jedoch nicht identisch mit der 
institutionellen Gewalt, die die Filmproduktion und Vorführung vom Publikum 
abschneidet, beziehungsweise dessen Lebendigkeit unterdrückt. Daher muß der 
Wunsch des Regisseurs nicht vor der Technik kapitulieren, vielmehr wird sie, wie 
zuvor die Frau am Ursprung des Witzes aus der Zote, zu einem Versagenden, das 
eine Verschiebung des Triebziels und eine "Sozialisierung" der Erfüllung herstellt, 
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die über den geschlechtsspezifisch bestimmten Dritten hinausgeht. Die Filmtechnik 
wird zum Repräsentanten des Verbietenden und der verbotenen Lust des Publikums 
zugleich, der Lust von Männern und Frauen. Dem auf Wunscherfüllung drängen­
den Regisseur verändert sich der Film; aus einem Medium, das er sich als Sprecher 
gefügig machen muß, um das Publikum zu adressieren, wird er zu einer Wirklich­
keit der Technik. Sie befreit von der Identifikation mit der Macht der Rede und kon­
stituiert darin ihre eigene Wahrnehmung, die Wahrnehmung der Technik als Mittel­
barkeit der Lust. 

Das eröffnet die Perspektive, an Stelle der sprachähnlichen Adressierung des Pu­
blikums in der Kinematographie eine lnteraktionskette von Filmherstellung, Ver­
trieb, Vorführung, Rezeption treten zu lassen, die prinzipiell überall dem Einfall der 
,,Tendenz" offensteht. Sei es nun, daß die Lust sich zwischen Kamera und Schauspie­
ler herstellt, oder zwischen Vorführer und Publikum oder zwischen den Personen, 
die vor der Leinwand sitzen: Der Film ist nicht Produkt eines menschlichen Unbe­
wußten, aber auch nicht auf den technischen Apparat reduzierbar, in dem ein für al­
lemal sein sozialer Auftrag festgeschrieben ist. Vielmehr kann an jedem Moment sei­
ner Produktion und Rezeption durch das hinzutretende Moment leibhafter Men­
schen die Außerkraftsetzung repressiver Strukturen in Lust sich umsetzen. Doch 
bleibt dies in den Filmen von Lubitsch nur eine aufscheinende Möglichkeit. 

Lubitsch arbeitete als Autor und Regisseur, aber mit der Absicht, zu Drehbe­
ginn die Position des Sprechers, des Regisseurs als „Vormund" zugunsten der des Mit­
spielers mit der Technik aufzugeben; seine durch und durch kalkulierte Filmkomö­
die läßt keinen unbewußten Rest der Triebregung übrig. Frieda Grafe kommt zu 
dem Schluß: 

Seine berühmtesten Auslassungen, seine Ellipsen, die ihren vollendeten Ausdruck in 
der Funktion der Türen in seinen Filmen finden, sind kein süffisantes, anzügliches Ver­
schweigen. Alles liegt offen zutage in Bildern ohne Worte.19 

Es bleibt zu ergänzen: und in den offenen Verstecken der Worte. Denn mit diesen 
muß er auch rechnen. Die Frau entwickelt sich im Film vielleicht nur deswegen 
nicht wieder unter der Hand zum Imaginären des Mannes, weil diese Imago von be­
wußter Hand zuvor in einem anderen Bestandteil des Films niedergelegt wurde - in 
der die Filmproduktion verdinglichenden, ihre phantastischen Möglichkeiten leug­
nenden Schrift. In dieser kritischen Wahrnehmung der Schrift vom Standpunkt des 
Films müssen wir auch die Überschrift des hier diskutierten Films lesen: ,,Ich möch­
te kein Mann sein". Der Titel ist die Travestie des Regisseurs. Wenn in Lubitsch-Fil­
men das Dreieck des Witzes wiederkehrt - besonders deutlich in den amerika­
nischen Komödien -, so deswegen, weil die Aufhebung der Form der Rede im Kon­
text der herrschenden Institution des narrativen Kinos nicht möglich war; wohl 
möglich aber war die Aufhebung der Herrschaft des Männerwitzes in der Filmko­
mödie. 
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Ich danke dem Nederlands Filmmuseum, das mir die Bekanntschaft mit einer Menge deutscher Durch­
schnittskomödien der zehner Jahre ermöglichte, die zu seinen Beständen zählen, dem Bundesarchiv 
Koblenz, wo ich die Kopie von Ictt MÖCHTE KEIN MANN SEIN studieren konnte, und dem Filmmuseum 
München, von dessen Filmkopie die Fotos angefertigt wurden. 
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