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Statt eines Editorials

,»--. your legend never will*“: Posthume Starimages

“Death can really make vou look like a star”
- Andy Warhol

»Der Tod wirft den Korper auf den offenen Markt“, schricb John Fiske in
einem Text iiber Elvis Presley fiir das zweite Heft von Montage/AV. Mil
Blick auf das Medienereignis ,,Diana* und den Themenschwerpunkt dicses
Heftes miiite man prizisieren: Der Tod wirft das Image aul den olfenen
Markt.

Wie die Bilderschwemme nach dem Unfall an der Seine zeigt, gilt dies
einerseits im Wortsinn: Es sind zuallererst die Bilder von Diana, dic aul
einem plétzlich neu ausgerichteten Markt zirkulieren. Mit den Preisen, zu
denen die Bilder der Prinzessin immer schon gehandelt wurden, tritt schlag-
artig die handfeste Okonomie des Ruhms ins 6[fentliche BewuBtscin. Dic
Rolle der Paparazzi als Verfolger des Unfallwagens forciert dic Recherchen
von Journalisten in Boulevardzeitschriften und ,,serioser Presse, die schnell
Ziffern und Vergleichszahlen zutage férdern (der erste verétientlichic Kuf§
mit Dodi brachte fiinf Millionen Mark, Madonna mit Baby immerhin noch
$180.000, Pamela Anderson im Motorboot blofie $40.000, ctc.). Werle von
Dianas Image vor und nach dem Tod werden in der 6konomischen Fach-
presse verglichen, Kosten-Nutzen-Rechnungen iiber die Ware ,.Celebrity*
angestellt und deren Marktwert mit Blick auf das historisch sich veriin-
dernde Verhilinis von Angebot und Nachfrage bestimmt (so zum Beispicl
im britischen Economist vom 6. September).

Der Tod der ,,Celebrity* kurbelt jedoch neben der monetéren stets auch
diejenige semiotische Okonomie an, die Fiske als ,,shadow economy™ he-
schrieben hat; denn Starimages zirkulieren, wie auch der britische Filmwis-
senschaftler James Donald vorschligt, in (mindestens) zwei von cinander
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abhangigen Kreisldufen, in denen sich Tausch- und Gebrauchswert des
Stars realisieren:

Es 148t sich eine Homologie konstruieren zwischen der Zirkulation des Star-
images in einem Kreislauf von Tauschwerten, der Profit abwirft (Produktion,
Distribution, Auffiihrung), und seiner Zirkulation in einem Kreislaut semioti-
scher Gebrauchswerte (Performance, Werbung und Zuschaueraktivitit), wel-
cher Vergniigen produziert.I

Beide Zirkulationsweisen bedingen einander gegenseitig und sind, wie
Donald betont, ,,nur analytisch voneinander zu trennen® (ibid.): Der Profit
setzt das Vergniigen zumindest als Versprechen immer voraus. Wo dieses
sich nicht realisiert, entsteht einer der vielen Flops, die in ihrem Gefille
zum gelingenden Starimage zu dessen Aura wesentlich beitragen.

Werden Stars also einerseits in den Kalkulationen der Filmproduzenten zu
risikolindernden oder profitversprechenden Ziffern?, so gerinnt das Image
eines Stars anderersetts im homologen Proze8 der Bedeutungsproduktion
zur kulturellen Chiffre. Dieser Proze8, in dem ein Starimage mit diskursi-
ven Werten versehen wird, hat zu kaum einer Zeit so hohe Konjunktur wie
im Moment des ,,verfriihten” Todes. Valentino, James Dean und Marilyn
Monroe liefern die prototypischen Beispiele aus der Stargeschichte, die nun
mit den forcierten 6ffentlichen Deutungsanstrengungen nach dem Tod Dia-
nas noch einmal sinnfillig werden. Die diskursiven Volten, mit denen die
dahingeschiedene ,,Celebrity” in das Pantheon anderer Stars eingeordnet
und zum Platzhalter fiir zeitgemiBe Formen der Individualitit wird. In der
weltweiten Trauerarbeit nach dem Unfall an der Seine wird somit eine zen-
trale Funktion von Starimages allgemein deutlich: Durch diese bzw. durch
die diskursiven Bemiihungen um ihre Auslegung, Festschreibung und Ver-
breitung verstiindigt sich die Gesellschaft nicht allein iiber den jeweiligen
Star, sondern in erster Linie iiber sich selbst — wenn auch nicht immer so
explizit wie in den Versen des britischen Hofdichters Ted Hughes, der zu

! James Donald (1985) Stars. In: The Cinema Book. Hrsg. v. Pam Cook. London:
BFI, S. 50.

Auch das gilt ebensogut fiir Diana, die nun zwar nicht mehr wie geplant neben
Kevin Costner im sequel zu BODYGUARD sich selbst spielen kann (vgl. das an-
gekiindigte Interview mit Costner in der Januar-Ausgabe der amerikanischen
Ilustrierten Premiere), deren Leben jedoch bereits vor ihrem Tod verfilmt
wurde, derzeit am Broadway als bester Musicalstoff gehandelt wird und zwei-
fellos in zahlreichen Drehbiichern seiner adiquat besetzten Neuverlilmung
harrt.
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Dianas Tod fiir’s Poesiealbum dichtet: “Mankind is many rivers / That only
want to run.”

Selbst eine kursorische Zeitungslektiire Anfang September dieses Jahres
konnte diese Funktion des &ffentlichen Images belegen. Aus den Fcuilletons
und Sonderausgaben, mit denen das gesamte Pressespektrum auf Dianas
Tod reagierte, 148t sich miihelos der charakteristische Deutungsschub her-
auslesen, mittels dessen sich das Publikum (das Volk, die Weltl) des
»Wertes* der verstorbenen Persona — ihrer Stellung im semiotischen Uni-
versum der Stars — vergewissert, um dann anhand dieses Wertes die cigene
Selbstvergewisserung voranzutreiben.

Besonders in den zahlreichen Vergleichen, mit denen man den Kern von
Dianas Image zu konturieren versuchte, zeichnet sich die Art und Weise ab,
in der die economy of fame mit semiotischen valeurs operiert. Analog zu
Saussures Verstidndnis der sprachlichen Bedeutungsproduktion in einem
System, das nur aus Differenzen ,,ohne positive Einzelglieder* besteht, a0t
sich die Bedeutung eines Stars offenbar niemals absolut bestimmen; viel-
mehr bedarf es dazu immer eines strukturierten Bezugssystems, innerhalb
dessen sich der Wert eines Images, z.B. die semiotische Einheit ,,Diana®,
durch Verhiltnisse der Ahnlichkeit oder des Gegensatzes zu anderen deli-
niert.® Nirgends wird das deutlicher als im Abschiedssong von Elton John,
der anlédBlich des Todes einer Royal das Lied umdichtet, das er einstmals
dem Inbegriff des Filmstars gewidmet hatte: Sein ,,Candle in the Wind*
verortet Diana in einem eigentiimlichen AbfirbeprozeB als Aquivalent zu
Marilyn (der das Lied urspriinglich unter dem Titel ,,Goodbye, Norma Jean*
galt) und stilisiert sie zugleich zur nationalen Ikone. In den Print- und
audiovisuellen Medien werden derartige Einordnungen schon durch die
optischen Arrangements augenfillig, in denen etwa die historische Sissi und
Romy als junge Kaiserin in signifikanten Posen mit Diana in ein sprechen-
des Layout gesetzt werden (Das Goldene Blatt v. 24.9.1997, vgl. aber auch
Die Zeit v. 12.9.1997). Bildunterschriften und redaktionelle Kommentare
tun ein dbriges: von der ,,Grace Kelly der neunziger Jahre* ist die Rede
(Der Spiegel Nr. 37, 1997, S. 216), und auch geschlechteriibergreifende
Zuordnungen sind schnell zur Hand: ,,Diana reiht sich ein in die Folge jener
mythischen Figuren, denen — wie Elvis — der Vorname geniigt* (Die Zeit v.

Ahnliche Uberlegungen habe ich an einem anderen Beispiel zusammen mit
Hans J. Wulff angestellt in v. Moltke/Wulff (1997) Trimmer-Diva. Hildegard
Knef. In: Idole des deutschen Filins. Hrsg. v. Thomas Koebner. Miinchen:
Text + Kritik, S. 304-316.
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5.9.1997). Nimmt man die immer wieder bemiihten Vergleiche zu Jackie O.
(,,Sie symbolisierte den Stil einer Epoche wie vor ihr nur Jackie Kennedy*,
Der Spiegel, ibid.), zu Evita oder zu monegassischen Prinzessinnen mit
Star-Status hinzu, so beginnen sich die Koordinaten einer Bedeutungs-
struktur abzuzeichnen, in der Diana spétestens mit ihrem Tod einen zentra-
len Platz einnimmt. Hinsichtlich einer Semiotik der Starimages wiren Elton
Johns Zeilen also womdglich weniger metaphorisch zu nehmen, als sie
aussehen: “Now you belong to heaven / And the stars spell out your name.”

Diese Bedeutungsstruktur darf nicht als purer semiotischer Formalismus, als
strukturalistisches Gedankenspiel abgetan werden — denn in derartigen Zu-
weisungen von Bedeutung werden diskursive und gesellschaftliche Werte
produziert, die iiber die bloBe Kategorisierung dieser oder jener Star-
Persona hinausgehen. Am deutlichsten wird diese Funktionalisierung des
Images wohl in der vermeintlich von Diana verkorperten ,.Erneuerung® der
britischen Monarchie. War dieser Topos schon in den Auseinandersetzun-
gen mit dem Konigshaus zu Lebzeiten deutlich zu erkennen gewesen, so
gewinnt die ,,populistische** Dimension von Dianas Image mit ihrem Tod
noch einmal an Brisanz: Ausgerechnet in der Westminster Abbey kann ihr
Bruder die verstorbene Prinzessin in seiner Ansprache als ,,princess of the
people” fiir das Volk und gegen die Royals ins kollektive Gedichtnis rufen
— und dafiir noch wie der Star am Klavier, der ,,our nation’s golden child*
besingt, Beifall ernten. Doch auch weniger spezifische oder nationale De-
batten wurden am Phianomen ,,Diana* errichtet: So behaupteten Feuilletons
und Philosophen etwa kulturkritisch, Diana, die meistfotografierte Frau der
Welt, habe iiberhaupt nur virtuell (also als Medienimage) existiert; fiir Paul
Virilio einmal mehr AnlaB zur Warnung vor der ,,Tyrannei der Bilder*,
»optischer Globalisierung™ und dem Verlust an rationaler Diskursivitit:
»Sehen ist nicht dasselbe wie Wissen. Wissen, das ist der Diskurs, die De-
batte, die Analyse“, und schon funktioniert Diana als Chiffre im Argument
zur Rettung der Demokratie (Der Spiegel, Nr. 37, 1997, S. 2200). Die Zeit
begreift den Imagecharakter der gestorbenen Prinzessin dhnlich als Abwen-
dung vom rationalen Diskurs hin zum anti-aufklérerischen ,.Mythos als
Ware*: ,,Bilder sind jedoch stérker als Worte, und sie war durch und durch
Bild — Abbild, Vorbild, Inbild.“* Unweigerlich richten sich diese und ihnli-
che Kkulturkritische Positionen auch gegen den Fotojournalismus als solchen
und verfangen sich doch im gleichen Selbstwiderspruch wie die Illustrier-

+ Roger de Weck (1997) Mythos als Ware. Diana und die Gier nach einer Ersatz-

Wirklichketit. In: Die Zeit v. 5.9.1997).
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ten, die auf opulent layouteten Bildseiten ihre Kritik am Paparazzo unter-
bringen. Denn im Einklagen rationaler Kommunikation iibersieht eine der-
artige Kulturkritik den eigenen Beitrag zur Imagebildung: was sich als Re-
flexion ausgibt, ist gleichzeitig Quellenmaterial fiir die Imageanalyse.

Folglich muB diese im Einzelfall — das wire als Minimalforderung an die
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Stars zu formulieren — reflexiv
mit der Konstruktion von Images als diskursiven Grdflen umgehen: Erst der
kulturell und historisch spezifische Diskurs bildet, wie Stephen Lowry im
einleitenden Artikel zu diesem Heft argumentiert, den Gesamtrahmen, in
dem die partikuldren Aspekte der Bedeutung eines Stars situiert werden und
der den Zusammenhang zwischen einem Image und dessen Gebrauch durch
das Publikum spezifizieren kann. Die Fiille der Redeweisen iiber Stars —
vom Fandiskurs und der Zeitungsnotiz iiber die Kinowerbung und den bio-
grafischen Wilzer bis hin zur Kostenkalkulation in der Produktionsfirma
und der filmischen Inszenierung selbst — legt nahe, daB sich iiber Stars sehr
gut auch un-, vor- oder auch antitheoretisch sprechen 14B8t. Die Herausforde-
rung an die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Stars besteht nun
darin, Modelle zu finden, die diese unterschiedlichen Redeweisen miteinan-
der vernetzen. Ohne die Heterogenitiit der Felder aufzuheben, in denen Dar-
steller zu Stars gemacht werden, hétten die star studies Zusammenhinge
aufzuzeigen, den Star nicht als ,,Person*, sondern im angedeuteten Sinne als
»~lmage” zu begreifen — wenngleich die Vermittlung einer authentischen
Personlichkeit, wie etwa Richard Dyer oder Christine Gledhill gezeigt ha-
ben, zum funktionalen Kern der meisten Starimages gehoren diirfte.’

Mit unserem ,.call for papers* hatten wir dazu angeregt, Stars in diesem
Spannungsfeld von alltdglichen Redeweisen und theoretischer Reflexion zu
beschreiben: Wie konnen Analysen von Starimages im Einzelfall aussehen,
von welchen Voraussetzungen haben sie auszugehen und welche gesell-
schaftlichen Prozesse sind am historischen und zeitgendssischen Starwesen
abzulesen? Auf diese Fragen erhielten wir weit mehr Antworten, als wir in
diesem und dem nichsten Heft von Montage/AV (in welchem der Schwer-
punkt fortgesetzt wird) abdrucken kénnen. Der unerwartet groBe Riicklauf
zeigt indes nicht nur die Aktualitit des Themas, sondern auch die Vielfalt

5 Vgl. Richard Dyer (1991) A STAR 1S BORN and the Construction of Authenti-
city. In: Stardom. Industry of Desire. Hrsg. v. Christine Gledhill. New York/
London: Routledge, S. 132-140; Christine Gledhill (1994) Zeichen des Melo-
drams. In: Und immer wieder geht die Sonne auf. Texte zum Melodramatischen
im Film. Hrsg. v. Christian Cargnelli & Michael Palm. Wien: PVS, S. 191-209.
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der méglichen Zugriffe auf das Starwesen, welche nach wie vor die Formu-
lierung verallgemeinernder, jenseits des Einzelfalls ansetzender Theorien
oder gar Methoden erschwert. Ausgehend von dieser Priamisse schligt Low-
ry in seinem Uberblick iiber ,,Stars und Images* dennoch etnige Breschen in
das wuchernde Feld der star studies. Um die sowohl soziologisch und 6ko-
nomisch als auch semiotisch und kulturell besetzbare Kategorie des Star-
images gruppiert er die verschiedenen Aspekte, deren Zusammenwirken im
gesellschaftlichen Diskurs erst das Starwesen erkldren kann. Differenziert
Lowry unter anderem zwischen inner- und auBerfilmischer Imagebildung,
so beschrinkt sich Chris Holmlund in threm Blick auf die Analyse filmi-
scher Charaktere zwar ausschlieBlich auf erstere, dennoch teilt sie mit Low-
ry im Ansatz das Bemiihen, die Palette moglicher, je unterschiedlich theo-
retisch fundierter Zugriffe auf ein analytisches Problem zu sondieren. Wie
Lowry plddiert sie dafiir, die teils widerspriichlichen Ergebnisse verschie-
dener Fragestellungen und individueller Rezeptionsakte nicht durch einsei-
tige theoretische Vorentscheidungen zu glitten, sondern vielmehr bereits im
Ansatz fiir konkurrierende, auch widerstreitende Lesarten sensibel zu blei-
ben und deren Koexistenz nicht als zu 16sendes Problem, sondern als zen-
trales Charakteristikum der Figurenkonstruktion und der ,Identifikation*
mit Charakteren im Spielfilm zu werten.

Die weiteren Beitrdge zum Schwerpunktthema widmen sich in Fallstudien
einzelnen Starimages, anhand derer sie je unterschiedliche Fragestellungen
verfolgen. Joseph Garncarz greift mit der Filmschauspielerin Claire Rom-
mer, einem Star des Kinos der Weimarer Zeit, einen Fall auf, der exempla-
risch gerade nicht fiir das kollektive Erinnern, sondern fiir das Vergessen
von verstorbenen Stars steht. Trotz ihrer nachweisbaren Funktion als Star zu
Lebzeiten ist Rommer heute kein ,,Begriff“ mehr, ihr Image mit keinem
kulturellen Wert besetzt oder verkniipft — AnlaB fiir Garncarz nicht allein
iiber die historische Relativitdt von Erfolg, sondern auch iiber die Kriterien
und Kanonisierungsbestrebungen der Filmgeschichtsschreibung nachzu-
denken. Franz Bokel befaBt sich mit den public relations des Rennfahrers
Hans Stuck und dessen Arbeit am eigenen Starimage im Nationalsozialis-
mus, um zu zeigen, wie das vom Star und seiner Frau gefiihrte
»Unternehmen Stuck® sowohl konforme als auch eigenstindige Kommuni-
kationsformen und Teil6ffentlichkeiten erméglichte. Susanne Weingarten
schlieBlich betreibt Staranalyse am lebenden Kérper, indem sie filmische
Rollen und auBerfilmisches Image von Demi Moore als Artikulation von
zeitgendssischen Diskursen iiber Geschlecht und Kérperlichkeit beschreibt.
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Viele Fragen unseres ,,call for papers“ bleiben weiterhin offen: in diesem
Heft findet sich noch nichts zur Vor- und Friihgeschichte des Starwesens,
zu Aspekten seiner Okonomie, zur Beziehung von den Fans zu ihren Stars.
Lesen Sie also weiter im nédchsten Heft der Montage/AV: Dort bringen wir
unter anderem ein Interview mit Florence Lawrence aus dem Jahr 1910;
Sabine Hake untersucht am Beispiel Heinz Rithmann die Inszenierung des
»kleinen Mannes*; und Brian Currid verfolgt am allméhlichen Zer(all der
Film- und Chansonkarriere Zarah Leanders die Konstruktion einer Gegen-
Oftentlichkeit der Erinnerung durch ihre schwulen Fans. Dariiber hinaus
regen wir alle interessierten Leserinnen und Leser an, die Liicken in unserer
Auseinandersetzung mit Stars aufzuzeigen und zu fiillen: Wir bilden uns
nicht ein, die Debatte mit zwei Themenheften erschopfend gefiihrt zu haben
und nehmen selbstverstdndlich auch weiterhin gerne Artikel zum Thema
entgegen.

Frank Kesslers iibersetzerischem Engagement schlieBlich ist es zu verdan-
ken, daf} die Montage/AV auBerhalb des Themenschwerpunktes cine lange
schon gehegte Absicht endlich verwirklichen und mit dem Text von Eticnne
Souriau das filmwissenschaftliche Projekt der franzosischen Ecole de
Filmologie endlich auch einem deutschsprachigen Leserkreis vorstellen
kann. Die dort geleistete filmwissenschaftliche Auseinanderselzung sicht
am Anfang der immer noch andauernden Institutionalisierung der Filmwis-
senschaft nicht nur in Frankreich.

Johannes von Moltke



Stephen Lowry

Stars und Images

Theoretische Perspektiven auf Filmstars

Hitchcock soll einmal gesagt haben: “The trouble with suspense is that few
people know what it is.” Das Problem mit Film- und Medienstars liegt eher
darin, daB jeder zu wissen meint, was sie sind. Jeder kennt Stars und weif3
mehr oder minder gut Bescheid iiber ihre Filme, die intimen Details ihrer
Privatleben, ihre Kleidung, ihre Art, zu reden und sich zu bewegen, ihre
Triumphe und Niederlagen, ihre Ansichten, ihre Charakterziige und die
Rollen, die sie spielen. Auch kann man sich relativ schnell und leicht dar-
iiber verstindigen, wer ein Star ist und wer nicht, selbst dann, wenn die
einzelnen Vorlieben und Abneigungen stark divergieren. Von den meisten
Stars hat man eine deutliche bildliche Vorstellung. Filmstars und andere
Medienstars, wie zum Beispiel Fernsehpersonlichkeiten, Sport- und Musik-
stars, bevolkern den Alltag unseres Jahrhunderts. Sie nehmen einen nicht
unwesentlichen Platz im kulturellen Wissen der meisten Menschen ein.

Filmwissenschaftliche Fragen und Probleme

Wie bei vielen scheinbaren Selbstverstandlichkeiten stellt sich auch dieses
alltéigliche, intuitive Verstindnis des Stars bei ndherer Betrachtung als un-
genau und problematisch dar. Anstatt eine Erklirung fiir das Starphinomen
anzubieten, bedarf das Alltagswissen iiber Stars selbst einer Erlduterung.
Versucht man z.B., die konkreten Merkmale und Eigenschaften der Stars zu
erfassen, um dadurch zu erkldren, was den Star zum Star macht, verheddert
man sich sehr schnell in Widerspriichen. Fiir jedes Beispiel scheint ein Ge-
genbeispiel zu existieren, die Variationen des Starphidnomens sind fast
unendlich. Nicht einmal vermeintlich allgemeingiiltige Kategorien wie
Schonheit, Talent, Jugend, Sex-Appeal etc. greifen wirklich (vgl. Levy
1990; Fowles 1992, 63ff). Will man universelle Qualitdten von Stars defi-
nieren, landet man schnell bei schwammigen und diffizilen Begriffen wie
»Ausstrahlung®, ,Priasenz®, ,,Charisma", ,,Star-Qualitdt* und ,,Persénlich-
keit”, die zwar auf zentrale Momente des Starphiinomens hinweisen, die
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aber in der wissenschaftlichen Anniherung eher Probleme schaffen als Lo-
sungen erméglichen. Nicht nur die populdre Presse arbeitet mit diesen
Begriffen, sie kursieren auch in publizistischen und wissenschaftlichen
Arbeiten iiber Stars. Versuche der Systematisierung in Startypologien (z.B.
Heinzlmeier/Schulz/Witte 1980; 1982; Patalas 1963; Welsch 1978) schei-
tern an der Vielfalt der Stars, der Willkiirlichkeit der Kategorien, der Kom-
plexitit der Beziige zwischen Stars und oft auch an einer fehlenden Histori-
sierung. Die Versuche, Filmstars inhaltlich zu definieren, sind meist wenig
befriedigend, die Masse der eher populdren Literatur iiber einzelne Stars
gelangt selten iiber Tratsch und Anekdoten hinaus und besteht bestenfalls
aus Portrits und Biographien, die sich aber kaum begrifflich mit dem Star-
phinomen auseinandersetzen.! Die wissenschaftliche Auseinandersetzung
mit Stars erfolgte lange Zeit vor allem aus soziologischer oder kulturkriti-
scher Sicht (z.B. Alberoni 1972; Boorstin 1987; King 1985; 1986; 1987
Ludes 1989; Morin 1984; Schickel 1971; 1985), denn die Autoren- und
Textzentrierung der Filmgeschichtsschreibung hat das schwer zu lokalisie-
rende Starphénomen zumeist ausgeblendet. Erst mit den wichtigen Arbeiten
von Dyer (1978; 1979; 1982; 1986) gab es einen Versuch, die verschiede-
nen Aspekte des Stars analytisch zu differenzieren und zugleich synthetisch
in Beziehung zueinander zu setzen. Methodisch wegweisend ist auch sein
Ansatz, Stars sowohl strukturell (als hochverdichtete, mehrdeutige Zeichen
und Images), als auch funktional (fiir die Narration, Bedeutung und Asthetik
des Films, fiir die Filmindustrie, fiir Zuschauer, Fans und Publika sowie fiir
die Gesellschaft insgesamt) zu analysieren.

Obwohl das Starphdnomen nach wie vor von denjenigen filmwissenschaft-
lichen Ansitzen nahezu unberiicksichtigt bleibt, die sich an Regisseuren, an
einzelnen Filmen oder Filmstilen orientieren, ist insgesamt eine merkliche
Zunahme an Arbeiten zu Stars in den neunziger Jahren zu verzeichnen. Das
hingt zum einen sicherlich mit der ,New Film History* zusammen, einer
Filmgeschichtsschreibung, die ihre Aufmerksamkeit auf die institutionelle
und wirtschaftliche Geschichte des Kinos lenkt und sich deshalb auch fiir
Faktoren wie Stars und Starsysteme interessiert. In diesem Umfeld entstan-
den beispielsweise Arbeiten zur Entstehung und Friihphase des Filmstars
(Bowser 1990, 103-119; DeCordova 1991; Staiger 1991) sowie zur Pro-
duktion von Hollywoodstars (Klaprat 1985; Kehr 1979; Kindem 1982).

1 Serivse und begrifflich differenzierte Einzelstudien wie bspw. die von Levy
(1988), Maland (1989) und Vincendeau (1985; 1992; 1993) sind leider immer
noch die Ausnahme.
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Auch die faktographische Geschichtsschreibung hat neue Materialien si-
chergestellt und eine breitere, solide Basis fiir historische Untersuchungen
geschaffen. In Deutschland ist dies vor allem ein Verdienst von CineGraph,
wobei aber auch zahlreiche Einzelstudien — von Magisterarbeiten bis hin zu
den Publikationen der Museen und der ,,Stiftung Deutsche Kinemathek* —
wichtige Grundlagenrecherche betrieben haben. Zum anderen wurde Dyers
Ansatz in verschiedenen Untersuchungen zu Starimages aufgegriffen und
weiterverfolgt, vor allem im Kontext von Arbeiten zu ,,Gender*, Genera-
tion, Rasse und Nation.2 Weitere Impulse bekamen Starstudien im Zusam-
menhang mit neuen Arbeiten zum Schauspiel (z.B. Affron 1977; Naremore
1988; O’Brien 1983; Wexman 1993; Zucker 1990; Cinema Journal 20,1,
1980; Wide Angle 6,4, 1985) sowie aus Untersuchungen zur Rezeption, zum
Zuschauerverhalten und zu Fans, die insbesondere durch die Cultural Stu-
dies vorangetrieben wurden (Lewis 1992; Mikos 1994; Stacey 1991; 1994;
1997; Thumim 1992; Wulff 1990).

Die Schwierigkeit, Stars inhaltlich zu fassen, sowie die Vielfalt der bisher
entwickelten methodischen und theoretischen Zugénge deuten auf die be-
sondere Komplexitit des Phinomens ,,Star*. Wie schon erwihnt, fiihren
Versuche, Stars durch die individuellen Merkmale ihrer Images zu bestim-
men, zu keinen generalisierbaren Ergebnissen. Schonheit, Talent, schau-
spielerische Begabung oder Sex-Appeal sind eher ,Kann“- als ,MufB*-
Kriterien. Entsprechend werden sie in der Literatur zum Filmstar sehr wi-
derspriichlich bewertet (Korte/Strake-Behrendt 1990, 18-19). Letztlich 148t
sich nicht viel mehr feststellen, als daB ein Star eine auf irgendeine Weise
besonders exponierte und bedeutsame ,,Personlichkeit®, die die Basis der
»Starprisenz* oder ,,Star-Qualitét” bildet, darstellen muB. Ubereinstimmend
werden in der Literatur auch die Kriterien ,,Erfolg", ,,Kontinuitit im Image*
und ,,Wirkung* (,,Idolwirkung®, ,Identifikation*) als Komponenten des
Stars benannt (vgl. Korte/Strake-Behrendt 1992, 14-18). Damit sind zen-
trale Aspekte des Startums erfaBt, allerdings betreffen sie sehr unterschied-
liche Dimensionen des Phdnomens. Je nachdem, aus welcher Perspektive
man sich ithm nihert, veridndert sich das Bild des Startums: Den Star kann

2 Die Sammelbinde von Butler (1991) und Gledhill (1991) biindeln viele wich-
tige Arbeiten tber Stars. Von exemplarischem Wert sind auch einige Unter-
suchungen zu einzelnen Stars — insbesondere die Arbeiten, die Fragen der
Weiblichkeit und Minnlichkeit im Film sowie der nationalen Kulturen und hi-
storischen Situationen thematisieren (vgl. Holmlund 1993; Moltke/Wulff 1997
Studlar 1996; Vincendeau 1985; 1992; 1993).
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man als einen Teil des Films betrachten, als ein intertextuell und inter-
medial erzeugtes Image, als einen Gegenstand von Klatsch und Tratsch in
der Regenbogenpresse wie im direkten Austausch der Fans’, als ein Ele-
ment des kulturellen Wissens, als ein Produkt der Filmindustrie und Be-
standteil ihrer Marketingstrategien, als ein soziologisches Phinomen, als
einen Ausldser psychischer Prozesse wie Identifikation und Projektion, als
eine Heldenfigur, ein Idol oder ein kulturelles Stereotyp und vieles andere
mehr.

Bei dieser Komplexitit des Phdnomens kann es niitzlich sein, verschiedene
Aspekte und mégliche Perspektiven zu systematisieren. Eine grobe Gliede-
rung ergibt dabei vier zentrale Dimensionen des Starphdnomens: der Star
als Image, der Star als Wirtschafts- und Produktionsfaktor, der Star in der
Rezeption und Wirkung sowie der Star im Kontext seiner soziokulturellen
Bedeutung. Wihrend es durchaus sinnvoll ist, diese Bereiche analytisch zu
trennen und in Einzelstudien zu untersuchen, ist es dariiber hinaus wichtig,
die gegenseitige Beeinflussung und Bedingtheit der verschiedenen Mo-
mente nicht zu vernachlissigen. Eine einheitliche oder synthetisierende
Theorie des Stars wird es sicherlich nie geben, aber dennoch halte ich es fiir
wichtig, den Zusammenhang zwischen den dsthetischen, 6konomischen,
kulturellen und pragmatischen Aspekten nicht aus den Augen zu verlieren,
wenn man die Bedeutung, die einem Filmstar zukommt, ermessen méchte.
In dieser Hinsicht erhalt der Begriff ,,Image* nicht nur als semiotisches oder
asthetisches Konstrukt des Stars, sondern auch als Artikulationspunkt der
anderen Bestimmungen einen zentralen Stellenwert, denn der EinfluB der
Produktionsbedingungen und -faktoren macht sich in der Gestaltung des
Images sowie in der Riickwirkung des Images auf die Filme, auf deren Er-
folg und den Wert des Stars bemerkbar. Ebenso reprisentiert das Image die
Schnittmenge zwischen Person bzw. Schauspieler und Publikum — die Re-
zeption und die Wirkung eines Stars sind durch das Image vermittelt und
wirken auf dieses zuriick. Dariiber hinaus ist die Bedeutung des Stars auch
ein Ergebnis der Interaktion zwischen dem Image und den kulturellen Dis-
kursen der Zeit. Aufgrund dieser Uberschneidungen werde ich hier vom
Begriff des Images ausgehen und versuchen, ihn als Zugang zu anderen
Themengebieten zu benutzen.

3 Zu diesem Aspekt vgl. Faller 1987; Fiske 1987, 117-126; Mikos 1991; Reeves
1988.



14  Stephen Lowry montage/av

»Starimage*

Den Begriff des Images zu prézisieren ist wichtig, einerseits um die nahe-
liegende Konfusion zwischen der realen Person und dem in den Medien
verbreiteten Starimage auch terminologisch zu vermeiden, andererseits um
die verschiedenen Ebenen des Starphdnomens analysieren zu konnen.

Es sind zwar wirkliche Personen, die Stars werden®, als Stars aber sind sie
Teil der Offentlichkeit ~ Garncarz spricht von ,6ffentlichen Kunstfiguren*
(1989) — und normalerweise ausschlieBlich durch ihre in der Offentlichkeit
verbreiteten Images zugénglich. Allerdings ist es dem Publikum wichtig,
daB Stars reale Personen sind. Ein GroBteil seines Interesses konzentriert
sich auf die Frage, wie Stars ,,wirklich® sind. Das Bestreben, die
»Wahrheit“ iiber den Star als Privatperson zu erfahren, ist sowohl fiir das
Interesse der Fans als auch fiir die Publikationsstrategie der Klatschblitter
wichtig. Dieses Moment des Startums funktioniert aber nur, wenn auch die
Differenz zwischen dem o6ffentlichen Image und der dahinter vermuteten
realen Person - also eine gewisse Ritselhaftigkeit des Stars — erhalten
bleibt. Das Startum ist nicht eine Qualitdt der Person allein, sondern hat ein
Eigenleben und kann sich z.B. auch nach dem Tod des Schauspielers oder
der Schauspielerin weiterentwickeln und neue Wege nehmen. Auch isthe-
tisch 16st sich das Image von der Person ab. Die Zeichenhaftigkeit des
Images kann bei einem bekannten Star sichtbar werden — man denke etwa
an die bekannten Bilder von Marilyn Monroe oder Marlene Dietrich (Thiele
1997, 142f). Im allgemeinen wird das Image durch Filme — mitunter auch
durch andere Texte und Medien wie z.B. durch die Regenbogenpresse,
durch Klatsch, Fotos und Fernsehauftritte — aufgebaut. Ein Starimage exi-
stiert und entwickelt sich meist iiber eine ldngere Zeit. So bekommen frii-
here Filme nachtriglich eine andere Bedeutung, und der Star gewinnt gege-
benenfalls an Popularitit. Auch sein Tod kann seinem Startum eine neue
Bedeutung geben, wie dies etwa bei Marilyn Monroe und Elvis Presley der
Fall war (vgl. Fiske 1993). So liBt sich zusammenfassend festhalien, daf3
die Bedeutung und Aktualitit eines Stars historisch bedingt ist: Ein Star
kann im Lauf der Zeit vollig an Bedeutung verlieren, er kann sein Image

4 Eine interessante Frage wiire, inwiefern und auf welche Weise vollig kiinstliche
Figuren wie z.B. Zeichentrickfiguren die Funktionen eines Stars iibernehmen
kénnen; vgl. dazu Belton 1994, 90-92.
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verindern oder fiir verschiedene Teile des Publikums in verschiedenen
Kontexten unterschiedliche Bedeutungen haben.’

Ein Filmstar ist ein Schauspieler oder eine Schauspielerin, aber zugleich ist
er oder sie auch viel mehr als nur ein Schauspieler oder eine Schauspielerin.
Das, was das Startum ausmacht, ist gerade die Differenz von einer wirkli-
cher Person und einer besonderen, ,,iibermenschlichen Qualitiit, die dem
Star zugeordnet wird und die sich z.B. in der Rede von der ,,Gottlichkeit*
(Divisme) oder vom ,,Mythos* des Stars niederschlédgt (vgl. Heinzlmeier/
Schulz/Witte 1980; Morin 1984; Walker 1970). Natiirlich liefert die reale
Person durch ihr Talent, ihre erlernten Fahigkeiten, ihr Aussehen, ihre Pri-
senz oder Ausstrahlung, ihr Auftreten und ihre Lebensweise die unverzicht-
bare Grundlage fiir das ,,libermenschliche* Starimage. Die wirkliche Bio-
graphie des Schauspielers beinhaltet die personlichen Vorausselzungen [iir
das, was der Star tut, und ein Filmstar — im Gegensatz zur Medienperson-
lichkeit oder ,,Celebrity (vgl. Boorstin 1987; Langer 1981; Monaco
1978)¢ — muB normalerweise eine bestimmte Leistung als Darsteller erbrin-
gen, wobei ,.kiinstlerische* Kriterien fiir diese Leistung weniger wichtig
sein konnen als das Vermogen, kulturelle Stereotypen zu verkorpern. Fiir
das Publikum sind Stars als Images — nicht als die thnen letztlich unbc-
kannten Personen — relevant, auch wenn sie als Verkorperungen einer Art
personlicher Identitit oder eines bestimmten Personlichkeitstypus verstan-
den werden.

Einen wissenschaftlichen Zugang erdffnet der Begriff ,,Image* im Rahmen
der Semiotik. Folgt man Dyer, ist ein Starimage ein Komplex von Zeichen
sowie mit den Zeichentragern verbundenen denotativen und konnotativen
Bedeutungen (1979; 1986). Bestandteile des Images sind alle &ffentlich
zugingliche Zeichen und Aussagen iiber den Star als Person und als Film-
figur. Das Zeichenagglomerat ,,Star setzt sich aus Elementen zusammen,
die durch verschiedene Medien (Film, Presse, Werbung ectc.) vermittelt

5 vgl. dazu z.B. Dyers Diskussion der ,,Camp*-Bedeutung von Judy Gartand
(1986, 141-194).

6 Dieser Aspekt verweist auf die Notwendigkeit, die Medienspezitik von Stars
und Startypen niher zu untersuchen. Zwischen verschiedenen Arten von Filin-
stars, Fernsehschauspielern, Serienhelden, Moderatoren, Talk- oder Spielshow-
gisten, Ansagern und Ansagerinnen und anderen im Fernsehen auftretenden,
offentlichen Personen (Sportlern, Politikern, Kiinstlem etc.) gibt es eine Reihe
von graduellen, aber signifikanten Unterschieden, die sowohl die Imagebildung
als auch die Formen der Zuschauerinteraktion betreffen.
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werden. Diese Elemente gehoren unterschiedlichen semiotischen Systemen
an (Ikonographie, schauspielerische Konvention, narrative Muster, verbale
und nonverbale Kommunikation etc.) und présentieren Informationen iiber
sehr unterschiedliche Aspekte des Stars (Privatleben, Filmrollen, Lifestyle,
Personlichkeit, Ansichten, Verhaltensweisen etc.).

Es gibt verschiedene Versuche, das Zeichenagglomerat, das ein Star dar-
stellt, zu zerlegen und seine Facetten zu benennen (vgl. Korte/Strake-
Behrendt 1990, 17f). Obwohl die Einteilungen und die Terminologie sehr
unterschiedlich sind, werden im Prinzip zwischen realer Person und Star-
image und innerhalb des Images zwischen Filmrollen oder Leinwandimage
und dem Privatimage unterschieden. Was dabei mit ,,realer Person® gemeint
ist, bleibt oft unklar. Der Star, mit dem die Zuschauer und Fans interagie-
ren, ist immer ein Konstrukt, das auf den in den Medien verbreiteten Infor-
mationen und Zeichen aufbaut Insofern kann man bei der Untersuchung
von Stars Fragen nach der wirklichen Person vernachldssigen bzw. das
Konstrukt ,,wirkliche Person* als Teil der Imagebildung betrachten. Wichtig
ist aber auf jeden Fall, das innerfilmische Image (,,Rolle", ,Leinwand-
image*) vom auferfilmischen Image (verschiedentlich auch mit ,,Person*,
Personlichkeit*, ,,Erscheinung®, ,6ffentliche Person®, ,,Privatexistenz* u.i.
bezeichnet) zu unterscheiden, auch wenn beide Aspekte des Images in stin-
diger Wechselwirkung stehen.

Das innerfilmische Image entsteht aus der spezifischen Realisierung der
Filmrollen und umfaBt sowohl die Rollen selbst als auch unseren Eindruck,
den wir vom Schauspieler haben. Das auBerfilmische Image ist durch das
offentlich bekannte Privatleben des Stars geprigt, das vor allem durch Me-
dien wie Presse, Werbung, Fernsehen etc. vermittelt wird. Innerhalb jedes
Teilbereichs gibt es eine Fiille verschiedener Sorten von Informationen, die
wir nutzen, um ein Starimage zu konstruieren. Fiir das Image im Film sind
das z.B. Typ oder Rollenfach, Funktion der Figur in der Handlung, Sprech-
und Spielweise, duBere Erscheinung des Schauspielers, sein Auftreten so-
wie die Parameter der filmischen Darstellungsweise. Innerhalb jeder dieser
Kategorien bekommen wir in Form von unzihligen konkreten Details
(Zeichen) und komplizierteren Aussagen Informationen iiber den Star und
die Rolle. Fiir das auBlerfilmische Image stehen alle Informationen zur Ver-
fiigung, die wir iiber verschiedene Medien erhalten. Dabei kann es um den
Schauspieler gehen, meistens aber steht der Star als ,Mensch* und
»Privatperson” im Vordergrund. Zeichen, die auf seine Herkunft, seine
Lebensgeschichte, seine politischen und moralischen Einstellungen und vor
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allem auf sein Familienleben und seinen Lebensstil deuten, sind wesentliche
Faktoren in der Imagebildung.

Der filmische und der auBerfilmische Teilbereich des Images konnen im
Verhiltnis zueinander unterschiedlich gewichtet sein. Bei manchen Stars
sind die Filmrollen entscheidend, bei anderen iiberwiegt der Klatsch iber
das Privatleben. Inner- und auBerfilmische Images konnen iiberdies unter-
schiedlich zusammenpassen: sich decken, sich widersprechen oder partiell
miteinander iibereinstimmen, ,,zueinander versetzt sein“ (vgl. Dyer 1979,
142-149).7 Tendenziell gibt cs eine ausgeprigte Kontinuitit zwischen dem
inner- und dem auBerfilmischen Image, vor allem im klassischen Star- und
Studiosystem, in dem Stars und ihre Images planvoll aufgebaut und stilisiert
wurden (vgl. Faulstich et al. 1997). Teilweise waren die ,,offiziellen” Le-
bensgeschichten und Bilder des Privatlebens der Stars ein rein kiinstliches
Produkt der Studios. Auch wenn authentische biographische Fakten die
Basis des Images bildeten, wurden sie in der Offentlichkeitsarbeit so cinge-
setzt, daB sie ein bestimmtes, durchgéngiges, in sich konsistentes Image
propagierten, das dariiber hinaus zu den Filmrollen pafite (vgl. Harris 1991).
Allerdings gab es Moglichkeiten, das Image zu veridndern oder zu erweitern
und sogar widerspriichliche Elemente in einem Image zu verbinden.® Auch
war die Gleichsetzung von Star und Rolle nie vollstindig, und das Publi-
kum konnte bereits in der friihen Phase des Starsystems problemios mit
Diskrepanzen im Image umgehen, wie Janet Staiger (1997) am Fall Theda
Bara gezeigt hat. Die relative Gewichtung zwischen inner- und au3erfilmi-
schen Imageanteilen dndert sich in verschiedenen historischen Phasen, Lin-
dern und Medien. So gilt die ausgeprigte Kontinuitit zwischen Leinwand-
image und Privatimage vor allem fiir die klassische Zeit der Hollywood-
studios, wihrend in neueren Filmen die Kontinuitdt des Images oft durch
eine Betonung der schauspielerischen Qualitdt (also der Wandlungsfihig-
keit und der Diskontinuitdt zwischen Rollen) ersetzt wird — ,,Schauspieler-
stars* wie Dustin Hoffman, Meryl Streep, Sissy Spacek und Robert De Niro
wiren Beispiele —, was unter anderem mit den institutionellen und wirt-
schaftlichen Bedingungen in der Filmindustrie seit der Auflosung des klas-
sischen Studiosystems zusammenhingt. Dariiber hinaus gibt es — noch we-
nig erforschte — medienspezifische Unterschiede, z.B. zwischen Filmstars

7 Vgl Ellis 1982, 102f; fiir eine Untersuchung des Zusammenspiels von Image
und Schauspielstil vgl. Lowry 1997c.

8  Fiir einen Vergleich unterschiedlicher Erorterungen am Beispiel von Bette
Davis vgl. Klaprat 1985 und Mayne 1993, 123-141.
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und Fernsehstars bzw. -personlichkeiten — etwa eine starkere Ineinssetzung
von ,,Person® und ,,Figur” bei Serienstars und erst recht bei Moderatoren
und Showmastern, die als ,,sie selbst", sozusagen als ,,0ffentliche Privatper
son* auftreten.® Die intermediale Prisenz von Stars war schon am Anfang
des Kinos beim Wechsel von Theaterschauspielern zum Film wichtig. Sie
wurde nach dem Untergang des Studiosystems zur Regel, als die Filmindu-
strie nicht mehr ihre Stars langsam und planvoll aufbaute, sondern sie zu-
nehmend aus anderen Sparten und Medien wie z.B. Fernsehen, Musik und
Sport rekrutierte.

Inhaldich kann man das inner- oder auBerfilmische Image in verschiedene
Teilgebiete aufteilen, die ,Eigenschaften®, ,Attribute” und .Lebens-
zusammenhinge* des Stars beinhalten. Solche Teilbereiche repriiscntieren
bestimmte Aspekte der Vorstellung von einem Star als fiktionaler Person
und enthalten die Informationen, Eindriicke, Wahrnehmungen und Bilder,
die das Publikum den Medien entnehmen kann. Dazu gehéren z.B. dic Le-
bensweise des Stars, seine besonderen Verhaltensweisen, seine dullere
Erscheinung, sein Familien- und Liebesleben, Wertvorstellungen usw. Jeder
dieser Bereiche setzt sich aus unzdhligen Einzelinformationen und Bildern
zusammen, die so etwas wie Charakterziige, Personlichkeitseigenschaften
und personliche Details des Stars reprisentieren. Die Spanne der moglichen
Elemente cines Images ist also extrem grofl. Wihrend im konkreten Einzel-
fall solche , Stareigenschatten* sehr wichtig sind — denn aut diese Eigen-
schaflen reagiert das Publikum —, sind sie als Instrumente einer Analyse des
Starphiinomens wenig geeignet. Es lassen sich kaum Kategorien entwik-
keln, die genau und trennscharf genug sind, um die relevanten Eigenschal-
ten eines Stars zu erfassen, und die nicht so enggefat und unspezifisch
sind, daB sie auch fiir andere Stars giiltig wéaren. Sowohl die Persénlich-
keitsmerkmale als auch die filmischen und schauspielerischen Zeichen sind
nicht digital, sondern analog (vgl. Dyer 1979, 152). sie sind durch leine
Abstufungen und graduelle Unterschiede bestimmt. Wie alle Zeichen haben
sie in sich keine feste Bedeutung. sondern erhalten Bedeutung erst in ihrer
Zusammensetzung im Text. im Kontext und in ihrer Rezeption. Solche
Feinheiten und Zusammenhiinge lassen sich nicht durch formalisierte Kate-
gorien erfassen. Daher sind cine quantitative Inhaltsanalyse oder eine empi-

Eine analytische Trennung zwischen . Person™ und ..Figur™ ist aber auch bei den
Fernschpersonlichkeiten wichtig. Moglicherweise werden dabei andere Begrilte
benotigt. Zu ..Person und Figur” im Fernsehen vgl. Keppler 1995: Wulll 1996:
1997.
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rische Befragung, die versuchen wiirde, Stareigenschaften und Images zu
erfassen, hier nur begrenzt geeignet.’® Auch eine Klassifikation von Stars
nach inhaltlichen Merkmalen des Images bringt wenig und reduziert die
»Stareigenschaften auf feste, eindeutige Attribute und Merkmale, staul sic
als ,,strukturierte Polysemie” (Dyer 1979, 72) und als ,,Brennpunkt hoch-
komplexer Bezugssysteme und allgemeingesellschaftlicher Verhiiltnisse
und Prozesse* (Faulstich 1990/91, 50) zu verstehen. Um die Bestandteile
eines Images in ihrer Konkretheit, in ihrer Einbindung in die historischen,
diskursiven und kulturellen Kontexte und im Zusammenhang mit ihren
moglicherweise unterschiedlichen Bedeutungen fiir verschiedene Publika zu
erfassen, muBl die Analyse des Starimages eine relativ offene hermeneulti-
sche Prozedur bleiben.

Ein anderes Verfahren der Imageanalyse verfolgt das Ziel, die Elemente des
Starimages zuriickzuverfolgen, um herauszufinden, inwiefern sic auf se-
miotischen Grundelementen des Films bzw. der auBerfilmischen Medien
basieren. Das Problem besteht auch hier darin, daB man sich ciner fast un-
iibersehbaren Fiille von moglicherweise signifikanten Elementen gegen-
iibersieht. Etwas Ordnung gewinnt man, indem man die Medicn identifi-
ziert, die fiir die Imagebildung relevant sind. Fiir jedes Medium wird cs
dann moglich sein, Teilbereiche der Signifikation zu isolieren: Text und
Bild bei der Presse oder alle formalen und stilistischen Parameter des Films
(Bildkomposition, mise-en-scéne, Kamerafiihrung, Beleuchtung, schau-
spielerische Darstellungsweise, Ton, Musik, Montage, narrative Strukturen
etc.). Jeder dieser Bereiche funktioniert als ein Subsystem der Signifikation
mit eigenen Konventionen und Codes, z.T. mit weiteren Unterteilungen,
beim Schauspieler z.B. Kinesik (Mimik, Gestik), Sprechweise, Physiogno-
mie und Kérperbau, Schminke etc.!! In jedem dieser Bereiche gibt es eine
fast unbegrenzte Anzahl méglicher Zeichen. Fiir das Starimage sind inshe-
sondere konnotative Bedeutungen wichtig. Sie lassen sich kaum {ormalisic-
ren, sondern ergeben sich aus dem jeweiligen Kontext und aufgrund der

10 Die ergiebigsten empirischen Untersuchungen haben bisher eine qualitative
Erhebung des Zuschauerinteresses dokumentiert. Die Arbeit von Stacey z.B.
basiert auf Fragebogen, die relativ offen gestaltet sind und die auf die erzdhleri-
sche Reproduktion der Starrezeption zielen (1994). Eine theoretisch reflektierte
Interpretation ist ein wichtiger Teil ihrer Arbeit. Stacey versucht nicht, ein Star-
image festzulegen, sondern stellt bewuBt den unterschiedlichen populidren Ge-
brauch des Images in den Vordergrund.

" Fiir einen Versuch, solche Zeichensysteme fiir Theater, Film und Fernsehen zu
systematisieren, vgl. Esslin 1989.
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Assoziationen des Rezipienten. Die Zeichensysteme, auf die das Starimage
aufbaut, sind also praktisch unendlich und stellen eher offene Strukturen dar
(vgl. Eco 1972). Eco hat versucht, der Komplexitit und dem konnotativen
Charakter der Bedeutungszuschreibung mit dem Begriff des Codes beizu-
kommen. Diese Entscheidung bietet den Vorteil, iiber eine hohere Ebene
der Abstraktion zu verfiigen und von den unzihligen Einzelheiten des Zei-
chens absehen zu konnen. Sie birgt aber auch Gefahren, nicht zuletzt die
naheliegende, aber triigerische Erwartung, Codes wiirden die Bedeutungs-
zuweisungen festlegen. Codes sind jedoch offen und wandelbar. Sie ermog-
lichen die Bedeutungskonstruktion, die sie zwar leiten, aber nicht bestim-
men. Die Leistung der Semiotik besteht in diesem Zusammenhang darin,
die Konstruiertheit der Images und die verschiedenen Zeichen und Ele-
mente der filmischen und alltdglichen Signifikation zu erkennen. So ertf-
net sie auch Analysemdoglichkeiten, die zwar kaum universell anwendbar
sind — etwa im Sinne einer generellen Semiotik der Stars —, die aber fiir die
konkrete Analyse spezifischer Starimages niitzlich sein kénnen.

Produktion und Vertrieb von Starimages

Starimages sind nicht nur Ergebnisse semiotischer Prozesse, sondern auch
Produkte der Filmindustrie, der Studios, der Werbung und der Publizistik.
Starimages und Starkarrieren werden oft sorgfiltig geplant und konsequent
aufgebaut. Stars bilden einen zentralen Mechanismus der Produktdifferen-
zierung, der zur Steuerung der Nachfrage eingesetzt wird (vgl. Root 1989,
180). Die Entstehung des Starphdnomens und -systems ist sehr eng mit der
Entwicklung der Filmindustrie verbunden, insbesondere — aber nicht aus-
schlieBlich — in Hollywood.'? Bereits ab etwa 1910 waren Stars ein wichti-

12° Sicherlich stellen Stars ein breiteres Phinomen dar, das im funktionalen Zu-
sammenhang der Moderne zu lokalisieren wire. Schon lange vor dem Film wa-
ren beriihmte Virtuosen, Theaterschauspieler und Operndiven Bestandteile
einer biirgerlichen Offentlichkeit, und die Ubergiinge zum Filmstar waren flie-
Bend: Aus manchen Theaterstars wurden Filmstars, und in der Art der Priisen-
tation auf der Biihne und in den sekundiren Medien gab es eine starke Konti-
nuitédt (vgl. Hickethier 1997). Es scheint mir jedoch sinnvoll, die unterschiedli-
chen Formen von Stars und ,,Celebrities” zundchst medienspezifisch zu unter-
suchen, um erst auf der Grundlage konkreter Beschreibungen und Analysen
Ahnlichkeiten und Unterschiede zu anderen Formen herauszuarbeiten, anstatt
alle Startypen von vornherein unter einem einheitlichen Starbegriff zu subsu-
mieren. Insbesondere eine Ausdehnung des Star-Begriffs iiber die gesamte
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ger Faktor fiir einen Kinoerfolg. Die Namen der Schauspieler wurden ge-
zielt zur Vermarktung der Filme eingesetzt, indem z.B. Poster und Bildkar-
ten an die Kinos verteilt wurden. Etwas spiter — etwa ab 1914 — begann die
Kultivierung der eigentlichen Starimages, die dergestalt produziert wurden,
daB das Privatleben der Stars die Leinwandrollen unterstiitzten (vgl. De-
Cordova 1991).

Die wirtschaftliche Struktur der Studios kann als eine Voraussetzung fiir die
Entwicklung des Starsystems verstanden werden. Bestimmte Aspckte des
Filmstars — seine Funktion als Markenname und seine Garantiefunktion
(Starbesetzungen sollten quasi-automatisch einen erfolgreichen Film garan-
tieren) — entsprechen genau den konkreten Interessen der Filmfirmen. Diese
funktionale Bestimmung des Starphidnomens erklirt auch Merkmale wie
z.B. die ausgepriagte Kontinuitdt zwischen aufier- und innerfilmischen
Images sowie zwischen den einzelnen Filmrollen. Wirtschaftliche Faktoren
helfen auch, die Entstehung einer neuen Art von Filmstars zu verstehen, die
sich im Laufe der sechziger Jahre nach dem Ende des klassischen Studio-
systems und mit den Verdnderungen im Publikumsgeschmack ereignete. In
den erfolgreichsten Filme spielten mit einem Mal zuvor unbekannte Schau-
spieler. Die Produktionsfirmen investierten nicht mehr in den langsamen,
planvollen Aufbau neuer Stars, wihrend andererseits bekannte Namen kei-
neswegs mehr einen Erfolg an den Kinokassen garantierten (Morin 1984,
187ff; Walker 1970, 358-370). Barry King (1986) sieht das Startum einer-
seits in der Art der Konkurrenz zwischen den Studios begriindet: Fiir die
Studios stellen die Stars — gerade indem sie iiber ein Image oder eine
,Personlichkeit verfiigen, die iiber den einzelnen Film hinaus geht — einen
wichtigen Faktor an den Kinokassen dar. Die Studios hatten ein groles
Interesse daran, ein stabiles Starimage zu gestalten und zwischen dem
Image und den einzelnen Filmrollen eine moglichst groBe Kongruenz zu
erzeugen. Andererseits ist das Starimage, King zufolge, auch als eine Funk-
tion der Eigentumsverhiltnisse zu verstehen. Mit der Auflésung des Studio-
systems erfolgte ein Wandel von einerrealen zu einer formellen Subsump-
tion des Schauspielers unter die Produktionsfirma. Die Schauspieler konn-
ten nun eine groBere Kontrolle iiber ihr Image edangen, und die enge Ver-
bindung von Image und Rolle 16ste sich auf. Einzelne Rollen und die schau-
spielerische Leistung traten tendenziell in den Vordergrund. So interpretiert
King die Ubereinstimmung zwischen dem Filmimage, dem auBerfilmischen

»Menschheitsentwicklung (Ludes 1997) lauft Gefahr, jegliche historische und
gesellschaftliche Spezifizitat zu eliminieren.
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Starimage und der Person als eine Funktion der Struktur einer gewandelten
Filmwirtschaft.

Filmindustrie und Studios bilden den Rahmen des Starsystems. Dariiber
hinaus haben und hatten sie — insbesondere zur Zeit des klassischen Holly-
wood-Studiosystems — oft Auswirkungen, die bis in die Details der Kon-
struktion eines Starimages reichen konnten. So bekamen Schauspieler z.B.
genaue Anweisungen, die ihnen vorschrieben, was sie zu tun hatten und was
sie lassen sollten — nicht nur auf der Leinwand, sondern auch im Privat-
leben. Das 6ffentliche Image des Stars wurde vom ,,publicity department*
des Studios sorgfiltig aufgebaut und iberwacht. In den zwanziger und drei-
Biger Jahren nutzten die Studios ihre starke Position, um sich auch juristisch
im Standardvertrag ihre Kontrolle iiber das Starimage zu sichern. Schau-
spieler durften nur mit Einverstdndnis des Studios in der Offentlichkeit
auftreten. Dagegen behielt das Studio das Recht, Namen und Abbild des
Stars nach Gutdiinken in der Werbung und in der PR-Arbeit fiir Filme oder
auch andere, branchenfremde Produkte zu benutzen (vgl. dazu Allen/
Gomery 1985, 175f). Auch die ,Interaktion” zwischen Publikum und Star
wurde vom Studio gesteuert. Zu Zeiten des ausgeprigten Starkultes hatte
eine PR-Abteilung monatlich etwa 15.000 bis 45.000 Fanbriefe zu bearbei-
ten. Zuschauerreaktionen in Form von Fanpost, Fragebogen, Kassenergeb-
nissen und Aussagen der Kinobesitzer wurden bei der Planung und Ent-
wicklung der Starimages beriicksichtigt und bestimmten u.a. den Wert, den
ein Star fiir das Studio besaBB. Wenn ein Image festgelegt war, wurde es zu
einem wesentlichen Faktor der Gestaltung weiterer Filme. Drehbiicher wur-
den extra als sogenannte Starvehikel geschrieben, sie bestimmten die
,-Eigenschaften* des Stars, die Gestaltung des Protagonisten und die Muster
der Erzédhlung. Grad und Umfang der planvollen Kreation eines Starimages
durch die Produktionsfirmen haben sich gewandelt und sind heute je nach
Produktionssystem und -kontext unterschiedlich. Im neuen Hollywood-
Starkino der neunziger Jahre haben die Stars z.B. eine weitaus groBere
Kontrolle tiber ihr eigenes Image. Allerdings sind die Marktorientierung
und viele andere Mechanismen, die die Imagegestaltung bereits im klassi-
schen System regelten, weiterhin wichtig. Wie das Image des Stars in den
sekunddren Texten der Presse und Werbung konstruiert und aufgebaut wird,
muB in konkreten Untersuchungen erst noch erarbeitet werden. Klaprat hat
am Beispiel von Bette Davis gezeigt, wie derartige Studien, die nicht nur
Wirtschafts- und Firmengeschichte betreiben, sondern diese Aspekte auch
in die Analyse eines Starimages integrieren, aussehen kénnten (Klaprat
1985).
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Rezeption und Wirkung des Starimages

Die Etablierung des Starsystems und die planvolle Gestaltung der Star-
images — also die Produktion des Stars — kénnen das Starphidnomen insge-
samt und insbesondere den einzelnen Star noch nicht erkliren, denn die
Bemiihungen der Filmindustrie waren nicht immer erfolgreich, wie manche
teuren, starbestiickten ,,Flops* und die zahlreichen ,.instant stars* (Walker
1970, 368), die — oft auch ohne aufwendige Promotion durch die Filmfir-
men - aufgrund eines einzigen Films zum Star wurden, beweisen. Hier stoBt
man auf die letztlich entscheidende Rolle des Publikums. Alle Miihen der
Studios sind umsonst, wenn der geplante Star vom Publikum nicht ange-
nommen wird. Erst in der Rezeption werden die potentiellen Bedeutungen
des Starimages realisiert. Erst das Publikum macht einen Schauspieler
wirklich zum Star, weshalb der Erfolg als eine allgemeine, definierende
Kategorie des Stars gelten kann (vgl. Korte/Strake-Behrendt 1992, 173f).

So muB auch die ,,textuelle’* Seite des Startums durch die Rolle des Publi-
kums relativiert werden. Ein Starimage besteht nicht allein aus den
Informationen, Bildern und Texten der Medien, sondern ist vielmehr Pro-
dukt der Verarbeitung dieser Zeichen und Aussagen. Das, was einen Schau-
spieler zum Star macht, ist der schwer faBbare Faktor, der ,,Star-Qualitét*,
»Charisma* oder ,,Aura“ genannt wird und der erst aus der Interaktion zwi-
schen Rezipienten und dem semiotischen Material entsteht. Erst in der Re-
zeption entsteht die Vorstellung eines Stars, sein spezifisches Image. In
diesem ProzeB spielen Faktoren eine Rolle, die nicht direkt im Image als
Medienprodukt oder Zeichen enthalten sind. Auf der einen Seite sind das
subjektive Faktoren der Rezeption — von den individuellen Situationen und
psychischen Verfassungen der Rezipienten bis hin zu sozialpsychologischen
Tendenzen oder grundlegenden psychischen Mechanismen wie Identifika-
tion, Projektion oder kognitive Fihigkeiten. Auf der anderen Seite ist die
Rezeption durch den kulturellen Kontext mitbestimmt, da die in der Gesell-
schaft oder einer speziellen Subkultur oder Fangemeinschaft vorhandenen
Werte, Ideologien, Diskurse und kulturellen Codes den Horizont des Ver-
stehens und der emotionalen Beteiligung am Starimage bilden. Ohne diesen
Kontext — in seiner spezifischen Auswirkung und Zusammensetzung fiir
Rezipienten und Fangruppen — hitte das Starimage keine Bedeutung oder
Relevanz fiir das Publikum. Da das Image in seiner jeweiligen Ausprigung
Produkt der interpretatorischen Arbeit der Rezipienten ist, gibt es genauge-
nommen nicht ein einzelnes Image, sondern mehrfache Varianten des
Images, je nach Verstindnis und Nutzung durch die Rezipienten. Ein Star
bedeutet nicht dasselbe fiir seine Fans wie fiir neutrale oder ablehnende
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Personen. Die Bedeutung ist an Zeitstrdmungen gekoppelt, und ein Star
kann eine Bedeutung fiir spezifische Fangruppen oder Subkulturen haben,
die stark von der Bedeutung fiirs allgemeine Publikum abweicht.

In der Phantasie der Rezipienten wird das Image eines Stars zur Vorstellung
eines (fiktionalen) Menschen — Fowles redet von der ,.inferred personality*
eines Stars (1992, 66) —, der mit speziellen Eigenschaften ausgestattet und
in seinen Bedeutungen und emotionalen Wirkungen fiir Fans oder Zu-
schauer signifikant ist. In der Aneignung eines Starimages werden die —
grundsitzlich mehrdeutigen — medienvermittelten Rohmaterialien (Zeichen)
mit spezifischen Bedeutungen aufgeladen, die in ihnen enthaltenen Bedeu-
tungen selektiv realisiert und die verschiedenen Informationen, Texte und
Zeichen miteinander verkniipft.!3

Das Image besitzt integrale soziale und historische Dimensionen, denn es
148t sich nur im Zusammenhang mit gesellschaftlichen Definitionen von
Individuum, Personlichkeit, Geschlechterrolle, Liebe und Sexualitit, Arbeit
und Freizeit, moralischen und politischen Werten, Ideologien usw. verste-
hen. Dadurch besitzt es aber auch eine Bedeutung fiir das Publikum, das mit
dem Image des Stars relevante Fragen durchspielen kann und es als eine
symbolische Artikulierung der ideologischen Problembereiche und insge-
samt der gesellschaftlichen Definition der Personlichkeit oder des Individu-
ums nutzen kann (vgl. Dyer 1986, 8).

Die Frage der Rezeption betrifft auch die Wirkung und Funktion cines
Stars. Hier gilt es, die sich anschlieBenden Fragestellungen in zwei Rich-
tungen zu verfolgen: erstens in Richtung einer Kldrung von Wirkungs-
mechanismen wie Identifikation und Idolbildung und zweitens in Richtung
der Einbindung in ideologische Diskurse.

Unter dem Begriff der ,Identifikation* werden — in der Fachdiskussion
leider fast so hiufig wie in der Umgangssprache — v6llig unterschiedliche
Prozesse der Interaktion von Zuschauern und Stars bzw. Figuren vermengt.
Dazu gehéren kognitive Prozesse, verschiedene emotionale Reaktionen,
Spiel und Phantasie sowie tiefenpsychologische Prozesse der Identitikation,
wobei diese Komponenten gleichzeitig vorkommen und sich vermischen
konnen. Hier ist nicht die Stelle, ein umfassendes Identifikationskonzept zu

Dieses Modell bezieht sich auf Dyers Konzept des Stars als .strukturierte Poly-
semie* (1979, 72) sowie auf eine Deutung der Populirkultur und auf das Kon-
zept des ..active audience”, wie es in den ,,British Cultural Studies" crarbeitet
wurde.
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erarbeiten, im Hinblick auf die Wirkung von Stars aber kann es schon hilf-
reich sein, einige Fragestellungen zu systematisieren. So ist es niitzlich,
zunichst zwischen einer bewuBten oder halb-bewuBten Nutzung der Stars in
der Phantasieproduktion der Rezipienten, in ihrer Deutung und Verarbei-
tung der Texte sowic ihrer Lebenswelt, in der Identitdtsdefinition und als
Teil von Verstindigungs- und Kommunikationsprozessen aul der einen
Seite und der oft eher unbewuBten (ideologischen oder psychischen) Wir-
kung der in den Stars verkorperten gesellschaftlichen Muster auf der ande-
ren Seite zu differenzieren. Verschiedene Forscher haben mit unterschiedli-
chem Ergebnis versucht, Prozesse der ,,Identifikation aufzuteilen.

Die auf der Psychoanalyse basierende Filmtheorie der siebziger und achtzi-
ger Jahre konzentrierte sich sehr stark auf die Frage der Identifikation mit
der Kamera bzw. mit dem filmischen Apparat, ohne detailliert auf die
,»sekunddre Identifikation* (Metz 1982, 42-57) mit Stars oder Figuren ein-
zugehen. Dennoch konnte die Psychoanalyse, insbesondere durch die
genaue Definition der unbewuBten und vorbewuBten Prozesse von Introjck-
tion und Identifikation von Nutzen sein!4, um bestimmte Formen des
Umgangs mit Stars zu erkldren. Die von den Cultural Studies aufgegriffe-
nen und weiltergefiihrten Fragen nach der Bildung von sozialen Identitéten,
die aul dem Gebrauch kultureller Texte basieren, konnen z.T. durch psy-
choanalytische Modelle erkliart werden. Wichtig sind dabei die Betonung
der Ambivalenz und Widerspriichlichkeit, die Erkldrung partieller Identifi-
kationen (mit einzelnen Eigenschaften von Personen oder Images) sowie die
Einbeziehung der emotionalen Okonomie solcher Prozesse.

Einige neue Ansitze betonen dagegen die bewullten Reaktionen auf Stars
und Figuren, um auf diese Weise eine andere Ebene der Interaktion zu er-
kldren. Aus einer kognitiven Richtung kommend versucht Murray Smith,
verschiedene Formen der Interaktion von Zuschauern mit fiktionalen Figu-
ren zu modeilieren (1994; 1995). Niitzlich ist dabei nicht nur, daf} er den
iiberstrapazierten Identifikationsbegriff durch eine genauere Dilferenzie-
rung verschiedener Prozesse ersetzt, sondern auch, daB er sowohl kognitive
als auch emotionale und ,,moralische Prozesse thematisiert. Es wire si-
cherlich lohnend zu iiberlegen, inwieweit dieses Modell — iiber die Anwen-
dung auf fiktionale Figuren und Narration hinaus — eine Begrilflichkeit

4 vgl. Freud (1942ft.): Trauer und Melancholie, GW, Bd. [X, 427-446; Zur Ein-
filhrung des NarziBmus, GW, Bd. X, 137-170; Triebe und Triebschicksale, GW,
Bd. X, 209-232; Massenpsychologie und Ich-Analyse, GW, Bd. XIII, 71-161;
Der Untergang des Odipuskomplexes, GW, Bd. XIII, 393-402.
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bietet, die fiir die Untersuchung von Stars oder zumindest fiir deren inner-
filmische Imagekomponenten gewinnbringend ist. In ihrer Untersuchung
der Interaktion zwischen Zuschauern und Figuren am Beispiel von FATAL
ATTRACTION bewertet Chris Holmlund verschiedene Erklarungsansitze —
humanistische, strukturalistische, rezeptionsasthetische, psychoanalytische
und an den Cultural Studies orientierte — in Hinblick auf ihre impliziten und
expliziten Konzeptionen von Figuren und Zuschauern.! Die Grenzen und
Moglichkeiten, die sie aufzeigt, gelten in dhnlicher Weise fiir eine Anwen-
dung dieser Theorien auf die vielleicht noch amorpheren und fragmentari-
scheren, da in vielfachen Texten prisentierten, fiktionalen ,,Star-Personlich-
keiten®.

Die durch die Cultural Studies geprigte Richtung bietet auch einige Vor-
teile fiir die Untersuchung von Stars und schlieBt an Dyers Konzeptionen
an, um sie durch Zuschauermodelle zu ergidnzen. Relativ friih hatte Andrew
Tudor versucht, den Begriff der Identifikation zu prizisieren, indem er vier
Formen unterscheidet, die verschieden starke Auswirkungen auf die Zu-
schauer haben: ,self-identification®, ,,projection*, ,,emotional affinity*,
nimitation“ (1974, 80ff). Jackie Stacey fiihrt diese Differenzierung in threr
ethnographisch ausgerichteten Studie iiber die Erinnerungen, die britische
Zuschauerinnen an Hollywoodstars haben, weiter. Sie versteht Identifika-
tion vor allem als Prozesse der Interaktion mit Starimages, die auf unter-
schiedliche Art in der Definition der eigenen Identitit relevant sind. Sie
differenziert die Prozesse der Identifikation in die Formen ,devotion®,
,,-adoration®, ,,worship*, ,,transcendence®, ,,aspiration and inspiration®, die
direkt mit dem Filmerlebnis zusammenhingen, sowie die auch auBerhalb
des Kinos praktisch wirksamen Formen ,pretending”, ,resembling®,
»imitating” und ,,copying” (Stacey 1994, 126-175). Auch Hans Jiirgen
Wulff weist auf die grundlegende Unterscheidung zwischen Starimages als
kulturellem Wissensbestand, der z.B. in der Filmrezeption oder in der Deu-
tung des Lebens angewandt wird, und als einem Element von Praxis hin,
wobei die Bedeutung des Images im letzteren Fall sehr stark von der jewei-
ligen Bezugsgruppe abhingt (pers. Mitteilung). Dabei kénnen diese Mo-
mente sehr stark gekoppelt sein, denn in der Fankultur gehort das Sammeln
von Wissen iiber den Star, die Entwicklung des eigenen Spezialistentums,
zu den grundlegenden Aktivititen (vgl. Fiske 1992, 42f). Solche von den
Cultural Studies beeinfluBten Studien zur Fankultur (vgl. Lewis 1992; Mi-
kos 1994) haben den Vorteil, da3 sie die populdre Fankultur nicht nur als

15 Indiesem Heft, S.36ff.
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etwas von den Medien und Produzenten Gesteuertes betrachten, das durch
die Lieferung von Merchandisingprodukten, Sammlerobjekten und Presse-
erzeugnissen hergestellt wird, sondern daB sie diese auch als Teil einer
eigenstdndigen Aktivitdt der Fans verstehen, die eigene Bedeutungen, Grati-
fikationen, Fihigkeiten, Erlebnisse und eine eigene Gruppenidentitiit ent-
wickeln.

Wenngleich sich Fanaktivitiit bis hin zu sehr auffilligen oder quasi-patholo-
gischen Formen steigern kann (die massenhaften 6ffentlichen Trauerbekun-
dungen um Prinzessin Diana zeigen wie einstdie Reaktionen auf die Tode
von Valentino und James Dean wie weitverbreitet solche Phianomene sein
konnen), wenngleich der Star-Kult sogar eine Intensitdt bis hin zur Reali-
tatsverleugnung erreichen kann'S, bilden die verschiedenen Aktivititen von
Fans nur das eine Ende eines Spektrums von Rezeptionsweisen und ver-
deutlichen eher durchgiangige Momente der Bedeutungskonstruktion und
der Kontextabhiingigkeit von Starrezeption. Am Beispiel des historischen
Wandels in der Rezeption von James Dean zeigt Wulff (1990) z.B., daB3 die
Mehrdeutigkeit des Starimages eine selektive Rezeption ermoglicht, die —
zusammen mit den historischen Kontexten und Zeitstromungen — schr
unterschiedliche Bedeutungen produziert. Bei Dean ist die Bedeutung als
»Rebellen*“-Figur zunichst zentral, obwohl die Filme diese Deutung nur
teilweise tragen, und unmittelbar nach seinem Tod avanciert er zur Kult-
figur. In den sechziger und frithen siebziger Jahren ist Dean dagegen be-
deutungslos, um ab etwa 1975 als Ikone mit diffusen Bedeutungen — wie
z.B. Schonheit, NarziBmus, Androgynitit — erneut wichtig zu sein. Dieser
Wandel ist nicht aus dem Image Deans zu erkldren — oder hochstens, indem
es Ankniipfungspunkte fiir solche Deutungen bietet —, sondern durch Ver-
anderungen im kulturellen Kontext und darin, wie Rezipienten mit dem
Image umgehen und was sie damit anfangen.

Diskurse als Vermittlungsinstanz

Fiir manche Fragestellungen kann es sinnvoll sein, die bisher erwihnten
Aspekte des Startums — Image, Okonomie, Wirkung — isoliert zu betrachten.
Will man aber die Bedeutung eines Stars genau untersuchen, mu3 man das
Zusammenspiel all dieser Aspekte mit ihren historischen und kulturellen

16 Etwa in der Behauptung, daB Elvis lebe, wobei diese Annahme im Wissens-
system des Fans durchaus konsequent und funktional sein kann; vgl. dazu Fiske
1993.
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Kontexten studieren. ,, Text* und Rezeption eines Images sind zwei Mo-
mente der Bedeutungsproduktion, die nur durch ihre Einbindung in speuifi-
sche historische und kulturelle Diskurse wirksam sind. Ein diskursthcoreti-
sches Modell erklart, wie spezifische Bedeutungen — die weder vom Text
endgiiltig bestimmt noch willkiirlich sind — produziert werden. Diskurse
vermitteln zwischen Individuellem und Gesellschaftlichem. Sie ermégli-
chen, regulieren und begrenzen die Verbindung von Zeichen und Bedeu-
tungen, von Texten und Sinn. Sie bilden den Horizont der Interpretation,
sowohl positiv — als Ressource an Bedeutungen — wie auch ncgativ — als
Grenze des Denkbaren oder als ideologische Einschrinkung der Mchrdeu-
tigkeit.

Ein diskurs- und kulturtheoretischer Ansatz scheint mir am chesten ge-
eignet, die verschiedenen bisher aufgeworfenen Fragestellungen auf cine
nicht-reduktive und nicht-mechanische Art zusammenzubringen. Ein sol-
cher Ansatz ermoglicht es, Rezeption als einen aktiven, produktiven Prozef3
seitens der Konsumenten zu verstehen, ohne einem Subjektivismus oder
Pluralismus das Wort zu reden, denn die Subjekte selbst werden als in Dis-
kurse integriert und durch sie geformt konzipiert. Dariiber hinaus wird das
Starimage als Text relativiert und historisiert, denn seine Bedeutung wird
erst durch eine erweiterte Intertextualitit bestimmt: Weder die Filme noch
die sekundiren Texte iiber den Star bestimmen seine Bedeutung. Vielmehr
sind diese in groflere Zusammenhinge eingebettet. Die Intertextualitiit des
Images erstreckt sich bis hin zu allgemeinen kulturellen Intertexten, zum
»social text” der historischen Diskurse einer Gesellschaft (Brenkman 1979).
Eine kritische Hermeneutik stellt die Frage nach der Vermittlung der
scheinbar getrennten Bereiche Text — Kontext — Rezipient durch kulturelle
Diskurse, die in Texten realisiert werden, in denen Zuschauer situiert sind
und die deren Erwartungs- und Interpretationshorizonte bilden.

Der Diskurs bietet einen Gesamtrahmen, in dem die partikularen Aspckte
der Bedeutung eines Stars situiert werden konnen und der den Zusammen-
hang zwischen einem Image und dem Gebrauch durch das Publikum spezi-
fizieren kann. Die Beziehungen zwischen diesen Dimensionen des Stars als
einem kulturellen Phidnomen sind nur als sehr unterschiedliche Wechselver-
hiltnisse zu konzipieren. Wie Hans Jiirgen Wulff bemerkt hat (Brief vom
31.12.95), haben Stars wie etwa Bardot und Dean als ,,prototypische Epo-
chenfiguren* eine Bedeutung, die man nicht nur aus ihren Rollen induzicren
kann, sondern die man eher aus dem Zusammentreffen des Starimages mit
bereits vorhandenen diskursiven Komplexen erkldren muB. Mit dem Begrift
der Diskursivitdt von Stars besteht eine Moglichkeit, die Fille an Zcichen
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und Bedeutungen, die man im Starimage eines konkreten Einzelfalls findet,
mit verschiedenen Komplexen von gesellschaftlich und historisch relevan-
ten Bedeutungen zu verkniipfen, ohne sie auf monokausale, unilineare
Modelle zu reduzieren. Allerdings begegnet man dann der Schwierigkeit,
einen relevanten Kontext zu definieren und einzuengen. Letztlich kénnte
man den Star mit allem und jedem aus seiner Zeit in Verbindung bringen —
die Menge des intertextuellen Materials wiirde dann ins Unendliche
ausufern. Dariiber hinaus existiert der Kontext nicht als vordefinierte GroBe,
sondern muB immer erst in der Recherche und Interpretation (nachtriglich)
konstruiert werden. Diese Fragen sind nicht generell und theoretisch zu
beantworten, sondern miissen ad hoc im jeweiligen Einzelfall angegangen
werden. Dann erweisen sie sich oft als nicht so gravierend, denn die Kon-
struktion des Images, die zeitgendssischen Bewertungen in den Sekundir-
texten und die Ahnlichkeiten und Kontraste zu anderen Stars und Momen-
ten der Populérkultur setzen meistens deutliche Dominanten. Dabei miissen
aber auch die aktuellen Interessen und der theoretische Kontext des Inter-
preten in Betracht gezogen werden, denn auch diese Faktoren beeinflussen
die zeitgendssische Realisierung des Images.

Konnte man noch vor wenigen Jahren behaupten, es gibe wenig theoretisch
informierte Literatur zu Stars, so hat sich die Situation inzwischen verin-
dert. Dabei spielen erfreulicherweise gerade Versuche, Stars diskursiv und
historisch zu verorten, eine wesentliche Rolle. Dyers Studien in Heavenly
Bodies sowie seine Arbeiten liber Rita Hayworth und Lana Turner (1978;
1991) eroffneten Fragestellungen, die in den letzten Jahren, oft im Zusam-
menhang mit einem aktuellen Interesse an ,,Gender” und am Korper oder
mit Fragen der Historizitdt von Kultur, wieder aufgegriffen wurden, z.B. in
der Arbeit von Klinger iber Rock Hudson (1994, 97-131), von Maland iiber
Chaplin (1989), von Moltke und Wulff iiber Hildegard Knef (1997), von
Studlar iber Fairbanks, Barrymore, Valentino und Chaney (1996) und von
Vincendeau iiber franzésische Stars (1985; 1992; 1993). Auch meine Unter-
suchungen zu Rithmann und Bardot versuchten — neben systematischen
Aspekten des Starphinomens —, die Situierung des Stars in spezifischen
gesellschaftlichen Diskursen zu verstehen (Lowry 1995; 1997a; 1997b).

Ausblick

Wenn ich hier versucht habe, eine Art perspektivierten Aufri8 zum Thema
»Filmstars“ zu geben und dabei fiir einen synthetisierenden Ansatz plidiere,
muB ich diesen Vorschlag jetzt am Schlul doch etwas relativieren. Wie man
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bemerken konnte, bleibt auf dieser abstrakten, theoretischen Ebene das
Wesentliche immer unbestimmt, allgemein, schwammig. Das liegt zum Teil
am Starphdnomen selbst — der Filmstar ist nicht als Wesen zu erfassen,
sondern bildet einen Schnittpunkt verschiedener Prozesse und Systeme, dic
auf sehr unterschiedliche Weise zusammenarbeiten und sich dariiber hinaus
historisch stark wandeln. Die Wahrheit — auch die des Stars — ist aber kon-
kret, und alle Modelle und Theorien des Stars miissen sich an den oft sper-
rigen und unhandlichen Details des Einzelfalls reiben. Produktiv kénnen
vor allem diejenigen Untersuchungen sein, die nicht bei der faktographi-
schen Beschreibung eines Stars stehenbleiben, sondern versuchen, dic Stars
im Zusammenhang mit filmischen, wirtschaftlichen, kulturellen und diskur-
siven Kontexten der Imagebildung zu analysieren. Das hei8t nicht, daB
immer ein Rundumschlag sinnvoll ist — das Bestreben, von jedem Star alles
wissen zu wollen, ist ein auswegloses Unterfangen, wie auch das Vorhaben,
an jeden Star mit einem Katalog von groBen Fragen heranzutreten, Lange-
weile und ein mechanisches Denken erwarten lieBe. Eine ,.klcine™ Detail-
studie, die vom Wimpernaufschlag eines Stars ausgeht, konnte viclleicht
genauso ergiebig sein wie eine ,,groBe* Untersuchung zur Vermarktung und
Gestaltung der action heroes in den achtziger Jahren. Eine Voraussetzung
fir einen Erkenntnisgewinn ist, daB sie beide ihre partikulidren Fragen in
cinen Zusammenhang mit den tbergreifenden Merkmalen des Startums und
mit der historischen Bedeutung des Stars stellen.

Obwohl es in den letzien Jahren vor allem in der englischsprachigen Lite-
ratur einen gewissen Boom in den ,.star studies” gegeben hat, bleiben noch
viele Fragen offen. In diesem Artikel konnte ich weniger Antworten bieten
als versuchen, fiir die weitere Arbeit mogliche Fragen und Untersuchungs-
felder zu systematisieren. Auch zu den hier skizzierten Aspeklen gibt cs
noch viele ungeldste und auch ungestellte Fragen, Fragen, die das inncr-
und auBerfilmische Image betreffen, die Produktion, Vermarktung und Ar-
beit von Stars, die vielfdltigen Prozessen der Rezeption — von der
Attribuierung von Image-Eigenschaften bis hin zur emotionalen Interaktion
— sowie die kulturellen, diskursiven, historischen und nationalen Bedeutun-
gen der Images. In diesem Artikel bin ich von Filmstars ausgegangen und
habe mich auf Schauspieler konzentriert, wihrend z.B. Regisscure oder
,»Filmautoren* unberiicksichtigt blieben. Diese Ausklammerung liihrt zur
Vernachlassigung einiger Fragen, die fiir andere Medien zentral sein kon-
nen. Untersuchungen zur historischen Entwicklung von Virtuosen, Diven
und Stars, zum Verhiltnis zwischen Stars und ,,Celebrities** sowic zur Frage
nach der Medialisierung von Personlichkeiten iiberhaupt wiiren in dicsem
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Zusammenhang wichtig. Auch muB nach der jeweils notwendigen medicn-
spezilischen Modifikation der hier am Film entwickelten Modelle der
Imagebildung und Rezeption gefragt werden. Als wesentlicher Teil der
moderncn Medienkultur sind Stars ein lohnendes Objekt fiir die Medicnwis-
senschaft, die auch durch die Beschiftigung mit diesem Gegenstand metho-
dische und theoretische Impulse bekommen kann, denn die Position des
Stars im Fokus von textuellen, intertextuellen, rezeptiven und kulturellen
Faktoren bedingt ein Phiinomen, das nicht nur schwierig zu fassen, sondern
zugleich besonders produktiv ist.
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Chris Holmlund

Leidenschaftliche Lesarten

Die Rezeption von Filmfiguren als ,,Fatal Attraction*”

FATAL ATTRACTION (Paramount [deutscher Verleihtitel: EINE VERHANG-
NISVOLLE AFFARE]) ist nach seiner Premiere am 18. September 1987
schnell zu einem der erfolgreichsten Filme iiberhaupt geworden: Im Februar
1990 setzte Variety den Film in der Kategorie ,Beste Verleihergebnisse
aller Zeiten* auf den 31. Platz, und von den Filmen, die 1987 herauskamen,
spielte nur Eddie Murphys BEVERLY HILLS COP II mehr ein. Auch in Euro-
pa sprengte FATAL ATTRACTION den Kassenrekord von Paramount.

Aber Zahlen konnen nicht anndhernd erkliren, warum die Figuren von
FATAL ATTRACTION eine solche Bandbreite von heftigen Reaktionen auslo-
sten. Es war dieser sensationelle Erfolg, der den Film praktisch iiber Nacht
in die Schlagzeilen brachte.? In den Kinosilen iiberall in den Vereinigten
Staaten schrie das Publikum: “Kill the bitch!”> Obwohl die meisten Kriti-
ken den Film als ,,grob manipulativ® oder als ,,aufgeblasene Geschichte“
einschitzten, wurde mit groBer Ausdauer dariiber berichtet, wie stark Re-
zensenten und Publikum fiir oder gegen die wichtigsten Figuren des Films
Partei ergriffen.* Manche identifizierten sich am stirksten mit Beth (Ann
Archer), andere mit Dan (Michael Douglas), wieder andere mit Alex (Glenn
Close)’, aber in allen Fillen wurden wirkliches Leben und Fiktion untrenn-
bar miteinander verbunden. In England z.B. berichtete Regina Nadelson im
Guardian, daB sie gehort habe, wie eine junge Frau zu ihrem Begleiter ge-
sagt hitte: ,,Wenn Du je fremd gehst, schneide ich Dir die Eier ab.” Und
Amy Taubin gestand in der Village Voice: ,Jch habe mich zwar selbst nicht
mit Alex identifiziert, aber ich befiirchte, daB andere eine Ahnlichkeit zwi-
schen uns entdecken kénnten® (1987, 90).

Anm.d.Hrsg.: Dieser Artikel erschien zuerst unter dem Titel “Reading Charac-
ter with a Vengeance: The FATAL ATTRACTION Phenomenon” in Velver Light
Trap, Nr. 3, 1991, S. 25-36. Wir danken Chris Holmlund und der University of
Texas Press fiir die freundliche Genehmigung zur Ubersetzung. Aus iiberset-
zungsrechtlichen Griinden folgen Zitationsweise und Form der Bibliographie
weitgehend dem von der Autorin verwendeten Verfahren.
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Die Anzahl der Zuschauer, die sich von dem Film direkt betroffen zeigten,
war iliberwiltigend. Phil Donahue und Oprah Winfrey fiihrten stundenlange
Interviews mit Menschen, die selbst dhnliche Erfahrungen wie Alex, Beth
und Dan gemacht hatten, dazu Donahue: ,,Der Grund dafiir, daB FATAL
ATTRACTION so einen enormen Profit macht, liegt darin, da wir offen-
sichtlich alle zu irgendeiner Zeit zumindest indirekt mit dieser Art von Ver-
halten in Beriihrung gekommen sind. [...] Viele Menschen, die keine Film-
stars sind und die es nie auf die groBe Leinwand schaffen werden, machen
selbst diese schrecklichen und unerwarteten Dramen durch® (THE PHIL
DONAHUE SHOW, 5,12).

Illustrierte und Boulevardblitter in Supermirkten und an den Kiosken im
ganzen Land stiirzten sich auf das FATAL ATTRACTION-Thema. Monatelang
posaunte der National Enquirer Schlagzeilen wie: , Zwanghafte verhing-
nisvolle Begierde macht krank”, wihrend das Hochglanz-Magazin New
Woman den Abdruck einer fiktiven FATAL ATTRACTION-Story, ,,Tagebuch
der Affdre mit einem verheirateten Mann*, mit praktischen Ratschligen
verband: Was tun, ,,wenn einer mehr liebt?*% People Weekly untersuchte die
,verhidngnisvolle Begierde im wirklichen Leben” mit dem Untertitel ,,.Das
ist mehr als nur ein Film“. Der Artikel ,,Die dunkle Seite der Liebe bestand
aus vier ,,wahren Begebenheiten", die zeigten, ,,warum dieser Film so ins
Schwarze trifft“, darunter auch meine personliche Lieblingsgeschichte, das
warnende Beispiel einer Frau aus Racine im Bundesstaat Wisconsin, die auf
die Verlobte ihres Ex-Liebhabers 97mal eingestochen hatte und , sie tétete”,
wie People iiberfliissigerweise klarstellte.

Die allgemeine Strategie der Kommentatoren in Filmkritiken, Fernseh-
Talk-Shows und allen méglichen populdren Publikationen und Sensations-
blittern bestand darin, Experten der verschiedensten Gebiete heranzuziehen:
Psychiater und Kriminologen, Geisteswissenschaftler, dariiber hinaus
Rechtsanwilte und Sozialarbeiter, und alle stimmten sie darin Gberein, daf3
es ,,verhidngnisvolle Affidren” iiberall gibe. Oprah Winfreys kiihne Be-
hauptung: ,,Experten bestitigen: [...] dieser Film ist mehr als ein Film"*
(THE OPRAH WINFREY SHOW 1987, 2) ist nur eines der vielen Beispiele, in
denen Fachautorititen zitiert wurden.” Zum endgiiltig unentwirrbaren
Kniuel wurden dann Tatsache und Fiktion, als kolportiert wurde, da die
Schauspielerin Glenn Close, Regisseur Adrian Lyne, Drehbuchautor James
Dearden und Produzentin Sherry Lansing &hnliche Erfahrungen wie die

Filmfiguren durchgemacht hitten
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Dank solcher Kommentare scheint heute, drei Jahre, nachdem der Film
herausgekommen ist™", die Fusion von Reprisentation und Wirklichkeit bei
diesem Charakterdrama fast ganzlich vollzogen. Der Begrift ,.fatal attrac-
tion™ ist in die amerikanische Umgangssprache eingegangen und wird in
Fernsehserien und in allen moglichen lockeren Unterhaltungen verwendet,
um cigene oder die Erfahrungen anderer Menschen zu beschreiben. Ganz
offensichtlich beriihrt dieser Film, stdrker als andere Filme, einen ganz
emplindlichen Punkt in unserer nationalen Psyche, obgleich zum Zeitpunkt
des Kinostarts keinestalls klar war, welcher Punkt das war. wie und warum
er beriihrt wurde: War der Film eine versteckte Warnung vor AIDS’, ein
antifeministisches Pamphlet gegen ,Karriere-Frauen* und {fiir die Klein
familie'’, oder besaB der Film stattdessen oder gleichzeitig einen feministi-
schen Subtext?! War er lediglich eine ,.Parabel von sexueller Schuld™'?
oder, wie Adrian Lyne und Sherry Lansing gern behaupteten, ganz einfach
eine Liebesgeschichte, die Geschichte einer ,,unkontrollierbaren Leiden-
schaf="

Solche Diskussionen sowie die Intensitdt und Bandbreite der protessionel-
len und offentlichen Reaktionen auf diese Filmfiguren sind es. die mich
beschiftigen. Und natiirlich ist da auch noch mein ganz personliches Inter-
esse am Thema, meine eigene Version einer ,.verhidngnisvollen Affdre”. Auf
einer eher akademischen Ebene bin ich allerdings der Meinung. dafl das
FATAL ATTRACTION-Phidnomen, also das, was ich als ,leidenschattliche
Lesarten™ |,, reading charucter with a vengeance ] bezeichne. einige wich-
tige Fragen {iir die Filmtheorie und die Populdrkulturtheorie aufwirlt. Wenn
FATAL ATTRACTION wirklich so voller Klischees ist, wie kommt es dann.
daB sich Kinopublikum und Kritiker dermaBen stark fiir oder gegen die
Filmcharakiere aussprechen? Wie kann man das weite Spektrum der Reak-
tionen erkliren. die sich im FATAL ATTRACTION-Phédnomen manitestieren?
Ist dieses Phinomen ein ideologischer Zufallstreffer? Oder ist es im Ge-
genteil symplomatisch fiir das politische UnbewuBte der USA in den spiiten
80er Jahren? Und wenn ja: Wie lieBe sich dieses politische UnbewuBte
beschreiben?

Im lolgenden werde ich untersuchen. wie verschiedene lileratur- und
lilmtheoretischen Ansdlze herangezogen werden konnen. um Fragen {iber
den Zusammenhang von fiktionalen Figuren. Zuschauern/Lesern und ldeo-
logie zu beantworten. Wie John Frow in seinem Artikel “Spectacle Binding:

Anm.d.Hrsg.: Die Zeitangabe bezieht sich aut die Fertigstellung des Manu-
skripts.
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On Character” (1986) werde ich zunichst mit der humanistischen Konzep-
tion der fiktiven Figuren beginnen und dann schauen, wic sich
Strukturalismus, Rezeptionstheoric und Psychoanalyse desselben Problems
annehmen.

Obschon ich der Analyse von Frow sehr viel verdanke, unterscheidet sich
meine Diskussion von Figuren von seiner doch in drei grundlegenden
Punkten: Erstens beschiftige ich mich mit Figuren im Unterhaltungsfilm
und nicht in Werken ,,groler” Literatur. Wihrend Frows Argumentation
meist auf einer abstrakten, theoretischen Ebene bleibt, wird meine Analyse
die Stidrken und Schwiichen der oben genannten Methoden anhand dcs
FATAL ATTRACTION-Phiinomens testen, wobei ich ganz unterschicdliches
Material heranzichen werde: populire Rezensionen und lilmwissenschaltli-
che Analysen, aber auch Klatsch iiber Schauspieler, Produktionsautzcich-
nungen, Notizen zu Publikumsreaktionen, Transkriptc von Fernsch-Talk-
Shows usw. Zweitens inleressiere ich mich, anders als Frow, daliir. wic
Charaktere die allgemeine Beliebtheit massenmedialer Texte noch weiter zu
steigern vermogen, indem sie intensive und zugleich verschiedenartige Zu-
schauerreaktionen auslosen. Frow konzentriert sich dagegen aul dic Frage,
wie ,,die Charaktere funktionieren, um die Lesbarkeit der Texte sicherzu-
stellen (1986, 232; meine Herv.). Und schlieBlich intcressicre ich mich
weitaus stirker, als Frow das tut, fiir den ideologischen Widerhall fiktiona-
ler Figuren. Deswegen werdce ich mich im letzten Teil dieses Artikels mit
den cher anthropologischen und soziologischen Ansiitzen zur Frage der
Figuren auseinandersetzen, wie sie von den Cultural Studies vertreien wer-
den. Frow argumentiert dagegen, dal die brauchbarste Losung [iir dic Un-
gereimtheiten fiktionaler Charaktere eine Kombination von Psychoanalysc
und strukturalistischer Semiotik sei. Ich meine aber, dal3 cine solche Lisung
die vielschichtige und widerspriichliche Art und Weise, in der Figuren in
populdren Filmen Ideologic ,,verkdrpern”, nicht addquat beschreiben
kann."

Meine Absicht in diesem Artikel ist also zu kldren, wie FATAL ATTRAC-
TION, um die Produzentin Sherry Lansing zu zitieren, , [iir jeden, der den
Film sieht, als Rorschachtest* (vgl. Corliss 1987, 74) benutzt werden kann
und auBerdem, sogar gleichzeitig villig verschiedene Vertreter scines Pu-
blikums in dem Ausruf “Kill the bitch!” vereinigt. Die widerspriichlichen
Botschaften, die der Film verbreitet, werden in dem sarkastischen Kom-
mentar von Lydia Sargent auf den Punkt gebracht: In dem Moment, wenn
Alex ,,[...] das Hauskaninchen in den Kochtopf wirft [...], konnen sclbst
die iiberzeugtesten Feministinnen im Publikum nicht anders als sich gegen
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Alex zu wenden. Wo kommen wir denn da hin? Ménner umzubringen ist
o.k., aber niemand wirft ein Hischen in den Kochtopf — und kommt damit
durch* (Sargent 1988, 34)

Aber ist diese feministische Kehrtwendung unvermeidlich? Wir werden
sehen.

Der Humanistische Ansatz

Die Uberzeugung, daB fiktive Charaktere ,,beschriebene Menschen* seien,
wie Seymour Chatman formulierte (1978, 108), wird durch die iiberwaiti-
gende Mehrzahl der Publikumsreaktionen auf die Figuren in FATAL
ATTRACTION bestitigt. Auf jeden Fall gingen all die Geschichten ,.iiber
verhidngnisvolle Affiren im wirklichen Leben in der Regenbogenpresse
und in den Fernseh-Talk-Shows davon aus, daB8 Filmcharaktere und reale
Menschen ein und dasselbe seien. So viele Zuschauer hatten dhnliche Erfah-
rungen gemacht, da die iiberdrehten Behauptungen der Boulevardpresse
wie etwa: ,,FATAL ATTRACTION wird jede Frau, die ihren Mann liebt, zu
Tode erschrecken [...] und der Alptraum jedes Mannes sein (anon. 1987)",
durchaus nicht iibertrieben klangen. Eigentlich stimmten alle und allerorts
mit Adrian Lyne iiberein, daB so etwas wirklich jedem passieren konne,
Oprah Winfrey beispielsweise stellte ihre Giste gleich als Filmcharaktere
vor: ,,Ann ist Glenn Close, sie macht gerade das gleiche durch* (THE OPRAH
WINFREY SHOW 1987, 7).

Fiir den humanistischen Ansatz ist diese Verschmelzung des Charakter-
dramas mit personlicher Erfahrung sowohl vorhersagbar als auch wiin-
schenswert. Nach Seymour Chatman ist eines der Ziele klassischer Film-
erzdhlung, das sie vom Roman des 19. Jahrhunderts iibernommenen hat, die
Darstellung von kohirenten, abgerundeten, einzigartigen und an einem
bestimmten Ort und in einer bestimmten Zeit situierten Figuren (1978,
120f). Dariiber hinaus dienen diese Charakter-Individuen aber, wie Richard
Dyer ausfiihrt, paradoxerweise als Typen, reprisentativ fiir die Menschheit
als Ganzes (vgl. 1979, 108-13). Folglich kann das personliche Erleben eines
Jjeden Zuschauers zur Norm werden, an der der ,,Realismus* einer Figur,
d.h. ihre Einzigartigkeit als auch ihre Universalitit, gemessen wird."”

Die Figuren aus FATAL ATTRACTION scheinen zumindest aus einer be-
stimmten Optik wunderbar in dieses humanistische Modell zu passen.
Zweifellos unterscheiden sich Alex, Beth und Dan voneinander, sie verin-
dern sich, entwickeln sich weiter und ,,leben’ an einem bestimmten Ort und
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zu einer bestimmten Zeit — in New York resp. seinen Vororten Ende der
80er Jahre. Gleichzeitig funktionieren sie erfolgreich als Typen: Man nehme
nur die vielen Menschen, die von sich behaupten, eine oder einer von ihnen
zu ,,sein®. Und schlieBlich war fiir das Publikum der Talk-Shows von Oprah
Winfrey und Phil Donahue — aber auch fiir die professionelle Filmkritik —
gerade das personliche Erleben ausschlaggebend fiir die Beurteilung der
Figuren.

Aber hier ergibt sich ein Problem: Wie kann man diese Einschitzungen,
diese persénlichen Erfahrungen voneinander unterscheiden? Denn die Ur-
teile, die die verschiedenen Zuschauergruppen und die Kritik schlieBlich
dazu abgaben, ob die Figuren aus FATAL ATTRACTION ,real” und/oder
,.typisch” seien, fielen tatsdchlich sehr verschieden aus. Die Bandbreite der
Einschitzungen von Seiten der Kritik verwischte das Bild sogar noch stér-
ker: Viele Kritiker fanden es nicht nachvollziehbar, daB sich Alex gegen
Mitte des Films in eine vollig ausgerastete Irre verwandelt und argumen-
tierten, daB dieses Verhalten eben gerade nicht typisch sei und Alex auf-
grund dessen nicht der Kategorie der ,,.Durchschnittsfrau” entsprechen
wiirde.'® Einige fanden, daB uberhaupt alle ,,Charaktere Tiefe vermissen
lieBen“."” Andere gaben gemischte Bewertungen ab, indem sie selbst die
Charaktere als ,,unrealistisch® verurteilten, aber zugleich ein Publikum be-
schrieben, das diese als ,realistisch* empfand, oder sie fanden einige der
Figuren ,unrealistisch und andere ,,realistisch“.lg Und wieder andere
stimmten mit der weitverbreiteten Wahrnehmung tberein, bei den Figuren
in FATAL ATTRACTION handele es sich tatsdchlich um zutreffende Darstel-
lungen. "

Wer hat recht? Das humanistische Paradigma kann diese Frage nicht be-
antworten, weil der Boden der ,,Realitit”, auf dem es errichtet ist, heftig
schwankt. Wie Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie und Marc
Vernet ausfithren, wird im humanistischen Modell die materielle ,,Realitit™
textueller Elemente mit der ,,Realitdt* von Rezeption und Produktion in
einen Topf geworfen, ohne dabei konzeptuelle Differenzen in Betracht zu
ziehen. Zudem wird ,,Realitédt” mit ,,Plausibilitat* vermengt, und Plausibili-
tat wiederum wird von allgemeinen Erwartungshaltungen aufgrund von
Genre-Konventionen und Star-Images mitbestimmt (Aumont et al. 1987,
133-48). SchluBendlich 148t der humanistische Ansatz mit seinem Rekurs
auf Erfahrung alle Lesarten als gleichwertig erscheinen und besteht dennoch
darauf, dal es so etwas wie eine ,richtige Lesart gibe, die ,,neutral”,
,»objektiv* und ,kritisch” sei. Dal} diese Annahme eng mit Fragen der Klas-
senzugehorigkeit und/oder der Erziehung verbunden ist, wird als unwesent-
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lich abgetan, desgleichen die Moglichkeit, daB sich die kritischen Bewer-
tungen und/oder Reaktionen des Publikums mit der Zeit verandern kdnnen.

Das humanistische Modell hat keinen Begriff dafiir, daB Primartexte und
Gruppen von Sekundirtexten Konstrukte sind, mit denen Zuschauer inter-
agieren. Zudem weigert es sich zu beriicksichtigen, wie Erziehung, Klas-
senzugehorigkeit, Rasse, Geschlecht, Sexualitidt und so weiter die verschie-
denen Lesarten massenmedialer Texte durchdringen und prigen. Folglich
kann der humanistische Ansatz weder das Spektrum noch die Intensitit der
Publikums- und Kritikerreaktionen auf FATAL ATTRACTION erklédren, ob-
wohl er sowohl die Vielfalt der Meinungen als auch deren groBe Uberein-
stimmung zu beriicksichtigen scheint. Er bietet keinen Anhaltspunkt fiir
ideologische Implikationen, weil sich einerseits die Beziechungen zwischen
den Texten und den Zuschauern in isolierte personliche Erfahrungen auflo-
sen und andererseits zu bedeutungslosen Verallgemeinerungen aufgeblasen
werden. Seiner Popularitit als deskriptives Modell zum Trotz: Als erkld-
render Ansatz hinsichtlich fiktionaler Charaktere scheitert der humanisti-
sche Ansatz vollig.

Der strukturalistische Ansatz

Strukturalistische Darstellungen zum Figurenproblem scheinen, obschon
oberflichlich betrachtet gar nicht mit Zuschauerreaktionen befaf}t, besser
ausgeriistet zu sein, um zu erkldren, wie und warum die Charaktere in
FATAL ATTRACTION so leidenschaftlich gelesen werden. Was Figuren als
»typische Individuen tun, ist fiir die meisten Strukturalisten weniger wich-
tig als die Frage, wie sie innerhalb des Gesamtgefiiges der Erzdhlung funk-
tionieren. ,.Beziehungen der Ahnlichkeit, Opposition, Hierarchie und An-
ordnung [...] gegeniiber den anderen Figuren oder Elementen des Werks*
orientieren und konditionieren die Reaktionen der Zuschauer (Hamon, zit.n.
Frow 1986, 231). Der Leser/Zuschauer wird als Zentrum und Ausgangs-
punkt der Sinnstiftung abgelost. Charaktere, argumentiert John Fiske, wer-
den nicht ,,als psychologisch motivierte, vielschichtige Individuen gelesen®,
eben weil der strukturalistische Ansatz sich nicht mit Realismus und Erfah-
rung befaBt, sondern ,,als metonymische Reprisentation von sozialen Posi-
tionen und Werten* (1987, 158).

Im Fall von FATAL ATTRACTION provozierten die krassen Unterschiede,
aber auch die oftmals verbliiffenden Ahnlichkeiten zwischen den drei
Hauptfiguren aufgeladene emotionale Reaktionen und Lesarten. Alex zum
Beispiel kann zu einem solchen HaBobjekt werden, weil der Film sie als
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aggressive, ehrgeizige Karrieristin kennzeichnet und sie, im Gegensatz zu
Beth, als auf einer Stufe mit Dan oder gar als diesem iiberlegen herausstellt.
Thre Wahrnehmung als hochste Gefahr fiir die Kleinfamilie und als Bedro-
hung traditioneller Geschlechterrollen wird vom Film gefordert, indem sie
die ganze Zeit hindurch eher maskulin als feminin kodiert dargestellt wird.
Wie Dan hat sie einen méinnlichen Vornamen und eine erfolgreiche Kar-
riere. Lichtsetzung und Make-up betonen ihr scharf geschnittenes Gesicht,
sie tragt maskuline Kleidung (einen Ledermantel mit Schulterpolstern, Stie-
fel etc.), und natiirlich ist sie es, die in den Schliisselszenen ein grofles Mes-
ser schwingt. In Kontrast zu ihr wird Dan als schwach und passiv darge-
stellt. Nicht etwa er, sondern sein Freund Jimmy wirft als erster ein Auge
auf Alex. Und als Alex bei ihrem ersten Treffen Dan bedeutungsvoll fragt:
,»Konnen Sie diskret sein?“, bringt er nur ein ,,Das wird vollig von Thnen
abhingen* heraus. Er ist spéter nicht dazu fihig, seine Familie zu beschiit-
zen, und der entscheidende Kampf am SchluBl wird zwischen Alex und Beth
entschieden, nicht zwischen Alex und Dan.

Obwohl Kleidung und Haarstil oft vermuten lassen, Alex und Beth seien
austauschbar, werden doch eher die Kontraste als die Ahnlichkeiten zwi-
schen ihnen herausgestellt. Die Oppositionen zwischen den beiden Frauen
sind in alle Aspekte des Films eingearbeitet, von der Handlungsebene iiber
die mise-en-scéne bis zu Kamerabewegungen und -positionen. Alex ist
blond, alleinstehend, kinderlos und unabhingig. Sie hat ihren Beruf, ist
stiandig in der Stadt unterwegs und scheint weder Freunde noch Familie zu
haben. Sie bewohnt eine Loft im Fleischmarkt-Distrikt von Lower Manhat-
tan, wo Tag und Nacht die Feuer in den Tonnen brennen. Beth hingegen ist
briinett, verheiratet und Mutter einer Tochter, sie ist von liebevollen Ver-
wandten und Freunden umgeben. Im Gegensatz zu Alex verbringt sie die
meiste Zeit zu Hause, kiimmert sich um ihre Tochter und renoviert das neu-
bezogene Heim in einem Vorort von New York. Und wenn sie Haus und
Herd (tatséchlich ist das Haus mit einem anheimelnden Kaminfeuer ausge-
stattet) einmal verldBt, dann nur, um in die sinnbildliche Fortsetzung des
amerikanischen Eigenheims, einen Kombi, zu steigen. Am Ende des Films
haben sich die Oppositionen so angehiuft, daB Alex als fiirchterlichste Hexe
und Beth als perfekter Engel erscheint. Wenn Beth Alex schlieBlich um-
bringt, scheint dieser Mord also mehr als gerechtfertigt, denn Alex ist zu
einer so ,.ekelerregenden Ansammlung von Semen* geworden — um meine
Freundin Diane Waldmann zu zitieren —, daf§ ihr Tod die einzige Losung ist.

Es ist also nicht weiter verwunderlich, daB das Publikum von FATAL
ATTRACTION im Chor “Kill the bitch!” intonierte und daB nahezu alle Kriti-
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ker Dan fiir einen Schlappschwanz hielten, fiir einen ,,weichen Typen in
einer harten Situation®, fiir eine ,,maskuline Tante. Viele sahen Alex auch
als seinen Widerpart, ,,die Gefihrliche, die Damonische, die sexuelle
Abenteurerin®.? Und die Darstellung von Beth als ebenso feminin und sexy
wie Alex verstiarkt noch den von Dan erweckten Eindruck als einem riick-
gratlosen Bastard, in Fred Brunings Worten: ,Nur in einer bosen bosen
Welt kann ein Mann, dessen eigene Frau in schwarzer Unterwische so zau-
berhaft aussieht, sich so daneben benehmen.* Viele Kritiker stimmten mit
Richard Corliss, dem Rezensenten der Time iiberein, ,,daf} in diesem Film
die Frauen die Eier haben“ (1987, 76), und andere machten auf weitere
Ahnlichkeiten zwischen Alex und Beth aufmerksam. Barbara Creed zum
Beispiel lieferte folgende Aufstellung: ,,Beide Frauen sind schon, beide sind
in Dan verliebt, beide kiampfen verzweifelt darum, ihn zu halten* (1988,
34). Fast alle Kritiker erwihnten die Unterschiede zwischen den beiden
Frauen, und die meisten — wenngleich nicht alle — lehnten Alex ab?' Man-
che begriindeten ihre Ablehnung damit, dal Alex vom Opfer zur Kriminel-
len wird, von Beth’ Aquivalent zu deren alptraumartigem Gegenpol. Und
wieder andere, hier vor allem Autoren feministischer und/oder linker Publi-
kationen, bezogen sich eher auf strukturelle Verschiebungen, um ihre Anti-
pathie dieser Figur gegeniiber zu erkliren und wiesen insbesondere darauf
hin, wie sehr sie Alex’ Riickentwicklung von der selbstindigen, unabhingi-
gen Karrierefrau zur einsamen alleinstehenden Frau und frustrierten zu-
kiinftigen Mutter ibelgenommen hétten.

Wie lassen sich die Unterschiede in diesen nur oberflachlich einvernehmli-
chen Positionen erkldren? Was entscheidet dariiber, welchen textuellen
Elementen eines Filmcharakters Bedeutung zukommt? Spielt es dabei eine
Rolle, wer der Filmzuschauer, die Filmzuschauerin ist? Die strukturalisti-
schen Ansitze zu den Figuren lassen diese Fragen in der Regel unbeant-
wortet, weil sie sich auf Oppositionen und Uberschneidungen zwischen
textuellen Elementen konzentrieren und sich um die soziale Einbindung der
Leser/Zuschauer iiberhaupt nicht kiimmern. Fiske macht denn auch seine
berechtigte Kritik am Strukturalismus an dessen engstirnigem Beharren auf
der Spezifitat und Nichtreduzierbarkeit des kulturellen Textes fest: Das
strukturalistische Modell erkennt nicht, daB , Beziehungen und Kategorien
nicht im Text operieren, sondern Sinnstiftungsprozesse des Lesers sind*
(1987, 160). Obschon strukturalistische Analysen durchaus verstehen hel-
fen, wie die Zuschauerhaltung gegen Alex organisiert wird oder allgemei-
ner: wie es zu dieser Intensitét kommt, mit der die populdre und die profes-
sionelle Kritik auf alle Figuren in FATAL ATTRACTION reagierte, was huma-
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nistische Analysen nicht zu leisten vermégen, werden auch hier die histori-
schen Dimensionen von Produktion und Rezeption auBer acht gelassen.

Der Ansatz der Rezeptionstheorie

Zunichst sieht es so aus, als wiirde die Rezeptionstheorie von Robert Jauss
die textuelle Einschrinkung und den Ahistorismus der strukturalistischen
Diskussionen zu den Figuren ausgleichen, indem sie sich direkt mit dem
Leser befaBt und die Frage der Figuren im Kontext von breitangelegten
historischen Perspektiven diskutiert. In Asthetische Erfahrung und literari-
sche Hermeneutik untersucht Jauss die Interaktionen von Lesern und Texten
im Sinne seines Konzepts des ,,Erwartungshorizonts*, der ,,.Summe aller
Reaktionen und Vorurteile, jedes verbale und sonstige Verhalten, auf das
ein Werk bei seinem Erscheinen st6B8t“ (1982, xii).

Im Kapitel ,,Interaktionsmuster der Identifikation mit dem Helden* befafB3t
er sich spezifisch mit Fragen fiktionaler Charaktere. Er beschreibt fiinf
Grundmuster von Identifikation, die in erster Linie — aber nicht ausschlieB-
lich — mit einer bestimmten Art von Literatur assoziiert und an eine spezifi-
sche historische Epoche gebunden sind. Die fiinf Kategorien griinden nicht
darauf, wie der Held in Bezug zu anderen Elementen der Erzéhlung funk-
tioniert, wie es in strukturalistischen Analysen der Fall wire, sondern dar-
auf, wie die Leser den Helden wahrnehmen. Die Bandbreite der Interaktio-
nen mit den Figuren reichen daher von der kultischen Partizipation des
Mittelalters, die Jauss als ,,assoziative Identifikation* bezeichnet, bis zur
,asthetischen Reflexion“ der Moderne oder zur ,,ironischen Identifikation®.

Jauss’ dritte Kategorie, eine Art Ubergangsstufe, namlich ,,die sympatheti-
sche Identifikation mit dem Helden®, trifft auf FATAL ATTRACTION am
ehesten zu. Hierbei identifizieren sich die Zuschauer/Leser mit einem un-
vollkommenen, alltiglichen Helden und fiihlen sich mit seinem Leiden
solidarisch, weil er oder sie ,,den Spielbereich der eigenen Moglichkeiten
[im Helden] erkennen kann* (1977, 172). Signifikanterweise schlieBt bei
Jauss eine solche Solidaritit jede kritische Distanz aus. Im besten Fall ist sie
mit Mitleid assoziiert, im schlechtesten mit Sentimentalitit.”? Jauss be-
hauptet, daB nur die ,kathartische Identifikation*, die fiir Tragédie und
Komddie der franzosischen Klassik charakteristisch ist, die ,,Reflexion er-
leichtert*, weil sie Distanz fordert, und zwar Distanz weder vom Text noch
von den Figuren, sondern von ,,den unmittelbaren Interessen des tiglichen
Lebens [der Leser]* (1982, 286).
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Frow weist jedoch darauf hin, daB Jauss’ Vertrauen in die Katharsis seine
naive und letzten Endes konservative Uberzeugung verrit, daB ideologische
Interessen abstreifbar seien. Die Asthetik wird hier — wie in der humanisti-
schen Diskussion fiktionaler Charaktere — zu einer neutralen, objektiven,
von jeglicher Ideologie unberiihrten Disziplin. Jauss’ Vorliebe fiir katharti-
sche Identifikation geht Hand in Hand mit seiner Verachtung populirer
Texte, die insbesondere massenmedialen gilt, weil diese darauf abzielen,
besonders intensive Identifikationen der Zuschauer hervorzurufen. Das
folgende Zitat aus der Asthetischen Erfahrung ist nur eines der Beispiele
dafiir, wie abschitzig Jauss mit dem Thema umgeht: ,,Heutzutage ist Erzie-
hung auf die Untiefen des Abgedroschenen, des nur noch Unterhaltsamen
und des Damagogischen beschridnkt; es tritt auf in Dreigroschenheften,
clownesken Romanzen und in Schlagertexten (1982, 98). Und schlieBlich
widmet Jauss der Konstituierung einer spezifischen Leserschaft, obgleich er
von der Annahme ausgeht, der Leser sei oberster Richter iiber die Bedeu-
tung eines Werkes, tatsdchlich sehr wenig Aufmerksamkeit. Dafiir sind die
Zeitspannen, die er bearbeitet, einfach zu umfassend.?

Gleichwohl gelingt es dem Jauss'schen Modell sympathetischer Interaktion
der Leser mit fiktionalen Figuren die Reaktionen auf FATAL ATTRACTION
einigermaBen befriedigend zu erkldren. Die auf Anteilnahme griindende
Identifikation ist mit melodramatischen Formen wie z.B. dem Familien-
roman oder dem Familiendrama des 18. Jahrhunderts verbunden, und
FATAL ATTRACTION bezieht sich deutlich auf das Melodrama. Die Zu-
schauer, insbesondere die Minner unter ihnen, identifizierten sich deutlich
mit Dan, dem Helden des Films. So schrieb John Simon in seiner Rezen-
sion: ,,[Dlie tiefen mitfiihlenden Seufzer von Minnern im Publikum schie-
nen zu bestitigen [...], daB jeder verheiratete Mann an so eine neurotische,
leidenschaftliche Frau geraten kann [...], die alles tun wird, um einen vollig
durchschnittlichen, von ihr verhexten Mann fiir sich zu behalten* (1987,
57). Auch Michael Musto fiihit mit Dan, schreibt er doch davon, daB ,,selbst
an den serigsesten Orten in New York so fiirchterliche und schrecklich an-
strengende Frauen wie Alex anzutreffen sind, Frauen, die geradezu darum
betteln, ,diskret® sein zu diirfen‘* (1987, 90f).

Aber was ist mit den Zuschauern und Kritikern, die sich nicht mit Dan
identifizierten, obwohl von der Kritik doch durchgehend bestitigt wird, daB
der Film weitgehend aus seiner Perspektive erzihlt ist: ,,Dan ist in fast allen
Szenen anwesend, die subjektiven Einstellungen zeigen iiberwiegend seine
Blickrichtung oder aber die seiner Familie* (Creed 1988, 43)7* Vernach-
lissigt Jauss andere Moglichkeiten der Identifikation, weil er sich aus-
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schlieBlich auf den Helden konzentriert?” Oder vermogen seine beiliufigen
Anmerkungen zur unfertigen, variablen und transitorischen Natur der
Publikumsidentifikation zu erkldren, warum Dan die Anteilnahme verwei-
gert wird? Sind Kritiker in eben dieser Eigenschaft als Kritiker in der Lage,
dsthetische Distanz zur Erzéhlperspektive des Films zu halten, wihrend
gewdhnliche Sterbliche dazu gerade nicht fahig sind? Und welche die Hal-
tung der Zuschauer unterstiitzenden oder auch untergrabenden Effekte
konnten diese anderen Perspektiven moglicherweise nach sich ziehen?

Da Jauss sich nicht mit realen Lesern befaBt oder spezifische Texte analy-
siert, geschweige denn Texte der Massenkultur, ist schwer zu sagen, was
alles zum ,.Erwartungshorizont* von FATAL ATTRACTION gehtren wiirde
oder wie er diesen Horizont interpretieren wiirde. Klar geworden sein diirfte
indes, daB die Rezeptionstheorie zwar ein Erklarungsmodell fiir die grund-
sitzliche Vielfiltigkeit und Verinderbarkeit, fiir die Ubereinstimmung und
Intensitit von Zuschauerreaktionen zu bieten hat, aber auch, dafl Wider-
spriiche, Redundanzen und tatsdchliche Verdnderungen in der Rezeption
wie schon bei den humanistischen und strukturalistischen Ansitzen zur
Analyse von Charakteren, wenngleich hier aus anderen Griinden, unter
einem Wust von Verallgemeinerungen verschwinden.

Der psychoanalytische Ansatz

Filmtheoretiker, die sich auf psychoanalytische Konzepte nach Freud oder
Lacan berufen, um Zuschauerinteraktionen mit fiktionalen Charakteren zu
beschreiben, haben keine Schwierigkeit, Identifikation als vielfiltig, gebro-
chen und verdnderbar zu analysieren. Da bei der kinematographischen
Identifikation auch Triume und Phantasien ins Spiel kommen, finden iden-
tifikatorische Prozesse nicht ausschlieBlich in Ubereinstimmung mit dem
filmischen ,,Point of View* und den vorgegebenen Geschlechterrollen statt
— Minner identifizieren sich demnach mit ménnlichen Figuren und Frauen
mit weiblichen —, sondern Identifikation ist, wie John Ellis formuliert, mog-
lich ,,mit den verschiedensten Positionen, die in die fiktive Narration ver
woben sind: sei es die des Helden oder der Heldin, des Bosewichts, des
Nebendarstellers, des aktiven oder passiven Darstellers* (1982, 43). Das
narzifitische, voyeurisische, sadistische und/oder masochistische Interesse
des Zuschauers an der Filmerzdhlung kann sich auf jeden einzelnen dieser
Charaktere oder auch auf alle gemeinsam konzentrieren. Im Gegensatz zu
Konzeptionen des biirgerlichen Humanismus, die davon ausgehen, daB
runde Charaktere Zuschauer widerspiegeln, die selbst einzigartig und ge-
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schlossen sind, besteht die psychoanalytische Theorie darauf, da Figuren
Konstrukte und die Zuschauer — egal ob ménnlich oder weiblich — grund-
sitzlich gespalten sind. Eindeutige Positionen existieren schlichtweg nicht,
obwohl das Reizvolle an fiktionalen Charakteren oft gerade in der Vorstel-
lung begriindet ist, es konne sie doch geben.

Bandbreite und Vehemenz der Reaktionen auf die Figuren in FATAL
ATTRACTION verweisen auf die grundsitzliche Anwendbarkeit des psycho-
analytischen Ansatzes auf die Analyse fiktionaler Figuren. Allein die Tat-
sache, daB in den verhidngnisvollen Affdren des ,wirklichen Lebens®, die in
Fernseh-Talk-Shows und Boulevardpresse herbeizitiert wurden, die Ge-
schlechterrollen der Filmfiguren oftmals umgekehrt wurden, macht ansatz-
weise deutlich, wie variabel Identifikationsprozesse sein konnen. Eine Frau
aus Donahues Publikum beschrieb zum Beispiel eine Situation, in der sie
sich in der Rolle von Dan Gallagher sah und der Mann in der Beziehung
eher die Rolle von Alex einnahm (THE PHIL DONAHUE SHow, 7f). Und
People brachte eine Geschichte iiber einen ménnlichen Alex unter der Uber-
schrift: ,,Der Entfithrer war ein Zimmermann, er baute ihr ein Liebes-
gefangnis®, ein dhnlicher Fall wurde in New Woman (Kunen 1987; Schwarz
1988) berichtet. Aber es gab auch viele andere Identifikationsmuster, die
tiber diese einfachen Umkehrungen der Geschlechterrollen hinausgingen.
Alle Figuren im Liebesdreieck — Alex, Beth und Dan — fanden Anhinger im
Publikum, so auch die vierte und oft vergessene Figur, Ellen, die kleine
Tochter von Dan und Beth (Ellen Hamilton Latzen), die Zeugin des Fami-
liendramas wird.?® An den jeweiligen Identifikationen muBte durchaus nicht
den ganzen Film hindurch festgehalten werden, und sie variierten zudem
von Person zu Person. Von Adrian Lyne gibt es die Aussage, daB er ,,immer
noch auf der Seite von Alex stand, als es fiir das iibrige Publikum schon
langst eine abgemachte Sache war, daB sie sich alles, was ihr zustoBen
wiirde, selbst zuzuschreiben hitte* (Tanner 1987, 597).

Jeder der Charaktere hat lustvolle und zugleich unangenehme Subjekt-Posi-
tionen anzubieten, Alex ist hierfiir ein gutes Beispiel: Sie wird gleichzeitig
als aktiv und unabhingig, als depressiv und auf Ménner bezogen charakteri-
siert. Damit ermoglicht sie Macht- und Masochismusphantasien zugleich
und das sowohl beim ménnlichen als auch beim weiblichen Publikum. Und
auch die unterschiedlichen feministischen Reaktionen auf Alex kdonnen
aufgrund des flexiblen Rahmens, den psychoanalytische Ansitze zur Ana-
lyse fiktionaler Charaktere bereitstellen, plausibel erkliart werden. Einige
Frauen empfanden die Darstellung von Alex und Beth zum Beispiel als
diskriminierend und reaktionidr, wihrend sich andere wie die oben zitierte



6/2/1997 Leidenschaftliche Lesarten 49

Amy Taubin sorgten, ,,da andere eine Ahnlichkeit zwischen uns entdecken
konnten®. Und wieder andere, so etwa Karen Durbin, konnten der Macht,
die Alex iiber Dan hat, durchaus siiBe Rachegefiihle abgewinnen. Mit einer
gewissen Schadenfreude sah Durbin in Dans Dilemma einen Rollentausch
im ,,klassischen weiblichen Alptraum* - ungewollte Schwangerschaft, Ab-
treibung ausgeschlossen. Sie beschreibt Dans traurigen Zustand als:

[...] eine gewaltige endlos erscheinende Kette von Konsequenzen, dic er nicht
wieder loswerden kann. Und alles nur, weil der arme Kerl sich ein bifichen
amiisieren wollte. Das Leben ist schon sehr ungerecht, oder? Er bemiiht sich
sogar um eine Abtreibung, aber fiir Alex kommt das nicht in Frage: Es tut mir
leid, mein Lieber, sagt sie, aber Du kannst nicht abtreiben (Durbin 1987, 90).

Indem die psychoanalytische Sicht auf die Interaktionen des Publikums mit
den Filmfiguren die ,,widerspriichlichen Gefiihle des Zuschauers zu Treue,
sexueller Anziehung und Verantwortung* (Cally 1987, 47) konzepluell
einbezieht, kann sie den Erfolg des Films weit besser erkliren als irgend-
einer der bereits besprochenen Ansitze. Aber obwohl hier Vielfalt, Intensi-
tdt und Verdanderung in den individuellen Reaktionen klarer zum Vorschein
kommen, tendiert auch die psychoanalytische Lesart zur iibertriebenen Ver-
allgemeinerung. Besonders deutlich wird diese Tendenz bei den Populiir-
versionen psychoanalytischer Deutung, wie sie von den sogenannten FATAL
ATTRACTION-, Experten* und einem Teil der Filmkritik verbreitet wurden.
Um die Allgemeingiiltigkeit des Films zu belegen, beriefen sich diese
Fachleute in der Presse und im Fernsehen auf ihre Autoritét als Psychiater
und Psychologen, wobei sie Sitze formulierten wie: , Jeder von uns trigt die
Veranlagung in sich, nach einem anderen Menschen siichtig zu werden*
(THE OPRAH WINFREY SHOW, 12), ,,all das [bis auf das Ende] ist Menschen
aus meiner Umgebung tatsdchlich zugestoBen** (Kunen 1987, 98), und ,,wir
sind [von obsessiver Liebe] so fasziniert, weil wir imgrunde alle so geliebt
werden wollen* (THE PHIL DONAHUE SHOW, 5). Und Kiritiker wie Filmwis-
senschaftler vertraten gleichermaBen die ahistorische psychoanalytische
Lesart: daB der Film die zeitlose Geschichte von weiblichem (Penis-)Neid,
Masochismus und Rache erzihle, die uralte Geschichte der Angst der Min-
ner vor den Frauen.

Aber wer sagt denn, daB sich die Angst- und Phantasievorstellungen von
Minnern und Frauen so und nicht anders manifestieren miissen: Alex und
Beth sind eben keine Platzhalter fiir die ,,Durchschnittsfrau‘. Sie verkorpern
nur ganz bestimmte Weiblichkeitsvorstellungen, die in die amerikanische
obere Mittelschicht des spiten 20. Jahrhunderts gehdren.”” Obwohl also die
psychoanalytische Filmanalyse fiktionale Charaktere und Zuschauer theo-
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retisch befriedigender aufeinander beziehen kann, als das humanistischen,
stukturalistischen oder rezeptionstheoretischen Ansitze gelingt, so scheitert
sie doch weiterhin daran, die Beziehungen zwischen Filmfigur, Zuschauer
und Ideologie in ihrem jeweiligen historischen Kontext zu diskutieren und
die intertextuellen Netze, die die Figuren im populdren Unterhaltungskino
umgeben, in all ihrer Komplexitit zu analysieren.

Der Ansatz der Cultural Studies

Das Kino ist beides: soziales Ereignis und soziale Institution. Die Cultural
Studies reagieren aut diese komplexe Wechselbeziehung und die Beschrei-
bungsprobleme, die sich daraus ergeben, indem sie in ihrer Theorie nicht
allein Text und Leser, sondern den Text und seinen Kontext beriicksichti-
gen. Nach Tony Bennett und Janet Woollacott wirken die Sekundirtexte
und in einem weiteren Sinn ,,die institutionellen Praktiken, die Eintluf3 auf
die Lesekompetenz haben* (1987, 248), sowohl auf die Primirtexte als auch
auf die Leser zuriick. Fiir die Cultural Studies ist keine dieser Kategorien
allein bestimmend oder ausschlaggebend, und ebenso ist kein einzelner
Text — sei es nun ein Primar- oder ein Sekundartext — als selbstindige Ein-
heit zu betrachten. Texte und Leser stehen vielmehr in einer fruchtbaren
wechselseitigen Beziehung zueinander und sind in libergreifende Netzwerke
von Inter- und Extratextualitidt eingebunden, die die spezifischen Lesarten
anregen und bahnen.

Um die multiplen Verbindungen zwischen Texten und Lesern zu erkunden,
bedienen sich die Cultural Studies eines ganzen Spektrums von Methoden,
die sie von den verschiedensten Disziplinen iibernehmen: aus der Ethnogra-
phie, Soziologie, Psychoanalyse, Geschichtswissenschaft, aus feministi-
scher und strukturalistischer Literatur- und Filmkritik. Natiirlich kann bei
einem solchen Flickwerk von Methoden die Theorie zuweilen ein wenig
unsauber werden. Curran, Gurevitch und Woollacott rdumen denn auch ein,
daB sich die ,,Cultural Studies, wenn sie sich mit Medien befassen, im Ver-
gleich zu den theoretischen Anliegen von Strukturalismus und Politikwis-
senschaft zugegebenermaflen in einer problematischen und uneindeutigen
Position* befinden (1982, 26). Aber manchmal erweisen sich Anpassungen
und Uberschneidungen als notwendig, und die Bereitschaft der Cultural
Studies, sich auf unsicheres Terrain zu wagen und sich mit aktuellen Frage-
stellungen zu beschiftigen, befordert historisch spezifische Informationen
iber Texte und Leser und ein Verstiindnis von Ideologie, das die anderen
Ansitze vermissen lassen.



6/2/1997 Leidenschaftiiche Lesarten 51

Aus der Perspektive der Cultural Studies kann das FATAL ATTRACTION-
Phinomen — das Verschmelzen von Realitit und Reprisentation bei Film-
figuren und die Vielfalt heftiger, zugleich aber sehr unterschiedlicher Publi-
kumsreaktionen — mit verschiedenen konvergierenden Faktoren in Zusam-
menhang gebracht werden, als da wiren: (1) die durchldssige Qualitit
populdrer Texte, die den verschiedensten sozialen Gruppen Vergniigen
verschaffen sollen; (2) die soziohistorische Situation, innerhalb derer sich
die Zuschauer Welt aneignen und Sinn zuweisen; (3) Publikumserwartun-
gen aufgrund von Genre- und/oder ,,Autoren“-Konventionen; (4) ,,Beweise"
fiir die Authentizitdt des Gezeigten und eine damit einhergehende Fokussie-
rung auf das Personliche, nicht etwa das Politische, die von Sekundirtexten
bereitgestellt werden, welche alles und jeden herausstellen: vom Star iiber
das gesamte Filmteam zu Mitgliedern des Publikums bis hin zu diversen
psychologischen Experten. Um den ersten dieser vier Faktoren zu crkliren —
warum der Film, wie Richard Corliss es beschreibt, an einem haftcn bleibt
,.wie ein Klettverschluf3*“ (1987, 74) —, verwenden die Cultural Studies cine
Kombination von strukturalistischen und psychoanalytischen Ansiitzen zur
Figurenanalyse. Aber selbst diese Tandem-Konstruktion kann noch immer
nicht hinreichend darlegen, warum die Figuren in FATAL ATTRACTION $0
leidenschaftliche Reaktionen provozierten oder warum sie Ideologie auf so
vielschichtige und widerspriichliche Art verkorperten. Aus diesem Grund
ziehen die Cultural Studies auch soziologische und ethnographische Inter-
views mit Zuschauern und eine Auswahl von den gingigen Sekundirtexten
der Massenmedien heran. Auch der humanistische Theorieansatz und die
Rezeptionstheorie von Jauss erkennen die Rolle des Publikums bei der
Sinnproduktion an und beziehen sich auf vergleichbare Sekundértexte: Der
humanistische Ansatz behandelt sie dabei als Zeugnisse fiir den Realismus-
gehalt und die Rezeptionstheorie als Komponenten innerhalb des Erwar-
tungshorizonts. Aber beide vermdgen nicht, ,die grundsétzliche ideologi-
sche Natur der Massenkommunikation und die Komplexitit der linguisti-
schen Strukturierung ihrer Formen* (Hall 1980, 118) zu erkennen. Der hu-
manistische Ansatz behandelt die einzelnen Texte als transparente Triger
von Bedeutung und Realitit, wihrend die Rezeptionstheorie massenmediale
Texte fiir génzlich unter ihrer theoretischen Wiirde hilt. Und beide tun so,
als ob Asthetik auBerhalb von Ideologie stiinde.

Publikumsbefragungen und Interviews wiirden leider den Umfang dieses
Artikels sprengen. Dies ist besonders bedauerlich, da das Verstindnis datfiir,
wie das ,,Subjekt” an kulturellen, pidagogischen und institutionellen Zu-
sammenhingen teilhat, von entscheidender Bedeutung ist, will man mit
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Zuschauern differenzierter umgehen, als von ihnen nur hypothetisch anzu-
nehmen, daf} sie weil sind, minnlich/weiblich und der Mittelklasse angehd-
ren. Ungewdhnlich viele Sekundirtexte haben zu FATAL ATTRACTION Stel-
lung bezogen und dadurch die Publikumsreaktionen noch weiter angetacht.
Ich habe mich bereits auf viele dieser Artikel und Transkripte von Fern-
sehshows bezogen, um zu zeigen, wie eingeschriankt die anderen Theorie-
ansitze in ihren Moglichkeiten hinsichtlich der Untersuchung von Film-
charakteren sind. An dieser Stelle will ich diese Sekundirtexte noch einmat
daraufhin untersuchen, wie sie die ideologischen Grenzen abstecken, inner-
halb derer der Film gelesen wurde. Dabei werde ich mich auf den dritten
und vierten der oben erwihnten Faktoren beziehen: wie sich Erwartungen
hinsichtlich Genre und ,,Autor* mit den Images der Stars, mit den Aussagen
der Experten, den Klatschgeschichten vom Dreh und den personlichen Er-
fahrungen der Zuschauer verbinden.

Bei der Berichterstattung iiber den Film in Boulevardblittern und der Publi-
kumspresse wurde wiederholt angemerkt, daB sich die Zuschauer in ihren
Erwartungen sehr stark auf das Filmgenre bezogen. Mehrere Rezensenten
erklarten, daB FATAL ATTRACTION durch Konventionen in Handlungsablauf
und filmischem Stil als Horrorfilm ausgewiesen sei.”® Viele erwihnten
auch, daB3 Lyne im Film bewuB}t andere Horrorfilme zitiere wie z.B. PLAY
MISTY FOR ME, PSYCHO und DIABOLIQUE.” Aber nirgends wurde die Be-
deutung des Genres augenfilliger als in den schier endlosen Hinweisen auf
das abgeinderte Ende des Films™: In friiheren Versionen endete der Film
damit, daB Alex Selbstmord begeht und Dan unter Mordverdacht verhaftet
wird. Aber das Publikum der Testvorfiihrungen war damit nicht zutrieden.
Alex war offensichtlich zum genrespezifisch Bosen, zum Monster des
Horrorfilms geworden. Sie muBte ganz einfach umgebracht werden, damit
der Held mit seiner Familie friedlich weiterleben konnte. Und wenn sie
nicht gestorben sind...

Aber FATAL ATTRACTION ist kein reiner Horrorfilm, sondern eher — wie
einige der Rezensenten bemerkten — eine zeitgenossische Mischung von
Horror, Melodrama und Film Noir, abgerundet mit einem SchuBl romanti-
scher Komédie nebst Schlafzimmer-Farce?' Viele verbanden den Film
auch mit dem Frauenfilm der 40er, 50er und 70er Jahre. 32 Soiche flieBenden
Genre-Referenzen bedeuteten aber durchaus nicht, daB dadurch die Publi-
kumserwartung an eines oder alle diese Genres weniger intensiv ausfielen:
Im Gegenteil wurden so mogliche Erwartungen vervielfacht und aulge-
fichert und damit gewdihrleistet, dal der Film Interessenten ansprach. die
normalerweise unmdglich unter einen Hut zu bringen wiren, wie etwa radi-
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kale Feministinnen und reaktioniare Republikaner. Zudem wurden
(Regisseur) Lyne und (Produzentin) Lansing als ,,Autoren” des Films sehr
unterschiedlich wahrgenommen, was ebenfalls zur Ausweitung der Genre-
Erwartungen beitrug: Die meisten Kritiker stellten eine Verbindung zwi-
schen FATAL ATTRACTION — mit seinem Gemisch von Feminismus und
Frauenfeindlichkeit — und Lynes fritheren Filmen her, mit FLASHDANCE und
915 WEEKS, und mit seiner Herkunft aus der Werbung.* Manche Kritiker
erwihnten den leicht verdaulichen, aber doch eher fragwiirdigen Feminis-
mus von Lansings frilheren Produktionen KRAMER VS. KRAMER und THE
VERDICT. ¥

Obschon die grundverschiedenen Erwartungen an die mit verwirrenden
»Autoren“-Traditionen ausgestattete Genre-Mixtur FATAL ATTRACTION
jede beliebige Lesart des Films zu legitimieren schienen, ermoglichten sie
es zugleich, daB der Film eine historisch sehr spezifische Konstellation von
Anliegen bediente. Weder dic Behauptung der Filmemacher, FATAL
ATTRACTION handele lediglich von der Leidenschaft der Liebe, weil der
Film ein Melodrama sei, noch die psychoanalytischen Argumente, daB es
um die Angst der Minner vor weiblicher Sexualitdt gehe, weil der Film ein
Horrorfilm sei, vermogen wirklich zu iiberzeugen. FATAL ATTRACTION ist
beides: Melodrama und Horrorfilm. Alex ist ein untypisches Monster, wenn
man sich die Mehrzah! der Monster in den 80er Jahren anschaut, die Robin
Wood untersucht hat. Er argumentiert dahingehend, da8 sich die meisten
Horrorfilme der 80er Jahre mit dem Konzept der Strafe befassen: Monster
reprisentieren eine patriarchale ,.Superego-Figur, die sich an der befreiten
weiblichen Sexualitdt oder der sexuellen Freiziigigkeit von Jugendlichen
richt* (1986, 195). FATAL ATTRACTION aber vermischt den Horror mit dem
Melodrama, einem Genre, das starke Frauen in den Mittelpunkt der Hand-
lung stellt und sich in erster Linie den Problemen von Frauen widmet. Dar-
aus 14Bt sich schluBfolgern: Monster dieses Films ist die befrette weibliche
Sexualitdt, ein Monster, das sich an Minnern mittleren Alters auf weitaus
gefihrlichere Art richt als an Frauen und Kindern.

Durch diese Transformation des Monsters richtete sich FATAL ATTRACTION
direkter als die meisten anderen Filme an das Publikum der spiten 80er
Jahre und zielte (und zwar nicht allein in der iibertragenen Bedeutung des
Wortes) auf das ,,weiBe, junge, heterosexuelle und [...] ehrgeizig professio-
nelle [...] Cosmo Girl" der Frauenfilme der 70er ab (Brunsdon 1982, 20).
Fiir diejenigen Ménner und Frauen, die durchaus noch an die gute alte Zeit
glauben wollen, hatte der Film ein vorfeministisches Paradies im Angebot,
in dem Ehefrauen nicht arbeiten und Aids kein Problem ist. Und schlieBlich
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gewihrte der Film der Hilfte aller verheirateten Minner und dem Drittel
aller verheirateten Frauen, die ihre Ehepartner betriigen, Vergebung nach
dem groBen Schrecken.

Paradoxerweise war aber dieselbe Genre-Mixtur, die FATAL ATTRACTION
zu einem spezifischen historischen Typus gemacht hatte, schuld daran, daf3
das Publikum die ideologischen Aussagen des Films ignorieren konnte.
Denn die Genres, auf denen FATAL ATTRACTION beruht, haben zumindest
in ihren fiir die 80er Jahre typischen Ausformulierungen ,,Charakter™ als
reines Personlichkeitsattribut ohne jedwede politische Dimension betont.
Seit den 60ern wurden Horrorfilme von Problemen der individuellen Psyche
eingeholt und interessieren sich seitdem fiir Monster, die zugleich psycho-
tisch und schizophren sind (Wood 1986, 83). Und fiir Melodramen ist es
typisch, daB sie soziale Probleme zu persénlichen Dramen umschreiben.

Die Anekdoten iiber Stars, Produktionsteam, Publikum und Experten, die
im Umfeld von FATAL ATTRACTION in so vielen Sekundirtexten auftauch-
ten, bestirkten das Publikum noch darin, sich ganz auf das individuelle
Trauma zu konzentrieren. Dementsprechend wurde die Fiktion als Tatsache
verkleidet. Das Image von Glenn Close etwa muBite umgeschrieben werden,
damit es mit dem Charakter von Alex iibereinstimmte: Man beachte nur die
zahlreichen Bemerkungen, die Figur der Alex sei véllig verschieden von
allen Rollen, die Close bisher gespielt hatte.® Lyne selbst unterstrich wie-
derholt, wie sehr sich Close um diesen Part bemiiht hitte: ,,Sie ist dieser
Rolle wirklich hinterhergejagt” (Hirschberg 1987, 34). Oder man beachte
Closes vielsagende Beschreibung des ersten Treffens mit Michael Douglas:
»Michael stand splitternackt in der Kiiche*, und Douglas’ provokante Be-
urteilung ihres Schauspielstils: ,,Glenn war wie ein Vulkan, der in ihren
friiheren Rollen noch nicht ausbrechen konnte — was fiir eine Leidenschaft!*
(Guthrie/MacGuigan 1987, 76). Alle bestirkten, wie gut diese Rolle auf sie
passen wiirde und versahen Alex noch zusitzlich mit Dimensionen aus dem
»~wirklichen Leben*: Berichte von Barbara Walters und anderen, Close hitte
sich mit Psychiatern iiber den Gemiitszustand von Alex beraten, und Aus-
fithrungen iber das Privatleben von Close im National Enquirer und in The
Globe — Scheidung und ein auBereheliches Kind — hinterlieen einen umso
stirkeren Realititsabdruck auf der Reprisentation.

Interviews mit Lyne vermischten personliche Erfahrungen mit Produktions-
geschichten, quasi als zusitzliche Absicherungen fiir den Wahrheitsgehalt
des Films. Lyne wiederholte zum Beispiel immer wieder, daB er seiner
zwolfjahrigen Tochter einige ,.,genaue Details* zu verdanken habe. zum
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Beispiel die klebrigen Fruchtbonbons und bléden Kartentricks, die den Film
so real erscheinen liessen (Harmetz 1987, C 17). Sowohl er als auch James
Dearden vermischten ihre Gefiihle fiir Alex mit ihrer Ablehnung gegeniiber
alleinstehenden Feministinnen und der Liebe zu ihren Ehefrauen, in Lynes
Worten:

[Alleinstehende Frauen] tun so, als wiren sie Minner, oder zumindest versu-
chen sie, so zu tun, das ist so eine Art Uberkompensation dafiir, daB sie keine
Minner sind. Das ist traurig, verstehen Sie, weil es einfach nicht funktionicrt.
Man hort Feministinnen reden, und in den letzten zehn, 20 Jahren kann man
immer wieder Frauen dariiber reden horen, wieviel lieber sie Mdnner bumsen
wollen, als von ihnen gebumst zu werden, um es einmal ganz krass zu sagen.
Das ist irgendwie unattraktiv, auch wenn es noch so befreit und emanzipiert
klingt. Es geht v6llig-gegen die Rolle der Ehefrau und Mutter. Klar. so be-
kommst Du Deine Karriere und Deinen Erfolg, aber Du hast als Frau kein
erfiilltes Leben.

Meine Frau hat noch nie gearbeitet. Sie ist der am wenigsten chrgeizige
Mensch, den ich kenne. Sie ist eine wunderbare Ehefrau und hat nicht das ge-
ringste Interesse an einer eigenen Karriere. Sie lebt diese Karriere irgendwie
mit mir, und das ist ein wundervolles Gefiihl. Ich komme nach Hause, und sie
ist da (Faludi 1988, 49).

Selbst Lynes Beschreibungen vom Leben wihrend der Dreharbeiten
spiegelten das Leben im Film: ,,Bei diesem Dreh hat sich der Unterschied
zwischen Realitit und dem Filmemachen verwischt, und es gab eine Uber-
dosis an aufgeladener Energie und Panik“ (Hirschberg 1987, 34). Lyne und
Close erzihlten beide, wie sie mit ,realen verhdngnisvollen Affdren® in
Beriihrung kamen, Lyne berichtet etwa von Anrufen, in denen Ménner ihm
sagten: ,,Tausend Dank, Kumpel, Sie haben es fiir uns verschissen*, und
Close erzihlte von einer Frau, die ihren Mann mit in den Film nahm,
,»damit er nie auf den Gedanken kommt, mich zu betriigen*. Und er rea-
gierte mit ,Haha“, mit so einem nervisen Kichern* (Corliss 1987, 72-74).

Durch all diese Aufregung in den Sekundirtexten schien es, als ob die
FATAL ATTRACTION-Charaktere iiberall prisent wiren. Fred Brunings fol-
gende Anekdote zum Beispiel war nur eine von unzihligen, die iiberall
erzdhlt wurden — zu Hause, im Fernsehen, in der Presse (1987, 7): ,,Ein
Reporter der Washington Post, der iiber das Phinomen berichtete, zitierte
einen Barmann, der Frauen sagen gehért hatte: ,Gott, ich habe so oft mit
dem Gedanken gespielt.* Diese Mini-Erzdhlungen, die um die FATAL
ATTRACTION-Figuren herum konstruiert wurden, schrieben die Interaktio-
nen zwischen Text und Zuschauern zu personlichen und gleichzeitig allge-
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meinen um und verstirkten diejenigen Lesarten, welche die fiktionalen
Charaktere mit Realitit zur Deckung brachten. Aber diese Verallgemeine-
rungen iiber Charaktere als ,;real” oder ,,universal* diirfen eben nicht als
ahistorisch abgetan werden: Sie stellen vielmehr Lesarten dar, die unter
bestimmten historischen Bedingungen produziert und verbreitet wurden.
Zusammen lieferten sie eine Art Geriist fiir mogliche Wahrnehmungen des
Films und trugen dazu bei, die Intensitit und die Vielfalt der Publikums-
reaktionen zu orchestrieren. Das ist das, was ich als ,,Jeidenschaftliche Les-
arten* bezeichnen mdochte.

Die verschiedenen Stimmen des FATAL ATTRACTION-Phidnomens scheinen
aber der grundsitzlichen Frauenfeindlichkeit der Filmerzdhlung zu wider-
sprechen, zumindest sehen das die Cultural Studies so. Ellen Willis, Karen
Durbin, Barb O’'Dair und all die nicht namentlich genannten Frauen, die
Richard Schickel ,,mit geheimnisvollem Lacheln* liber die ,,schwesterliche
Lust an der Bestrafung aus dem Film kommen sah (Schickel 1987, 69) —
sie alle zogen eine gewisse verbitterte Genugtuung aus Dans ungemiitlicher
Situation und konnten auch der manischen Rache von Alex einen etwas
bedngstigenden Genul abgewinnen. Meine Durchsicht der Sekundirtexte
deutet auch darauf hin, daBl, wenn es tatsiachlich zutrifft, dafB
»verhdngnisvolle Affiren” weit verbreitet sind, Alex und Beth vielleicht
weit weniger als Monster respektive Engel wahrgenommen werden, wih-
rend Dan (der bedauernswerte, ,.ein wenig aufgeschwemmte Familienvater*
Dan) ohne weiteres die Impotenz des modernen Mannes verkorpern konnte.

Der Ansatz der Cultural Studies zur Analyse fiktionaler Figuren vermag
also nicht allein, auf die hegemoniale Macht von Filmen wie FATAL
ATTRACTION zu verweisen, sondern auch auf die Art und Weise, wie ver-
schiedene Gruppen und Individuen sich dieser Macht widersetzen — etwas,
was keiner der anderen theoretischen Ansitze leistet, weil keiner von ihnen
Zuschauerreaktionen im Detail untersucht. Und schlieBlich hat der Ansatz
der Cultural Studies hinlinglich klargestellt, da das politische UnbewuBte
nie einheitlich ist. Als Feministin und Filmprofessorin bin ich froh, jetzt
sagen zu konnen, da3 Lydia Sargent falsch, falsch und nochmals falsch
liegt, wenn sie abfillig und ihrer Sache so sicher schreibt: ,,.Dieser Film hat
den letzten Nagel in den Sarg der lange schon im Sterben liegenden Frauen-
bewegung getrieben [...]* (1988, 35). Die Cultural Studies lassen mich
hoffen, da3 es zum Schrei “Kill the bitch!” durchaus alternative Verhal-
tensweisen gibt. Selbst wenn Alex ein Hischen in den Kochtopf wirft.

Aus dem Amerikanischen von Birgit Flos (TEXTRAFIK, Wien)
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Anmerkungen:

Vgl. anon. (1990) All-Time Film Rental Champs. In: Variety 84th Show Busi-
ness Annual v. 21. Februar 1990, S. 183-218. Die Zahlen beziehen sich auf die
Verleihsummen, die an Verleiher in den USA und in Kanada bezahlt wurden
und nicht auf die Einspielergebnisse an den Kinokassen, zum Vergleich: Mit
$79.375.077 war GONE WITH THE WIND nur unwesentlich erfolgreicher als
FATAL ATTRACTION. E.T. steht bei Variety mit $228.618.939 an erster Stelle.
Der Verleih von BEVERLY HiLLS Cop II belief sich 1987 auf $80.900.000. Vgl.
dazu auch anon. (1990) 1956-1988 Big-Buck Scorecard. In: Variety 84th Show
Business Annual v. 21. Februar 1990, S. 226 sowie Cohn, Lawrence (1988)
Overseas Marks for Firm, Via Fatal. In: Variety v. 23. Midrz 1988, S. 3 u. 34.
Falls doch ein paar Leser den Film nicht kennen oder mit seiner Handlung nicht
vertraut sein sollten: FATAL ATTRACTION erzahlt die Geschichte des gliicklich
verheirateten und beruflich erfolgreichen Dan, der mit der ebenfalls sehr erfolg-
reichen, aber moglicherweise psychotischen Alex eine Wochenendaffire hat.
Als Alex klar wird, daB Dan diese Beziehung nicht weiterfiihren will, beginnt
sie, ihn und seine Familie zu tyrannisieren. Der Film endet mit einem Show-
down zwischen Alex und Dans leidgepriifter, aber loyaler Ehefrau Beth.

Wie zu erwarten, fielen die Reaktionen in England weniger extrem aus. Vgl.
Stuart, Andrea (1988) FATAL ATTRACTION In: Spare Rib, Mirz 1988, S. 33:
»oelbst das eher zuriickhaltende britische Publikum gibt unmiBverstidndlich sei-
ner Erleichterung Ausdruck, wenn Close schlieBlich erledigt wird.*

Guthrie, Constance / McGuigan, Cathleen (1987) Crazy Alex, Foxy Glenn. In:
Newsweek v. 12. Oktober 1987, S. 76; O’'Toole, Lawrence (1987) Brief En-
counters. In: Maclean’s v. 21. September 1987, S 58; vgl. auch Bischoff, Dan
(1987) Dressed to Kill. In: Village Voice v. 15. Dezember 1987, S. 91; Bruning,
Fred (1987) Sex and the Psychopath Factor. In: Maclean’s v. 23. November
1987, S. 7; Christgau, Robert (1987) Lust Stinks. In: Village Voice v. 15. De-
zember 1987, S. 91; Corliss, Richard (1987) Killer! In: Time v. 16. November
1987, S. 72-79; Creed, Barbara (1988) Fatal Attraction. In: Cinemna Papers,
Mirz 1988, S. 42-44; Denby, David (1987) Russian Revels. In: New York v. 5.
Oktober 1987, S. 118; Doherty, Thomas (1988) FATAL ATTRACTION In: Cine-
Sfantastique 18,2/3, S. 13; Faludi, Susan (1988) Fatal Distortion. In: Mother
Jones, Februar-Mirz 1988, S. 28; Hoberman, J. (1987a) The Other, Woman. In:
Village Voice v. 29. September 1987, S. 68 und Hoberman, J. (1987b) Sex and
the Single Family. In: Village Voice v. 15. Dezember 1987, S. 83; Kael, Pauline
(1987) The Current Cinema: The Feminine Mystique. In: New Yorker v. 19.
Oktober 1987, S. 107; Kannapell, Andrea (1987) Close, but no Cigar. In:
Village Voice v. 15. Dezember 1987, S. 91; Kauffmann, Stanley (1987)
Orphaned, Abandoned. In: New Republic v. 19. Oktober 1987, S. 27; Maslin,
Janet (1987a) FATAL ATTRACTION: Slickness as Art. In: New York Times v. 27.
September 1987, S. 2.22; Nadelson, Regina (1988) Fatally Yours. In: The
Guardian v. 7. Januar 1988; O’Brien, Tom (1987) Keeping Things Taut:
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ATTRACTION and TOUGH GuYS. In: Commonweal v. 9. Oktober 1987, S. 565;
O’Dair, Barbara (1987) Romancing the Drone. In: Village Voice v. 15. Dezem-
ber 1987, S. 90; Petley, Julian (1988) FATAL ATTRACTION. In: Monthly Film
Bulletin, Januar 1988, S. 15; Rapping, Elaine (1987) FATAL ATTRACTION. In:
Guardian v. 14. Oktober 1987; Simon, John (1987) Overindulgence. In: Natio-
nal Review v. 4. Dezember 1987, S. 56-57; Slavin, John (1988) Looking for the
Bunny: The Struggle for Potency in FATAL ATTRACTION In: Filmviews 33,135,
S. 2-5; Stone, Laurie (1987) The New Femme Fatale. In: Ms., Dezember 1987,
S. 78; Stuart 1988, S. 33; Summers, Jimmy (1987) FATAL ATTRACTION. In:
Boxoffice, Dezember 1987, S. R106.

Fast alle Rezensionen, die ich benutzt habe, bezogen sich auch auf das Publi-
kum und/oder erwihnten kritische Reaktionen auf bestimmte Filmcharaktere;
vgl. anon. (1987) Every Man’s Nightmare. In: Globe v. 27 Oktober 1987; anon.
(1987) Mortal Friends. In: Movie Guardian v. 17. Dezember 1987, S. 11; Auf-
derheide, Pat (1987) Yuppie Horror Picture Show. In: These Times v. 25. No-
vember 1987, S. 24; Bruning 1987, S. 7; Canby, Vincent (1988) Our Big Hits:
Out of This World. In: New York Times v. 31. Januar 1988, S. 2,H19; Christgau
1987, S. 91; Conlon, James (1989) The Place of Passion. In: Journal of Popular
Film and Television 16,4, S. 152; Corliss 1987, S. 72 u. 74; Creed 1988, S. 42-
43; Denby 1987, S. 118; Dieckmann, Katherine (1987) The Way We Weren't.
In: Village Voice v. 15. Dezember 1987, S. 92; Doherty 1988, S. 13; Fitzgerald,
Gerald (1988) FATAL ATTRACTION: On the Screen and in the Cinema: Semiotics
‘At Play.’ In: Filmviews 33,135, S. 5; Harrison Grizzuti, Barbara (1988) FATAL
ATTRACTION: Single Girl, Double Standard. In: Mademoiselle, April 1988,
S. 197; Hoberman 1987a, S. 68; Kael 1987, S. 106; Nadelson 1988; Schickel,
Richard (1987) The War Between the Mates. In: Time v. 28. September 1987,
S. 69; Schruers, Fred (1988) The Rolling Stone Interview: Michael Douglas. In:
Rolling Stone v. 14. Januar 1988, S. 41; Simon 1987, S. 57; Slavin 1988, S. 2-5;
Taubin, Amy (1987) Too Close for Comfort. In: Village Voice v. 15. Dezember
1987, S. 90; Travers, Peter (1987) FATAL ATTRACTION. In: People v. 5. Oktober
1987, S. 10.

Brennan, Fleur (1988) FATAL ATTRACTION Obsession is Really a Disease. In:
National Enquirer v. 3. Mai 1988, S. 2; Sakol, Jeannie (1988) Diary of an
Affair. In: New Woman, April 1988, S. 43-48; Schwartz, Judith D. (1988) When
One Loves More: The Scales of Passion. In: New Woman, April 1988, S. 82-87.

Vgl. Bruning 1987, S. 7; Corliss 1987, S. 74; THE PHIL DONAHUE SHOW, S. 5-
17; Merck, Mandy (1988) Bedroom Horror: The Fatal Attraction of Inter-
course. In: Feminist Review, 30, S. 91; Tanner, Louise (1987) Adrian Lyne and
Patricia Rozema. In: Films in Review 38,12, S. 597; Van Gelder, Lawrence
(1987) At the Movies. In: New York Times v. 25. September 1987, S. C10.

Vgl. Corliss 1987, S. 72 u. 74; Faludi 1988, S. 49; Guthrie/McGuigan 1987,
S. 76-77, Harmetz, Aljean (1988) Behind Five Top Films, Five Directors. In:
New York Times v. 10. April 1988, S. 2.1; Mars, Roslyn (1988) The Mirror
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Cracked: The Career Woman in a Trio of Lansing Films. In: Film Criticism
12,2, S. 31-32; Montgomery, Charles / Mullins, Joe / Taylor, Richard (1987)
FATALATTRACTION Star Pregnant at 40 — But She Won’t Name the Father. In:
National Enquirer v. 10. November 1987, S. 51.

Vgl. anon. (1987) Every Man’s Nightmare; anon. (1987) Mortal Friends, S. 11;
Barra, Allen (1987) Kill the (Rhymes with Witch)! In: Village Voice v.
15. Dezember 1987, S. 91; Beaulieu, Janick (1988) FATAL ATTRACTION. In: Se-
quences, Januar 1988, S. 75; Conlon 1989, S. 149; Corliss 1987, S. 79; Hober-
man 19872, S. 68; Hoberman 1987b, S. 83; Kael 1987, S. 109; Kannapell 1987,
S.91; Kunen 1987, S. 89; Maslin, Janet (1987b) Film: FATAL ATTRACTION with
Douglas and Close. In: New York Times v. 18. September 1987, S. CI0;
McCarthy, T. (1987) FATAL ATTRACTION In: Variety v.16. September 1987,
S. 13; Musto, Michael (1987) Ball in Chains. In: Village Voice v. 15. Dezember
1987, S. 90-91; Nadelson 1988; O’Dair 1987, S. 90; Petley 1988, S. 11; Stone
1987, S. 78; Stuart 1988, S. 33; Summers 1987, S. 83; Travers 1987, S.10;
Williamson, Judith (1988) Nightmare on Madison Avenue. In: New Statesman
v. 15. Januar 1988, S. 28-29.

Vgl. anon. (1987) Every Man’s Nightmare; anon. (1987) Mortal Friends, S. 11;
Barra 1987, S. 90; Christgau 1987, S. 91; Conlon 1989, S. 149; Creed 1988,
S. 42-44; Denby 1987, S. 118; Dieckmann 1987, S. 92; Doherty 1988, S. 12-13;
Faludi 1988, S. 28-30 u. 49-50; Fitzgerald 1988, S. 5; Harrison 1988, S. 197,
Hueng, Marina (1988) FATAL ATTRACTION In: New Directions for Women,
Januar 1988, S. 11; Hoberman 1987a, S. 68; Hoberman 1987b, S. 83; Kael
1987, S. 106; Mars 1988, S. 28-35; Maslin 1987b, S. C10; Nadelson 1988;
Rapping 1987, S. 20; Sargent, Lydia (1988) Kill the Bitch. In: Zeta, Januar
1988, S. 33-34; Slavin 1988, S. 2-5; Stone 1987, S. 79; Stuart 1988, S. 33; Tau-
bin 1987, S. 90; Williamson 1988, S. 28; Willis, Ellen (1987) Sins of the
Fathers. In: Village Voice v. 15. Dezember 1987, S. 85.

Corliss 1987, S. 76; Denby 1987, S. 118; Durbin, Karen (1987) The Cat’s
Meow. In: Village Voice v. 15. Dezember 1987, S. 90; Faludi 1988, S. 28-29;
Harrison 1988, S. 197; Hoberman 1987a, S. 68; Vincenzi, Lisa (1988) Stanley
R. Jaffe and Sherry Lansing. In: Millimeter, Januar 1988, S. 114.

Corliss 1987, S. 72. Vgl. Bruning 1987, S. 7; Geduld, Harry (1988) The Other
Woman. In: Humanist, Januar-Februar 1988, S. 44; Hoberman [987a, S. 68.

Zit. n. Beaulieu 1988, S. 76; Mars 1988, S. 31; Vincenzi 1988, S. 1 1.

Es muB fairerweise angemerkt werden, daB Frow die Notwendigkeit zur Ana-
lyse historischer Funktionsweisen des Lesens durchaus sieht und einriumt,
keinen Versuch unternommen zu haben, ,,organisierte Identifikationsapparate
wie Star- und Fan-Systeme oder religiése Gruppen* zu bearbeiten (1986, 247).
Vgl. Watts, lan (1963) The Rise of the Novel. London: Penguin, S. 23. Viele der
Analysen zum Problem der Filmcharaktere basieren auf Untersuchungen zu
Romanfiguren. Richard Dyer bezieht sich bei seiner Definition zum Beispiel
auf Watts, wenn er schreibt, daB Charaktere im klassischen Film und im Roman
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folgende Eigenschaften gemeinsam haben: ,Besonderheit, Interesse, Autono-
mie, Abgerundetheit, Entwicklung, Innerlichkeit, Motivation, eine von anderen
abgegrenzte Identitdt, Konsistenz* (1979, 104). Dyer argumentiert aber auch,
dalB es grundsitzliche Unterschiede zwischen den Figuren in Film und denen im
Roman gibe, die zum Teil darauf zuriickzufiihren seien, dal im Film das Image
des Schauspielers und/oder Stars die Figur tiberlagere (ibid., 109-116 u. 120-
149).

Vgl. Bischoff 1987, S. 91; Christgau 1987, S 91; Creed 1988, S 43; Denby
1987, S. 118; Faludi 1988, S. 28-30 u. 49-50; Harrison 1988, S. 197; William-
son 1988, S. 29; Willis 1987, S. 85.

Vgl. Bruning 1987, S. 7; Creed 1988, S. 43; Guthrie/McGuigan 1987, S. 77;
Kannapell 1987, S. 91; O’Dair 1987, S. 90; OToole 1987, S. 58; Williamson
1988, S. 29.

Vgl. Fitzgerald 1988, S. 6; Simon 1987, S. 57.

Vgl. anon. (1987) Mortal Friends, S.11; Cally, K. (1987) FATAL ATTRACTION.
In: Film Journal, Oktober 1987, S. 42; Musto 1987, S. 90-91; O’Brien 1987,
S. 565; Schickel 1987, S. 69; Tanner 1987, S. 597.

Vgl. Aufderheide 1987, S. 24; Bischoff 1987, S. 91; Bruning 1987, S. 7;
Conlon 1989, S. 152; Denby 1987, S. 118; Doherty 1988, S 13; Hoberman
1987a, S. 68; Kannapell 1987, S. 91; O’Dair 1987, S. 90; Stuart 1988, S. 33;
Willis 1987, S. 85.

Folgenden Kritikern gefiel Alex, und/oder sie beschrieben Menschen im Publi-
kum, die positiv auf sie reagierten: Conlon 1989, S. 152; Corliss 1987, S. 79;
Durbin 1987, S. 90; Hoberman 1987a, S. 68; Kauffmann 1987, S. 27; Merck
1988, S.91.

Jauss bezieht sich auf die Psychoanalyse von Freud, wenn er von der grund-
sitzlichen Ambivalenz spricht, ,die fiir jede dsthetische Erfahrung charakteri-
stisch ist, da diese vom Imaginédren abhingt* (1982, 158). Aber seine Auffas-
sung von Ambivalenz ist bestenfalls schematisch: Innerhalb der Identifikati-
onsmodi bezeichnet er nur jeweils, was er als positive und negative Pole
ansieht.

Fiir eine Kritik der ahistorischen Haltung bei Jauss vgl. Holub, Robert (1984)
Reception Theory. London: Methuen, S. 79.

Von seiten der Produktion war offensichtlich beabsichtigt, Dan zum Mittel-
punkt des Films zu machen und nicht Alex. Das Drehbuch wurde ein paarmal
umgeschrieben, um Dans Perspektive in den Vordergrund zu stellen und zu
legitimieren. Susan Faludi zitiert einen Studio-Manager, der nicht namentlich
genannt werden wollte: ,,Der Mann sollte nicht so extrem 'riiberkommen. Wenn
man gesehen hitte, daB er es jedes Wochenende mit einer anderen Frau treibt,
hiitte das Publikum ihn fiir kalt und berechnend gehalten, und man sollte doch
auf Dans Seite sein* (1988, 30). Vgl. Harmetz, Aljean (1988) Behind Five Top
Films, Five Directors. In: New York Times v. 10. April 1988, S. 2.1.
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Jauss bemerkt nebenbei, daB Identifikation auch ,,durch andere Relevanztigu-
ren* auftreten konne, besteht aber darauf, daB ,,der totgesagte Held [sich] als ein
unentbehrliches Paradigma der &sthetischen Erfahrung [...] [erweist]* (1982,
153; 160).

Hoberman und Merck nennen Ellen als wichtige Indentifikationsfigur fiir das
Publikum; vgl. Hoberman 1987a, S. 68; Merck 1988, S. 91-92 u. 95-99.

Virginia Wexman schreibt, daB der Begriff ,,Identifikation*** mehrfach aufgela-
den sei, wenn er bei der Diskussion von geschlechtsbezogener Rezeption ange-
wendet wird. Der Begriff zielt ,,auf drei unterschiedliche Phinomene, zu denen
sich der Zuschauer/die Zuschauerin in Beziehung setzt: 1) auf die ménnlichen
und weiblichen Figuren innerhalb der Fiktion; 2) auf Genres, die sich besonders
an Frauen richten und 3) auf den filmischen ProzeB selbst” (Wexman, Virginia
(1989) Individual Response. In: Camera Obscura, Mai-September 1989, S. 323
[“The Spectratrix”.]).

Vgl. Corliss 1987, S. 79; Creed 1988, S. 42-44; Denby 1987, S. 118; Dieck-
mann 1987, S. 92; Fitzgerald 1988, S. 5; Hueng 1988, S. 11; Slavin 1988, S. 3-
4; Williamson 1988, S. 28.

Vgl. anon. (1987) Mortal Friends, S. 11; Cally 1987, S. 42; Conion 1989, S. 49;
Corliss 1987, S. 72, 76 u. 79; Creed 1988, S. 94; Doherty 1988, S. 13; Maslin
1987b, S. C10; Merck 1988, S. 97; Musto 1987, S. 90; Nadelson 1988; Petley
1988, S. 15; Travers 1987, S. 10.

Vgl. anon. (1987) Mortal Friends, S.11; Aufderheide 1987, S. 24; Corliss 1987,
S. 76; Doherty 1988, S. 13; Faludi 1988, S. 28 -30 u. 49-50; Forsberg, Myra
(1988) James Dearden: Life After FATAL ATTRACTION. In: New York Times v.
24 Juli 1988, S. 2.36; Guthrie/McGuigan 1987, S. 76-77; Harmetz, Aljean
(1987) FATAL ATTRACTION Director Analyzes the Success of His Movie, and
Rejoices. In: New York Times v. 5. Oktober 1987, S. C17; Hirschberg 1987, S.
34, Hoberman 1987a, S. 68; Mars 1988, S. 31-32; Schruers 1988, S. 47; Van
Gelder 1987, S. C10; Vincenzi 1988, S. 114-15; Willis 1987, S. 85.

Folgende Kritiker beschreiben FATAL ATTRACTION als Horrorfilm, Melodrama
oder Soap Opera: Corliss 1987, S. 79; Creed 1988, S. 42-44; Denby 1987,
S. 118; Dieckmann 1987, S. 92; Slavin 1988, S. 3-4; Williamson 1988, S. 28.
Vgl. Corliss 1987, S. 79; Denby 1987, S. 116; Dieckmann 1987, S. 92; Sargent
1988, S. 33-34; Williamson 1988, S. 28-29.

Vgl. anon. (1987) Mortal Friends, S. 11; Aufderheide 1987, S. 24; Beaulieu
1988, S. 74; Corliss 1987, S. 76; Denby 1987, S. 116; Doherty 1988, S. 13;
Faludi 1988, S. 30; Guthrie/McGuigan 1987, S. 76; Harmetz 1987, S. C17;
Hirschberg 1987, S. 34; Hoberman 1987a, S. 68; Maslin 1987a, S. 22; Maslin
1987b, S. C10; Nadelson 1988; Petley 1988, S. 15; Schruers 1988, S. 47; Tan-
ner 1987, S. 599; Travers 1987, S. 10; Vincenzi 1988, S. 114; Williamson 1988,
S. 28-29.

Vgl. Mars 1988, S. 28-36; O’Brien 1987, S. 565.
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» Vgl. Bruning 1987, S. 7; Cally 1987, S. 42; Denby 1987, S. 116; Guth-
rie/McGuigan 1987, S. 76; Schruers 1988, S. 69; Summers 1987, S. 82; Van
Gelder 1987, S. C10; Vincenzi 1987, S. 114,
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Joseph Garncarz

Warum kennen Filmhistoriker viele Weimarer
Topstars nicht mehr?

Uberlegungen am Beispiel Claire Rommer

1. Einleitung

Keine andere Periode der deutschen Filmgeschichte hat Filmhistoriker so
interessiert wie das Weimarer Kino. Das Wissen um die Weimarer Film-
kultur war lange auf einen Kanon kiinstlerisch anerkannter Werke wie DAS
CABINET DES DR. CALIGARI (1919) und METROPOLIS (1925/26) und auf
»groBe* Schauspieler wie Emil Jannings, Werner Krauss und Conrad Veidt
verengt. Seit etwa zehn Jahren gibt es eine Filmforschung, die sich von
solcher Kanonisierung distanziert und einen Einblick in bisher kaum be-
achtete Traditionen des Weimarer Kinos erméglicht (etwa dokumentiert in
den CineGraph-Binden zu den Filmbeziehungen zwischen Deutschland
und England, Danemark, RuBland und Frankreich). Eine Umfrage unter
Fachleuten kdme vermutlich zu dem Ergebnis, daB keine gravierenden Wis-
sensliicken mehr im Fachdiskurs iiber das Weimarer Kino bestehen. Das ist
ein grundlegender Irrtum: Tatséchlich kennen Filmhistoriker sogar einen
Grofteil der Weimarer Filmkultur nicht: das populédre Kino, also die Filme
und Stars, die mehr Menschen anzogen als andere.

Dieser Beitrag geht davon aus, da Filmhistoriker eine Verantwortung fiir
die Filmkultur in ihrer ganzen Breite haben und daB es damit auch zu ihren
Aufgaben gehort, sich mit populdren Filmen und Stars zu beschiftigen.
Dieser Artikel mochte dazu beitragen, das populdre Weimarer Kino zu
erhellen, indem er einen inzwischen vergessenen, aber damals sehr populi-
ren Star untersucht. Das Beispiel Claire Rommer soll nicht nur das Funktio-
nieren des Starsystems als wesentlichen Faktor im deutschen Kino der 20er
und 30er Jahre verdeutlichen, sondern dieser Artikel thematisiert dariiber
hinaus die Tatsache, daB das populdre Weimarer Kino im filmwissenschaft-
lichen Fachdiskurs eine signifikante Leerstelle geblieben ist. Er zeigt
erstens, wer tatsdchlich zu den Topstars der Weimarer Zeit gehorte, zwei-
tens, daB viele der zeitgenossisch beliebtesten Stars Filmhistorikern nach
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dem Zweiten Weltkrieg nicht mehr bekannt sind und entwickelt drittens ein
Erkldrungsmodell dafiir, weshalb dies so ist.

2. Das Starsystem im Weimarer Kino

Die Filmwirtschaft der Weimarer Zeit einte und bediente ein Massenpubli-
kum (Wolffsohn 1923-1933; Jason 1930-1933). Die Zahl der Kinos wuchs
in Deutschland von gut 2000 Ende der 10er auf iiber 5000 Anfang der 30er
Jahre. Die deutsche Filmwirtschaft prosperierte: In der Inflationszeit An-
fang der 20er Jahre wurden bis zu 300 Filme im Jahr hergestellt, am Ende
der Weimarer Zeit waren es noch mehr als 100 (wobei die Filme zu Beginn
der 20er Jahre durchschnittlich kiirzer waren). Die Zahl der Filmfirmen
expandierte (Ende der 10er Jahre gab es etwa 100, Anfang der 30er Jahre
mehr als 400 Produktionsfirmen). Die Firmen kommunizierten untereinan-
der mittels tiglich erscheinender Branchenzeitschriften wie dem Filn-Ku-
rier und der Lichtbildbiihne.

Das Weimarer Kino war ein erfolgreiches nationales Kino. Folgt man den
zeitgendssischen Umfragen des Film-Kurier (Nr. 129 v. 2.6.1930) bei den
Kinobesitzern, sahen 67,5% der Zuschauer in den Spielzeiten 1925/26 bis
1929/30 deutsche Filme. US-amerikanische Filme wurden von 19,4% der
deutschen Zuschauer gesehen, und auf die Filme der europidischen Nach-
barlander entfielen 13,2% der verkauften Eintrittskarten. Populdr waren vor
allem die Genres Kriegsfilm (z.B. UNSERE EMDEN [1926], DER WELT-
KRIEG I [1928]), Musikfilm (z.B. AN DER SCHONEN BLAUEN DONAU [1926],
DIE FORSTERCHRISTL [1926]) und Bergfilm (z.B. DER KAMPF UMS
MATTERHORN [1928], DIE WEISSEHOLLE VOM P1Z PALU [1929]). Ausliindi-
sche Produktionen wurden vor allem dann erfolgreich, wenn sie den kultu-
rellen Traditionen entsprachen, die den deutschen Zuschauern vertraut wa-
ren (vgl. Garncarz 1993, 198-200). Der Film BERGE IN FLAMMEN mit Luis
Trenker zum Beispiel, eine Produktion der Franzosen Marcel Vandal und
Charles Delac, fiigt sich perfekt in das Muster des deutschen Bergfilms ein
und wurde zum fiinfterfolgreichsten Film der Spielzeit 1931/32.

Das Weimarer Kino verfiigte iiber ein entwickeltes Starsystem. Stars waren
fiir die Zuschauer Anreize, sich fiir bestimmte Filme zu entscheiden. Die
Filmindustrie war dadurch in der Lage, ihre Filmproduktion besser zu pla-
nen und das finanzielle Risiko zu minimieren. Stars sind 6ffentliche Perso-
nen, die sich in 6ffentlichen Ereignissen darbieten und an denen ein Publi-
kum ein besonderes Interesse hat (vgl. Garncarz 1989). Popularitit ist die
unverzichtbare Voraussetzung dafiir, daBl ein Schauspieler zum Star wird.
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Der Star erhilt den Primat gegeniiber dem Ereignis: Der Film ist fiir die
Prisentation des Schauspielers da (der dadurch zum Star wird) und nicht der
Schauspieler fiir den Film. Ausschlaggebend ist, daB es genau diese und
keine andere Person ist, die etwas darbietet. Finden Ereignisse wie die Pra-
sentation neuer Filme eines Stars regelméBig und doch sporadisch statt, so
garantiert in aller Regel der Publicitydiskurs iiber den Star seine allseitige
offentliche Prasenz. In der Weimarer Zeit sind die Bilder der Stars in Form
von groBformatigen, gemalten Plakaten, Serienprogrammen (u.a. {llustrier-
ter Film-Kurier), Portrits auf Postkarten, Zigarettenbildern und in einer
auflagenstarken Fanpresse (u.a. Neue lllustrierte Filmwoche, Deutsche
Filmwoche, Die Filmwoche, Filmwelt) allgegenwirtig. Die Bilder und In-
formationen, die 6ffentlich kontinuierlich zirkulieren, werden von den Fans
zu Starimages verdichtet: Ein personales Wissen mit Informationen iiber
den familidren Status, die Hobbies, Liebschaften oder Skandale wird {iber
Informationsmedien wie die Fanpresse, Tageszeitungen oder Wochen-
schauen erzihlerisch-anekdotenhaft verbreitet. Uber das Korperimage des
Stars werden Informationen nicht verbal, sondern visuell vermittelt: Uber
(statische) Fotos in der Presse sowie iiber die (bewegten) Bilder der Spiel-
filme werden via Mimik, Gestik, Make-up und Kleidung personale Infor-
mationen transportiert. Filmrollen werden entweder nach dem Image des
Stars besetzt, so daB selbst die fiktionalen Rollen als Indizien fiir die perso-
nalen Qualitidten des Stars gedeutet werden kénnen. Oder die Beziehung
zwischen Filmrolle und 6ffentlicher Rolle wird aufgelost, indem die Tren-
nung begriindet wird (etwa dadurch, daB der Star ein ,,groBBer** Schauspieler
ist und damit andere Menschen als nur sich selbst spielen kann).

Die Begeisterung des Publikums fiir seine Filmstars manifestiert sich in
Leserbefragungen der Fanzeitschriften. In den Fanzeitschriften Neue Illu-
strierte Filmwoche und Deutsche Filmwoche wurden in den 20er Jahren
Meinungsumfragen veroffentlicht, an denen jeweils 12.000 bis 15.000 Leser
teilnahmen. Die Leser wurden jeweils nach dem beliebtesten weiblichen
und ménnlichen Star des vergangenen Jahres gefragt. Die Antworten wur-
den an die Redaktion geschickt, ausgewertet und in der Form von Erfolgs-
ranglisten veroffentlicht.! Die Top Ten der Stars vereinigten tiber 80% aller

V' Neue Hiustrierte Filmwoche (Nr. 23, 1924); Deutsche Filmwoche (Nr. 19, 1925;
Nr. 19, 1926; Nr. 11, 1927). Stars, die weniger als 100 Stimmen erhielten, wur-
den nicht plaziert. Ausgehend von diesen Jahreslisten wurden die hier abge-
druckten Top Ten-Listen der erfolgreichsten Filmstars der Jahre 1923-1926 auf
prozentualer Basis erstellt.
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Stimmen, die in den heute noch nachweisbaren Umfragen der Jahre 1923
bis 1926 abgegeben wurden (siehe Kasten).

Top Ten der Filmstars, 1923-1926

Top Ten der weiblichen Stars Top Ten der ménnlichen Stars

1. 13,7% Henny Porten 1. 12,4% Harry Piel

2. 11,2% Claire Rommer 2. 11,3% Otto Gebiihr

3. 97% Lil Dagover 3. 11,0% Harry Liedtke

4, 8,9% Lya Mara 4. 8,8% Conrad Veidt

5. 8,2% Lya de Putti 5. 8,2% Charles Willi Kayser

6. 7.8% Lee Parry 6. 8,2% Willi Fritsch

7. 12% Lilian Harvey 7. 7,5% Alphons Fryvlan

8. 53% Mady Christians 8. 6,6% Ernst Hofinan

9. 51% Xenia Desni 9. 4,6% Paul Richter

10. 3,5% Dary Holm 10.  3,7% Emil Jannings
80,6% 82,3%

Lesebeispiele: Claire Rommer erhielt 11,2% aller fiir die weiblichen Stars in den Jahien
1923-1926 abgegebenen Stimmen und nimmt damit Platz 2 der Rangliste der weiblichen
Stars ein. Charles Willi Kayser erhielt in der genannten Zeit 8,2% der fiir ménnliche Stars
abgegebenen Stimmen und nimmt damit Platz 5 der Rangliste der minnlichen Stars ein.

Hinweis: Durch Kursivdruck sind die Stars hervorgehoben, iiber die wir heute kaum noch
etwas wissen.

Auf der Basis dieser Listen, die den Erfolg der Filmstars messen, kann man
feststellen, wer im fachhistorischen Diskurs nicht mehr prisent ist. Als
Kriterium der Bekanntheit in Fachkreisen nach dem Zweiten Weltkrieg
definiere ich, wenn ein Schauspieler einen Eintrag in einem der folgenden
vier einschligigen Lexika hat: [1] im CineGraph-Lexikon zum deutschspra-
chigen Film (Bock 1984ff.), (2] in Reclams deutsches Filmlexikon
(Holba/Knorr/Spiegel 1984), [3] in Wir vom Film (Reinert 1960) und [4] in
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Kleines Filmlexikon (Reinert 1946). Acht Stars sind in allen vier Nach-
kriegslexika verzeichnet: Porten, Dagover, Harvey, Piel, Veidt, Fritsch,
Richter und Jannings. Gebiihr und Liedtke haben je drei Eintrige, Lya de
Putti kommt auf zwei Artikel und Lya Mara auf einen.> Acht Stars der ab-
gedruckten Erfolgsrangliste tauchen in keinem der genannten Lexika auf:
Claire Rommer, Lee Parry, Mady Christians, Xenia Desni, Dary Holm,
Charles Willy Kayser, Alphons Fryland und Ernst Hofman.? Uber 40% der
Wetmarer Topstars liegen also in diesen Lexika nicht einmal Basisinforma-
tionen wie Filmographien oder biografische Eckdaten vor.

Ich werde meine Uberlegungen iiber die Nicht-Prisenz vieler Weimarer
Topstars im filmhistorischen Diskurs nach 1945 am Beispiel Claire Rom-
mer entwickeln, weil sie die populirste Filmschauspielerin der Weimarer
Republik war, von der wir heute nichts mehr wissen. Folgt man der oben
abgedruckten Erfolgsrangliste, so ist Rommer hinter Henny Porten der
zweiterfolgreichste weibliche Star.* Keiner der méannlichen Stars, die heute
vergessen sind, hatte diese enorme Popularitit. Tatsache ist, daB Filmhisto-
riker nach dem Zweiten Weltkrieg in aller Regel Claire Rommer selbst
namentlich nicht mehr kennen.” Man muB in die Weimarer Zeit zuriickge-

Uber de Putti gibt es zwei neuere Biographien: Zeilinger 1991; Herzog/Tozzi
1993. Zu Lya Mara siche Mara o.J.

Das CineGraph-Lexikon ist eine Loseblattsammlung, die hier bis zur 28. Licfe-
rung beriicksichtigt wurde. Fiir die 29. Lieferung des CineGraph-Lexikons ist
ein Eintrag zu Claire Rommer vorgesehen. Der Redaktion hat eine Liste meiner
Recherche zu den Filmen Rommers vorgelegen. Ein Essay von mir ist ange-
kiindigt.

Die Frage ist berechtigt, ob Rommer national tatsiichlich so erfolgreich war,
wie es diese Umfrage erwarten laBt, oder ob ihr Erfolg von der Fanzeitschrift
Deutsche Filmwoche (haus)gemacht wurde. Die Frage der Validitit, also ob die
Umfragen wirklich den Erfolg der Filmstars auf nationaler Ebene messen, 148t
sich kaum beantworten. Eine gewisse Bestitigung ihres Erfolges weit iiber die
Leser der Deutschen Filmwoche hinaus sind zumindest die Beschreibungen und
Wertungen Claire Rommers durch die Film- und Theaterkritiker in der Fach-
und Tagespresse (mehr dazu weiter unten).

Schligt man in Filmlexika, die nach dem Zweiten Weltkrieg erschienen sind,
nach, findet man nur bei Glenzdorf (1961) die Information ,,Rommer, Claire:
Schauspielerin — Bis 1933 an Berliner Biihnen.* Zudem werden die Titel ihrer
Tonfilme genannt. Neuerdings gibt es noch einen von mir verfaBten knappen
Lexikoneintrag (Garncarz 1995).
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hen, um ausreichende Informationen zu ihrer Person und zu ihren Filmen in
zeitgenossischen Lexika und Zeitschriften zu finden.®

3. Wer ist Claire Rommer?

Die Recherche zu Rommer ist ein Puzzlespiel: Ich kann noch kein fertiges
Bild prisentieren, wohl aber die Puzzleteile soweit zusammensetzen, daB
ein Bild klar erkennbar wird. Claire Rommer wurde am 7.12.1904 in Berlin
geboren. Wie viele Schauspielerinnen der Weimarer Zeit fiihrte Rommer
eine mediale Doppelexistenz zwischen Kinoleinwand und Biihne.” Nach
eigenen Angaben (in Miihsam/Jacobsohn 1926, 154-155) begann ihre Kar-
riere am Theater (erste Erfahrungen vor 1923 in Berlin als Aushilfe im
Neuen Volkstheater und in der Volksbiihne, Jahresengagement beim Lust-
spielhaus). Auch wenn sie ihre eigentliche Karriere beim Film hatte, ga-
stierte sie immer wieder an Berliner Biihnen. Sie war auf zwei Theater-
formen spezialisiert, auf Operetten und auf Komadien.® Mit Highlights aus

Die meisten dieser Artikel — auch die lexikalischen Eintrage — sind in der ersten
Person gehalten. Vermutlich wurden sie tatsdchlich von Rommer selbst ge-
schrieben. Artikel finden sich in: [in der Ich-Form] Miihsam/Jacobsohn 1926,
154 f.; Die Filmbiihne, Nr. 3, Juni 1927, 10; Treuner 1928, 614; Lorant 1928,
104-105; [in der 3. Person] Deutsche Filmwoche, Nr. 30, v. 20.11.1925, 11;
Filmwoche, Nr. 36/1926, 851; Der Kinematograph, Nr. 179 von 1929; Erster
Internationaler Tonfilm-Almanach 1931, 375.

Eintrige im Deutschen Biihnenjahrbuch (gepriift habe ich 1920-1940): Im
Register wird Rommer in den Jahresbanden 1926, 1931-34 genannt. Nur in den
Binden 1926 und 1932 wird nachgewiesen, da8 und wo sie engagiert war. 1926
wird sie als ,,darstellendes Mitglied, Schauspiel und Operette* der Vereinigten
Biihnen (Residenz-Theater, Thalia-Theater, ,Theater in der Kommandanten-
straBe‘) genannt. 1932 wird Rommer als ,,darstellendes Mitglied** des Metropol-
Theaters gefithrt (alles Berliner Theater).

8 1) Operetten: Im Berliner Metropoltheater trat sie als Soubrette in Operetten auf
(Gesangslage: Sopran). Belegt ist ihr Mitwirken bei der Premiere von Die
Blume von Hawaii am 28.8.1931 im Metropoltheater. In Rezensionen heiBt es:
»Aufer Claire Rommer miite man das iibrige Ensemble in die tiefste Provinz
verbannen (Rolf Niirnberg, 31.8.1931), ,,Claire Rommer setzte ein frisches
sympathisches Spiel ein {...]“ (31.8.1931).

2) Komédien: Nachweisbar ist, da8 Rommer in der Spielzeit 1925/26 in den
Komédien Foppke, der Egoist von Fritz Selten und Jugendfreunde von Ludwig
Fulda am Berliner Residenztheater, einer ,kleinen gepflegten Unterhaltungs-
biihne“, gespielt hat [Rezensionen in der Theaterwissenschaftlichen Sammlung
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Operetten gastierte sie auch auf Varieté-Biihnen, so in der Berliner Scala.
Nach eigener Angabe (Die Filmbiihne Nr. 3 v. Juni 1927) hat Rommer
bereits 1927 mit FRUHERE VERHALTNISSE ihren 40. Film realisiert. Bisher
liessen sich zwischen 1922 und 1933 41 Filme nachweisen (siehe Kasten).

Rommer hat sich nicht einer Filmfirma angeschlossen, sondern arbeitete
frei. Von den bisher nachweisbaren Filmen hat sie nur einen einzigen bei
der groBten in Deutschland titigen Filmfirma der Zeit, der Ufa, hergestellt,
DIE SCHLACHT VON BADEMUNDE (1931, ein weiterer Film, HERKULES
MAIER [1927], war im Verleih der Ufa). Rommer wurde in ihrer Karriere
von ihrem Impresario Arthur Hirsch gemanagt (Arnau 1932, 671; seit wann
ist unbekannt). Hirsch unterhielt eine Berliner Agentur und warb damit, er
sei ,,Reprisentant der Shubert Theatre Corp. in New York*.?

Seit 1922 beim Film, als sie in WEM NIE DURCHLIEBE LEID GESCHAH! ihre
erste Filmrolle hatte, spielte Claire Rommer in etlichen Komédien wie DAS
SPREEWALDMADEL (1928) und LEONTINES EHEMANNER (1928), in Marine-
filmen wie DIE EISERNE BRAUT (1925) und IN TREUE STARK (1926), in
Operettenfilmen wie HOHEIT TANZT WALZER (1926) und DER WALZER-
KONIG (1930) und in Sensationsfilmen wie SENSATION IM WINTERGARTEN
(1929) und ES GEHT UM ALLES (1932). In ihren Filmen spielte Rommer im
wesentlichen zwei Rollen. Zeitgendssisch wird ihr Rollenfach mit ,,jugend-
liche Charakterliebhaberin und Salondame“ angegeben'®, wobei ihre

der Universitit zu Koln].
Anzeige im Kiinstler Almanach von 1931, 397. Das war wahrscheinlich ein
Werbetrick. Lt. Auskunft von Mary Ann Schach vom Shubert Archive, New
York, hat Hirsch nicht fiir die Shubert Brothers gearbeitet. Hirsch hat vielmehr
als selbstidndiger Agent versucht, mit der Shubert Corp. ins Geschift zu kom-
men. Darin war er durchaus erfolgreich, wie man einem Abschluf entnehmen
kann, der in der Theaterwissenschaftlichen Sammiung der Universitit zu Koln
erhalten ist (Schreiben v. Arthur Hirsch vom 25.2.1926 an George Altman, der
als ,,Stagemanager and Dramaturgist® der Shubert Theatrical Co. in New York
engagiert wird). Es ist unklar, was aus Arthur Hirsch geworden ist: Im Biih-
nenjahrbuch 1932 und 1933 wird er genannt; danach gibt es keine Spur mehr
von ihm (sein Geburtsdatum ist unbekannt).

0 Erster Internationaler Tonfilm-Almanach 1931. Vgl. B6hm 1928: Der Band
bildet in bezug auf die Schauspielerinnen vier Kategorien: Liebhaberinnen,
Naive; Salondamen; Charakter- und Miitterrollen; Komische Rollen. Claire
Rommer wird ausschlieBlich unter der Rubrik ,,Liebhaberinnen, Naive* gefiihrt
(S.227).
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Filme mit Claire Rommer
Stummfilme Eins pLus EINs GLEICH DREl (Felix
Basch)
1922 'WEM NIE DURCH LIEBE LEID HEerkULES MAIER (Alexander E.
GESCHAH (Heinz Schall) Esway)
DAs HOME LIED DER LIEBE LieBesrReIGEN (Rudolf Walther-
(Heinz Schall) Fein)
1923  DER KAUFMANN VON VENEDIG 1928 Das KARUSSELL DES TODES (Heinz
(Peter Paul Felner) Paul)
MENSCHEN UND MASKEN (Harry Piel) DAs SPREEWALDMADEL (Heinz
|. TEIL: DER FALSCHE EMIR Steinhoff)
2. TEIL: EIN GEFAHRLICHES SPIEL LEONTINES EHEMANNER (Robert
1924  EIN TRAUM VOM GLUCK (Paul Wiene)
Ludwig Stein) FRAUENRAUB IN MAROKKO
DER MANN UM MITTERNACHT (Holger (Gennaro Righelli)
Madsen) 1929  SENSATION IM WINTERGARTEN
DREIKLANG DER NACHT (Karl (Gennaro Righelli)
Gerhardt) Die TODESFAHRT iM WELTREKORD
JupITH (Theo Frenkel-Bouwmeester) (Curt Blachnitzky)
1925  DiE KLEINE AUS DER KONFEKTION 1930 Scapa FLow (Leo Lasko)
(Maurice Turner [Pseudonym fiir
Wolfgang Neff]) Tonfilme
Alternativer Titel: W ARENHAUS-
MADCHEN DER W ALZERKONIG (Manfred
ASCHERMITTWOCH (Wolfgang Neff) Noa)
LIEBESGESCHICHTEN (Frilz Freisler) 1931 ASCHERMITTWOCH (Johannes
Alternativer Titel: MADELS VON HEUTE Meyer)
DiE EISERNE BRAUT (Carl Boese) RESERVE HAT Run (Max Obal)
VoLk IN NoT (Wolfgang Neff) Titel bei der Wiederauffiihrung:
1926  QUALEN DER NACHT (Kurt Bernhardt) DAs GANZE HALT!
DER DUMME AUGUST DES ZIRKUS DIE SCHLACHT VON BADEMUNDE
RoMANELLI (Georg Jacoby) (Philipp Lothar Mayring)
HERBSTMANOVER (Wolfgang Neff) WEEKEND M PARADIES (Robert
DiE DRITTE EskaDRON (Carl Wilhelm) Land)
HOHEIT TANZT WALZER (Fritz Freisler) 1932 ESGEHT UM ALLES (Max Nos-
IN TREUE STARK (Dr. Heinrich Brandt) seck)
Zirkus Renz (Wolfgang Neff) ZWEI GLUCKLICHE TAGE (Rudolf
1927  KINDERSEELEN KLAGEN EUCH AN (Kurt Walther-Fein)
Bernhardt) 1933 TAUSEND FUR EINE NACHT (Max
FRUHERE VERHALTNISSE (Arthur Mack)
Bergen) Deutsche Version von: Tisic za

DIE STADT DER TAUSEND FREUDEN
(Carmine Gallone)

JEDNU NOC (Jaroslav Svira)

Hinweise: In Klammern findet sich der Name des Regisseurs. Die Filme sind innerhalb eines Jahres
nach dem Tag ihrer Urauffiihrung geordnet. Von den durch Kursivdruck hervorgehobenen Filmtiteln
sind weltweit Filmkopien nachzuweisen (zum Teil nur Fragmente). Filmkopien von Rommer-Filmen
liegen im Bundesarchiv, im Ceskoslovensky Filmovy Ustav in Prag, in der Cinémathéque Toulouse,
der Stiftung Deutsche Kinemathek, im Gosfilmofond bei Moskau sowie im National Film Archive in
London.
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eigentliche Stirke das
Rollenfach der elegan-
ten, schonen Dame von
Welt gewesen zu sein
scheint. So heilit es
iiber DAS SPREEWALD-
MADEL (1928) im Kine-
matograph (Nr. 1105/
1928):

Merkwiirdig schwach
eigentlich Claire
Rommer, die schone
Frau, die aber fiir
Salonrollen geeigne-
ter ist, und der man
das einfache Mid-
chen vom Lande
nicht recht glaubt.
Ihre damenhafte Er-
scheinung, die De-
zenz ihres Wesens
machen sie absolut
fir das Rollenfach
der Salondame geeig-

net, das bei uns an- Theaterwissenschaftliche
ders kaum zu beset- Sammlung der Universitit zu Kéiln
zen ist.

Claire Rommers Erfolg in der Weimarer Zeit basierte anders als der vieler
anderer Stars (etwa der von Lya Mara) mehr auf ihrer Person als auf der
Popularitdt ihrer Filme. Das ldBt sich daran ablesen, daB ihre Filme auf
nationaler Ebene weit hinter dem Erfolg ihrer Person zuriickblieben. War
Claire Rommer — folgt man der oben abgedruckten Liste — der zweiterfolg-
reichste weibliche Star, so waren ihre Filme — laut den Erfolgsranglisten des
Film-Kurier — nur bedingt erfolgreich.'" AusschieBlich vier der 41 nachge-
wiesenen Rommer-Filme werden in den Erfolgsranglisten des Film-Kurier,

' Die Branchenzeitschrift Filimkurier veroffentlichte zwischen 1925 und 1932

Filmerfolgsranglisten. Jahres-Top Ten-Listen sind bei Garncarz (1993, 198-
200) abgedruckt.



6/2/1997 Weimar Topstars 73

Erfolg der Rommer-Filme in der Spielzeit 1926/27 in Koln

Diese Ubersicht beruht auf der Studie von Guttmann (1928), die Kélner Kino-
besitzer nach dem Erfolg der von ihnen gezeigten Filme befragt hat. Die Kino-
besitzer bewerteten den Filmerfolg jeweils mit sehr gut oder schlecht. In eckigen
Klammern die Seitenzahlen bei Guttmann 1928.

Erstauffiihrungstheater
¢ Erstauffilhrungtheater im Zentrum der Stadt (1800 Plitze): (schlecht)
HOHEIT TANZT WALZER, KINDERSEELEN KLAGEN EUCH AN [14-15]

Mittelstandskinos

e Kino im Zentrum der Stadt (900 Pldtze): (sehr gut) VOLK IN NOT; (schlecht)
IN TREUE STARK [,,Das Publikum ist mit Militdrfilmen tbersittigt.“] [19]

¢ Mittelstandskino in der Vorstadt (650 Plitze): (sehr gut) ASCHERMITTWOCH,
HOHEIT TANZT WALZER, DIE DRITTE ESKADRON, IN TREUE STARK [20-21]

¢ Vorstadtkino in Mittelstandsgegend: (sehr gut, kein anderes Urteil) ASCHER-
MITTWOCH [22]

¢ Kino in Mittelstandswohngegend (350 Platze): (sehr gut, kein Film
schlecht): DIE MADELS VON HEUTE [23]

¢ Kino in kleiner Mittelstandsgegend (720 Plitze): (sehr gut) DIE EISERNE
BRAUT; (schlecht) VOLK IN NOT, DIE DRITTE ESKADRON [die einzigen Filme
mit dieser Wertung!] [24]

Arbeiterkinos

¢ Proletarierkino in der Vorstadt (480 Plitze): (sehr gut) IN TREUE STARK [27]

¢ Proletarierkino in der Vorstadt (400 Plitze): (schlecht) IN TREUE STARK; [28]

e Vorstadtkino in Proletarier- und Mittelstandsgegend (400 Plitze): (sehr gut,
keine anderen Noten) DIE DRITTE ESKADRON [28]

e Vorstadtkino in Proletariergegend (400 Plitze): (sehr gut, kein Film mit
einer anderen Wertung) VOLK IN NOT, DIE DRITTE ESKADRON [29]

e Vorstadtkino in ProletarierstraBe (100 Plitze): (sehr gut) DIE DRITTE ESKA-
DRON, VOLK IN NOT [32]

die pro Spielzeit in der Regel die 50 erfolgreichsten Filme erfassen, iiber-
haupt genannt. Erfolgreich waren ASCHERMITTWOCH (1925/26) und DIE
EISERNE BRAUT (1925/26 und 1926/27). Ihre grof3ten Erfolge hatte sie in
den Militidrfilmen IN TREUE STARK (1926/27) und RESERVE HAT RUH
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(1931/32), in denen sie keine tragende Rolle hatte.'” Den Erfolg bzw. MiB-
erfolg ihrer Filme belegt auch die lokale Erhebung, die Irmalotte Guttmann
(1928) in der Spielzeit 1926/27 in Kélner Kinos durchgefiihrt hat (siehe
Kasten). Guttmann differenziert nach Erstauffiihrungs-, Mittelschichts- und
Arbeiterkinos. Die Mehrzahl der Rommer-Filme war in Mittelschichts- und
Arbeiterkinos durchaus erfolgreich. Besonders auffillig ist, daB einige we-
nige Rommer-Filme in Kinos derselben sozialen Schicht unterschiedlich
erfolgreich waren (DIE DRITTE ESKADRON und VOLK IN NOT in Mittel-
schichtskinos; IN TREUE STARK in Arbeiterkinos). In bezug auf die Erstauf-
fiihrungskinos ist das Bild dagegen einheitlich: Beide Rommer-Filme, die
dort liefen, HOHEIT TANZT WALZER und KINDERSEELEN KLAGEN EUCH AN,
waren MiBerfolge.

Zeitgenossische Kritiker weisen immer wieder darauf hin, da Rommer-
Filme nur Vehikel fiir die Prasentation ihres Stars waren. So meint Georg
Herzberg im Film-Kurier (Nr. 225, 21.9.1929) zu DIE TODESFAHRT IM
WELTREKORD: ,,Der Film selbst ist mit Ausnahme der wieder sehr sympa-
thischen Claire Rommer und einiger guter, fertig gelieferter Zirkusnummern
— nur Nebenbei.”* Was macht den Star Rommer so attraktiv, daB er zur
wichtigsten Qualitdt ihrer Filme wird? Rommer verkérperte in ihren Filmen
und Biihnenrollen sowie in Fanzeitschriften, wo sie oft als Covergirl zu
sehen war', den sportlich-jugendlichen, hiibschen und lebensfrohen Typ. In
der von ihr selbst mitgestalteten Publicity erscheint sie folgendermaBen:

Unter den weiblichen Filmdarstellerinnen, die man der Kategorie ,Filmnach-
wuchs* zuzihlt, dominiert Claire Rommer. Clairchen — wie man sie schon iiber-
all nennt — besitzt alle erforderlichen Eigenschaften einer Filmdiva als da sind:
Jugend, Schonheit, Grazie, Eleganz. Ihre personliche Liebenswiirdigkeit macht
sie im Privatleben umso sympathischer — hier fehlen jegliche ,Diva-Alliiren‘.
Und das ist gut so, denn der wirkliche Kiinstler wird auch immer Mensch sein.
(Deutsche Filmwoche, Nr. 30 v. 20.11.1925, 1 1).

12" pie Plazierungen: 1925/26: ASCHERMITTWOCH auf Platz 14 der vorliufigen
Liste, DIE EISERNEBRAUT auf Platz 20 der vorldufigen Liste (die endgiiltige Li-
ste weist nur die ersten 14 Plitze aus); 1926/27: IN TREUE STARK auf Platz 9,
DIE EISERNE BRAUT erneut plaziert, auf Platz 36; 1931/32: RESERVE HAT RUH’
auf Platz 3.

13 Deutsche Filmwoche, Nr. 13 v. 24.7.1925 (Film-Badenummer), Nr. 23 v.
2.10.1925, Nr. 45 v. 5.11.1926, Nr. 38 v. 23.9.1927; Film-lllustrierte/Deutsche
Filmwoche Nr. 12 v. 23.3.1928; Die Filmwoche, Nr. 49 v. 2.12.1925; Nr. 20 v.
15.5.1929; Die Filmbiihne, Nr. 2 v. 15,5.1927, Nr. 9 v, 20.12.1927.
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Rommer, die reiten, tanzen, singen
und Klavier spielen konnte, galt als
eine Schonheit. 1928 erschien in der
Berliner Illustrirten Zeitung (Nr. 13/
1928, S. 557) eine Bilderreihe mit
der Frage: ,,Wer ist die schonste
Filmschauspielerin in Deutschland?*
Eine der Kandidatinnen war Claire
Rommer.

Rommer wurde im Unterschied zu
anderen populdren weiblichen Stars,
die manchmal an der Seite eines pro-
minenten Regisseurs zu sehen sind
(wie z.B. Lya Mara mit ihrem Ehe-
mann Friedrich Zelnik), in der Pub-
licity immer allein ins Bild gesetzt,
oft sexy im Badeanzug am Strand in
ihrem Ferienort Abbazia", auf einem
Pferd, aber auch als elegante,
modisch-luxurids gekleidete Dame
von Welt. DaBl sie seit 1927 ver-
heiratet war, erfahrt der Zeitgenosse
nicht.”” Rommer wurde also &ffent-
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Unbek. Zeitungsauschnitt (Sammlung Garncarz)

" Ihr Ferienort Abbazia in Italien (heute Kroatien) war ein Badeort fiir wohlha-

bende Europier (siche Griebens Reisefiihrer Bd. 140: Abbazia. Berlin 1926).
RegelmiBig finden sich Mitteilungen wie diese in der Fanpresse: ,,Claire Rom-
mer sendet GriiBe aus Abbazia. Herzlichen Dank.“ Film im Bild, Rubrik ,,Unser
Filmbrief*, Nr. 21 v. 5.7.1928.

Thre Heirat wird 6ffentlich nicht mitgeteilt. In der Presse kursierten nicht kor-
rekte Informationen iiber ihren Ehemann: 1) ,,Claire Rommer spricht®, in:
Lichtbildbiihne, Nr. 81/1931. Hier wird der Name des Ehemannes falsch ge-
schrieben (Sprenger statt Strenger). 2) Biographischer Artikel auf dem Fiche
Rommer (Deutsches Institut fiir Filmkunde), 0.A., ein Lexikoneintrag? Hier
wird félschlicherweise behauptet, Rommer sei ,,mit einem der bekanntesten
Berliner Rechtsanwilte verheiratet." — Tatsache ist: Claire Rommer war mit
Adolf Strenger verheiratet (It. Heiratsurkunde [Standesamt Berlin-Schaneberg,
Nr. 392] seit dem 25.6.1927). Ihr Mann (geb. am 22.6.1888), 16 Jahre ilter als
Claire Rommer, war ein einfluBreicher und erfolgreicher Unternehmer, der eine
Leidenschaft fiir Biicher und Gemilde hatte. Zu Adolf Strenger siehe die bio-
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lich als Single inszeniert, die ,,noch zu haben war.“

Wie sie in der Kritik gesehen wurde, entspricht ihrem Publicityimage:
Claire Rommer ,,sieht sehr gut“16 oder ,,ausgezeichnet — in einigen Szenen
geradezu hinreifiend — aus*.'” Sie wird als ,,bildhiibsch*'®, , entziickend*'?,
.jung, lebensfrisch, echt“® beschrieben. Mit ihrer Lieblichkeit hat sie sich
»schnell [heiBt es bereits 1925)] wie kaum eine Zweite, schon lingst die
Herzen aller Kinobesucher erobert.“?' Negative Kritiken sind selten. Sie
bestatigen ihre Qualitidten, werten sie nur anders:

Claire Rommer hat leider nicht viel mehr zu zeigen als einen schonen Korper,
wenn sie hier [im Film SENSATION iM WINTERGARTEN (1929)] eine ,arme von
der Sorge ums tédgliche Brot zernagte Tidnzerin® darstellt, die unter Frattanis
,zdrtlicher Fiirsorge* aufbliiht ,wie eine schéne Blume, die am Verschmachten
war und wieder in frischem Wasser und Sonnenlicht baden kann.*
(Programmbheft) (Berlin am Morgen, Nr. 147 v. 7.9.1929).22

Das Bild, das die zeitgendssischen Filmkritiker von Rommer haben, unter-
scheidet sich nicht von dem, das die Theaterkritiker von ihr entwerfen. Kurt
Pinthus schreibt iiber Claire Rommer, die er 1926 auf der Biihne des Berli-
ner Residenz-Theaters in der Komédie Jugendfreunde von Ludwig Fulda
geschen hat:

Den anderen Star [neben Oskar Sabo], Claire Rommer, hatte ich bisher nur in
vielen Badebildern der illustrierten Zeitschriften gesehen, wo sie sich durch ta-
dellosen Korperwuchs und ein niedliches Gesicht auszeichnete. Vom Korper-

graphischen Artikel in: Deutscher Wirtschaftsfiihrer. Bearb. von Georg Wenzel.
1929, 363; Reichshandbuch der Deutschen Gesellschaft. Das Handbuch der
Persénlichkeiten in Wort und Bild, Bd. 2, Berlin 1931, 1870.

Der Kinemarograph, Nr. 208/1929 (zu SENSATION IM WINTERGARTEN).

7" Der Kinematograph, Nr. 107, v. 9.5.1930 (Uber den WALZERKONIG).

Rez. in einer Tageszeitung (1928) zu HOHEIT TANZT W ALZER [Bundesarchiv
Berlin].

19 Deutsche Filmwoche, Nr. 42 v. 21.10.1927 (zu LIEBESREIGEN).

D Deutsche Filmwoche, Nr. 33/1925.

2 Deutsche Filmwoche, Nr. 23/1925 (zu VOLK INNOT); Deutsche Filmwoche, Nr.
33/1925: ,,Ihr galt der Hauptapplaus*, heiBt es iiber DIE EISERNE BRAUT.

Oder: ,,[...] wogegen Claire Rommer lediglich eine hiibsche Erscheinung
bleibt.“ (-ul-, 7.9.1929 [zu SENSATION IM WINTERGARTEN; Bundesarchiv Ber-
lin]); ,,Ein Teil der Schuld fillt auf das torichte Manuskript zuriick, ein Teil
auch auf die Hauptdarsteller, auf Paul Richter und auf Claire Rommer." (M-g,
Erwin Mensing, Deutsche Allgemeine Zeitung, Nr. 414 v. 7.9.1929 [zu
SENSATION IM WINTERGARTEN]).
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wuchs einer Schauspielerin soll in einer seridsen Kritik nicht geredet werden,
aber das liebliche Antlitz prasentierte Fraulein Rommer auch auf der Biihne,
geschmiickt durch ein herzzerknickendes Licheln (das sie allerdings ein wenig
zu oft lachelte). Sie spricht und spielt herzig, 148t aber auch Téne einer natiirli-
chen Innerlichkeit vernehmen, so daB man freudig ahnt, wie sie sich unter ei-
nem erzieherischen Regisseur entwickeln wird. 2

In Filmrezensionen wird mehr Giber Rommers physische und charakterliche
Eigenschaften gesagt als iiber ihre schauspielerischen Qualitidten. Der Tenor
ist, ,,die Rommer [sei] darstellerisch recht nett” (iiber LEONTINES EHE-
MANNER [1928], Quelle nicht ermittelt) oder sie ,,[spiele] die Jetty [im
WALZERKONIG, 1930] reizend" (Der Kinematograph, Nr. 107 v. 9.5.1930).
Aussagen wie diese, in denen derart allgemeine Urteile iiber ihre Schau-
spielkunst prézisiert werden, sind selten:

Reizend war die Leontine der Claire Rommer. Ihrem natiirlichen Humor, ihrem
Temperament muBte eine Rolle liegen, in der sie aus sich herausgehen und
durch den Film wie eine wilde Hummel schwirren konnte. Dal} sie dabei nie das
Fingerspitzengefiihl fiir die Hohe der Situation verliert, macht ihre Arbeit um so
bemerkenswerter. (Der Kinematograph, Nr. 1 161/1928)24

Die Zeitgenossen bewunderten also Rommers darstellerische Fihigkeiten,
insofern ihre Rollen mit den ihr zugeschriebenen Charaktereigenschaften
identifiziert werden konnten. Die hiibsche, unkomplizierte, lebensfrohe

3

24

Zeitgenodssische Rezension aus der Theaterwissenschaftlichen Sammlung der
Universitit zu Koln (kein Nachweis, vermutlich v. 26.2.1926). Sehr dhnlich
wird Rommer in den anderen Rezensionen zu JUGENDFREUNDE ,.ein schéndugi-
ges, zur Charakterzeichnung strebendes Talent” bzw. ,.ein gewisser Anstrich
selbstdndigen Konnens* zuerkannt (Rezensionen zu JUGENDFREUNDE von F.E.
0.A. und von Emil Faktor 0.A. Zu FOPPKE, DER EGOIST heiBt es, Rommer sei
»Sschondugig®, sie sehe ,reizend aus* und spiele die Maria ,lieb und nett.*
(Rezensionen von: F. E. im Tageblatt, Nr. 97 v. 26.2.1926; F. Jo. v. 26.2.1926;
Richard Wilde v. 26.2.1926) [Rezensionen in der Theaterwissenschaftlichen
Sammlung der Universitidt zu KdIn].

Oder: ,,Die Darsteller befriedigen: Claire Rommers weiche, warme Anmut
[...]“ (s-y (Georg F. Salmony, B. Z. am Mittag, Nr. 243 v. 6.9.1929, zit. nach
Gandert 1993) [zu SENSATION IM WINTERGARTEN]; oder: ,,Claire Rommer als
Leontine hat Charme und Lebendigkeit, die ihr besonders in den Tanzszenen
auf dem Bauernfest die besondere Anerkennung des Publikums eintragen wer-
den. Sie ist jedoch von der Regie [Robert Wienes] her oft nicht so giinstig
placiert, wie man das gewiinscht hitte.” (Reichsfilmblatt, Nr. 39/1928 [zu
LEONTINES EHEMANNER]).
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junge Frau — das war ,ihre Rolle*.
Was im Zentrum ihres Images
stand, sind sicherlich nicht ihre
schauspielerischen Fihigkeiten,
sondern ihre Schonheit und ihr
Charme. Ihr zentraler Erfolgsfaktor
liegt damit mehr in ihrer Person als
in ihrer professionellen Leistung als
Schauspielerin.

Postkarten (Sammlung Garncarz)

CLAIRE ROMMSR

Chaire Foewnan g ! ’ l
"
Vel M B &'
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4, Warum ist Claire Rommer Filmhistorikern nach dem Zweiten
Weltkrieg nicht mehr bekannt?

Auf der Basis der hier abgedruckten Erfolgsrangliste der Weimarer Stars
konnen zunichst Arbeitshypothesen gebildet werden, um die Nicht-Prisenz
vieler Weimarer Topstars im Fachdiskurs nach dem Zweiten Weltkrieg zu
erklidren. Alle in der Liste aufgefiihrten Stars, die in zumindest zwei der vier
genannten Fachlexika verzeichnet sind, haben nicht nur in einer grofien
Zahl von Stummfilmen gespielt. Sie alle hatten eine Karrierc iiber die
Stummfilmzeit hinaus bis zum Kriegsende bzw. sogar bis in die 50er Jahre
hinein. Mit der Ausnahme von Conrad Veidt haben alle nach 1933 weiter in
Deutschland Filme gemacht. Veidt ist emigriert und hat eine zweite Kar-
riere zundchst in England und dann in den USA gemacht (vgl. Jacobsen
1993). Filmhistoriographisch sind also vor allem diejenigen Stars noch
présent, die auch dem groBen Publikum durch ihre langen Karrieren im
Bewuftsein geblieben sind.

Neben einer fortwihrenden Prisenz in Form einer langen Karriere ist auch
ein Garant der Bekanntheit im filmhistorischen Diskurs, wenn ein Schau-
spieler in einem Film mitgewirkt hat, der zum Kanon gehdrt. Mit einer
einzigen Ausnahme (d.i. Harry Piel) haben alle heute noch bekannten Wei-
marer Topstars in Klassikern mitgewirkt. Henny Porten ist aus KOHL-
HIESELS TOCHTER (1920) bekannt, Lil Dagover aus DAS CABINET DES DR.
CALIGARI (1919), Lilian Harvey aus DIE DREI VON DER TANKSTELLE (1930)
und DER KONGRESS TANZT (1931); Conrad Veidt ist aus dem CALIGARI und
aus CASABLANCA (1942) in Erinnerung, Willi Fritsch als Partner der Harvey
in den beiden genannten Filmen. Paul Richter spielte in DIE NIBELUNGEN
(1924) und Emil Jannings in DER LETZTE MANN (1924) und DER BLAUE
ENGEL (1930).

Um Hypothesen iiber die Griinde fiir die Nicht-Prisenz vieler Weimarer
Topstars im filmhistorischen Diskurs nach dem Zweiten Weltkrieg zu ge-
winnen, kann man die aufgestellten Thesen umdrehen: Demnach finden die
Stars der Weimarer Zeit keinen Eingang in den Fachdiskurs der Nach-
kriegszeit, deren Karrieren (weit) vor Ende des Zweiten Weltkriegs abbre-
chen und die in keinem Klassiker mitgewirkt haben. Folgt man diesen
Uberlegungen, orientiert sich die Filmgeschichtsschreibung der Nach-
kriegszeit einerseits an der aktuellen Priasenz der Schauspieler und anderer-
-seits an Wertungen, die den Kanon der diskursfihigen Filme und Schau-
spieler bestimmen. Ich gehe im folgenden auf beide Thesen nacheinander
ein.
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Karriereabbruch und Tilgung aus dem &ffentlichen Diskurs

Tatsichlich ist Rommer nach dem Zweiten Weltkrieg kein Begriff mehr.
Filmhistoriker der Nachkriegszeit kannten Claire Rommer allenfalls noch
aus der Erinnerung an die Jahre vor 1933. Das ist so, weil Rommers Film-
karriere nicht bis in die 40er oder 50er Jahre hineinreicht, sondern 1933
abbricht. Der letzte nachweisbare Film mit Claire Rommer ist die 1933 in
der Tschechoslowakei entstandene deutschsprachige Version TAUSEND FUR
EINE NACHT des Films TISIC ZA JEDNU NOC. Der letzte nachweisbare Artikel
iiber sie, ,,Jung sein und schon bleiben: Toilettengeheimnisse der Film-
stars“, die Paraphrase eines Interviews, stammt aus der Filmwelt (Nr.
9/1933) vom 26. Februar 1933. Rommer hatte (It. Wendtland 1988, 12)
1934 ihren letzten Biihnenauftritt in der Revue Scala — etwas verriickt der
Berliner Scala. Danach ist Rommer weder auf der Leinwand noch auf der
Biihne oder in der Presse mehr pridsent, mit der Ausnahme einer einzigen
Wiederauffiihrung eines Rommer-Films nach 1945. Die Militdrkomodie
RESERVE HAT RUH (1931), in der Rommer keine tragende Rolle hat, wurde
am 5.1.1951 unter dem Titel DAS GANZE HALT! mit Erfolg in den bundes-
deutschen Kinos wiederaufgefiihrt, ohne da Rommer in der Presse wahr-
genommen wurde.”

Es ist nicht weiter erkldrungsbediirftig, daB alle Topstars friiher oder spéter
aus dem offentlichen Diskurs verschwinden. Indem Moden wechseln und
neue Zuschauergenerationen kommen, nehmen andere Stars die herausra-
gende Position ihrer Vorginger ein. Die ehemaligen Topstars leben allen-
falls noch in der Erinnerung ihrer Fans weiter. Erkldrensbediirftig ist, daB3
die Karrieren vieler Weimarer Topstars abrupt enden. Liegen die Griinde
fiir den abrupten Abbruch von Rommers Karriere in Umstellungsproblemen
vom Stumm- auf den Tonfilm oder sind sie in der Machtpolitik der Nazis zu
suchen? Claire Rommer, die iiber eine langjdhrige Biihnenerfahrung ver-
fiigte, ist nicht daran gescheitert, da3 ihr mit der Durchsetzung des Tonfilms
mehr als nur ein stummes Spiel abverlangt wurde. 1931 heifBt es iiber den

B In keiner einzigen der im Deutschen Institut fiir Filmkunde erhaltenen Filmkri-

tiken zur Wiederauffiihrung des Films RESERVE HAT RUH wird etwas iber
Rommer gesagt. RESERVE HAT RUH war in der Spielzeit 1932/33 autf Platz 3 der
Liste der erfolgreichsten Filme. Bei der Wiederauffiihrung erreichte er in der
Spielzeit 1950/51 Platz 21 der Liste der in den Grofstidten erfolgreichen Filme
(Filmbldtter, Nr. 33/1951). In der Liste Januar bis Oktober 1951 kam er unter
die Top Ten (Platz 7, Filmbltrerv. 21.12.1951).
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Film DIE SCHLACHT VON BADEMUNDE in der Filmwelt (Nr. 30 v.
26.7.1931):

Eine seiner [Max Adalberts] Mitspielerinnen ist die fréhliche Claire Rommer,
die ja ihr nettes Soubrettentalent nicht nur im Tonfilm, sondern in der vergan-
genen Saison wieder auf der Operettenbiihne bewiesen hat. Auch sie hat dar-
stellerisch durch die Biihnentitigkeit wieder gewonnen, hat ihre Sprachtechnik
vervollkommnet und ihre angenehme Gesangsstimme, die an Umfang reicher
geworden ist, neu erprobt. Die Kiinstlerin wird durch diesen Tonfilm viele neue
Freunde gewinnen.

Rommers Karriere wurde durch die Machtergreifung der Nationalsoziali-
sten beendet. Eine Mitgliedschaft in der Reichsfilmkammer, die Vorausset-
zung fiir jede Tatigkeit in der nationalsozialistischen Filmwirtschaft war,
oder ein Antrag auf Mitgliedschaft ist nicht nachweisbar. Fest steht aller-
dings, da Claire Rommer 1938 von jeder Betitigung in der deutschen
Filmwirtschaft mit der Begriindung ausgeschlossen wurde, sie sei
,,verm.[utlich] nichtar.[isch]“.%

Nach der Machtergreifung der Nazis verlieren sich Rommers Spuren wie
die vieler anderer Schauspieler auch (Lya Mara etwa).” Ein Ausstellungs-
katalog zur Filmemigration (Loewy 1987, 18) weist aus, da$ Rommer
emigriert ist. Dank einem Fund in den National Archives/Northeast Region
in New York steht fest, daB, wie und wohin Rommer emigrierte. Sie emi-
grierte am 31.7.1940 mit ihrem Ehemann, Adolf Strenger, mit tschechi-
schen Pissen von Frankreich aus iiber Lissabon in die USA.% Der Grund

% Schreiben des Présidenten der Filmkammer v. 29.7.1938 an den Reichsminister

fir Volksaufkldrung und Propaganda (GZ: TA-Pf/kb. 5920) sowie die Anlage

,»Reichsfilmkammer Abstammungsnachweis Liste der Juden, Mischlinge und

jidisch Versippten 1A-Kb. 5591/4626*, dort unter 27) Claire Rommer [Berlin

Document Center}.

Ulrich Liebe (1995) hat Biographien von Schauspielern recherchiert, die von

den Nazis umgebracht wurden.

3B National Archives — Northeast Region, New York: T 715, Roll 6486, Volume
13964, p. 147 (nicht p. 47 wie im Index in der New York Public Library ange-
geben; Eintrag unter ihrem biirgerlichen Namen Strenger) — Das Ehepaar Stren-
ger flog mit 4 Gepickstiicken am 31.7.1940 von Lissabon nach New York, La
Guardia. Zuletzt wohnten sie in Paris; ihr Visum wurde am 13.6.1940 in Bor-
deaux ausgestellt. Sie gaben als endgiiltiges Reiseziel Paris an, obwohl sie iiber
kein Ticket fiir den Riickflug verfiigten. Sie beabsichtigten einen Abstecher
nach Mexiko zu machen (Dies war das iibliche Verhalten der Emigranten mit

27



82  Joseph Garncarz montage/av

fiir ihre Exilierung bleibt unklar.”® Der aktuelle Anla ihrer Emigration in
die USA diirfte darin bestanden haben, daB die Nazis Frankreich aufgrund
des Waffenstillstandsabkommens von Compiegne (22.6.1940) zu 60% be-
setzten. Karlheinz Wendtland (1988, 12) berichtet:

[Claire Rommer und Adolf Strenger] siedelten sich in den USA an, lieBen sich
aber bald darauf scheiden.® Die Heirat mit einem Multimillionir aus der
Fleischbranche sicherte ihr ein sorgloses Leben, das ihr auch Besuche in Europa
erlné%llichte. Ihr letztes Lebenszeichen stammt 1981 aus Long Island bei New
York.:

Claire Rommer hat keine zweite Karriere in den USA gemacht. Paul Koh-
ner war der wichtigste Arbeitsvermittler der deutschen Filmschaffenden im
Exil (vgl. Kohner 1974). Im NachlaB Kohner findet sich kein Hinweis auf
Rommer.”? Ein méglicher Grund fiir das Ende ihrer Karriere ist ihre

Touristenvisum, um ldngere Zeit in den USA bleiben zu kénnen). — Ich danke
Sandra Ehlermann, die dies 1994 fiir mich recherchiert hat.

Einer Quelle aus der Nachkriegszeit ist zu entnehmen, da8 Rommer und ihr
Ehemann Adolf Strenger nicht jiidischen, sondern moslemischen Glaubens wa-
ren (seit wann ist nicht bekannt). Ersatzweise angelegte Karteikarte (nach 1945)
aus der Einwohnermeldekartei des Polizeiprasidenten Berlin zu Adolf Strenger
(Landesarchiv, Berlin).

Lt. Angaben von Adolf Strenger war Rommer noch 1954 seine Ehefrau. Vgl.
ersatzweise nach 1945 angelegte Karteikarte aus der Einwohnermeldekartei des
Polizeiprisidenten Berlin zu Adolf Strenger (Landesarchiv, Berlin). Aus dieser
Karteikarte geht ebenso hervor, daB beide zusammen keine Kinder hatten und
Adolf Strenger sich fiir zwei Monate allein in Berlin aufhielt (vom 3.8. bis zum
30.9.1954). Strenger kam iiber Miinchen aus Paris und gab als Wohnung das
Grand Hotel an der Place de I'Opéra in Paris an.

Diese Informationen stammen von Rommer selbst. Wie Karlheinz Wendtland
mir 1994 mitteilte, hat er Claire Rommer Anfang der 80er Jahre in Locarno zu-
fallig auf der StraBe getroffen, wo sie Ferien machte. Leider hat er sie nicht
nach ihrem aktuellen Familiennamen bzw. nach Ihrer Adresse gefragt. Da ihr
birgerlicher Name nach der Heirat mit dem ,,Multimilliondr aus der Fleisch-
branche‘ unbekannt ist, ist die Wiederaufnahme ihrer Spur bis heute nicht ge-
lungen.

Brief von Rolf Aurich, Stiftung Deutsche Kinemathek, an den Autor v.
6.2.1996. Auch kein Hinweis unter den Namen Romberger (ihr Midchenname)
und Strenger (ihr zweiter biirgerlicher Name).

3l

32
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Sprachkompetenz. Sie sprach nach eigenen Angaben bei ihrer Einreise in
die USA , little english [sic].“®

Rommer verschwand nach 1933 aus der Offentlichkeit, weil sie keine neuen
Filme mehr machen konnte und keine Artikel mehr in der Fan- und Tages-
presse erschienen. Auch in der linientreuen Fachpresse des Dritten Reichs
kam Rommer nicht vor. Nach dem Sieg iiber die Nationalsozialisten 1945
konnten Filmpublizistik und Filmwissenschaft wieder frei arbeiten. Die
Frage, welche Schauspieler und Filme zum Thema wurden, lag nun wieder
allein in der Hand der Publizisten und Fachhistoriker.

Weimarer Topstars und das Selbstverstiandnis der deutschen Film-
historiker nach 1945

DaBl Rommer nach 1933 aus dem 6ffentlichen und fachlichen Diskurs ver-
schwand und ins Exil ging, ist sicherlich keine hinreichende Erklarung
dafiir, daB3 sich Filmhistoriker nach 1945 nicht mit ihr beschiftigen. Eine
Aufnahme in den Fachdiskurs hitte eine Recherche nach Fotos, Artikeln
und Filmen vorausgesetzt. Gedruckte bildliche und textliche Dokumente zu
Rommer standen in groBier Zahl zur Verfiigung, und etwa 40% ihrer Filme
sind iiberliefert (nachweisbare Titel werden in der Liste der Rommer-Filme
weiter oben durch Kursivdruck hervorgehoben™).® Es fehlte nicht an
Quellen, sondern an einem gezielten Interesse der Historiker an Rommer.
Weshalb gab es nach dem Zweiten Weltkrieg kein Interesse der Filmhisto-
riker, sich mit Rommer zu beschiftigen?

¥ National Archives — Northeast Region, New York: T 715, Roll 6486, Volume

13964, p. 147.

Als der Tonfilm 1930 zum Standard wird, geraten Stummfilme ganz allgemein
in Vergessenheit; sie wurden nicht mehr gezeigt und teilweise vernichtet. weil
sie unter den neuen Bedingungen des Tonfilms keinen Marktwert mehr haben.
- Die Griinde dafiir, da# von den meisten Tonfilmen Rommers keine Kopien
mehr nachweisbar sind, bleiben unklar. Es ist moglich, daB die hier nicht nach-
gewiesenen Tonfilme nicht mehr existieren, denkbar ist aber auch, daB noch der
ein oder andere Film als ,Beutekunst” im Gosfilmofond bei Moskau erhalten
ist.

Eine eingeschrinkte Uberlieferung allein ist kein Grund fiir cine nicht-erfolgte
Wiederentdeckung eines Stars. Im Gegenteil kann der fragmentarische Cha-
rakter der Uberlieferung sogar das Interesse an einer Wiederentdeckung anhei-
zen. Ist Murnau nicht auch deshalb so faszinierend, weil wir sein Werk nur in
Teilen kennen? Vgl. Eisner 1973; Rohmer 1980.

15
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Es gibt keinen Hinweis darauf, daB Rommer von der deutschen Filmge-
schichtsschreibung der Nachkriegszeit aus ideologischen Ressentiments
nicht wiedererinnert wurde, weil sie Nazi-Deutschland verlassen hat. Daf3
Rommer nicht in den Fachdiskurs aufgenommen wurde, hingt vielmehr mit
dem Grundverstindnis zusammen, das Filmhistoriker in der Nachkriegszeit
von ihrer eigenen Arbeit hatten. Filmgeschichtsschreibung stammt in dieser
Zeit nicht aus dem akademischen Kontext, sondern aus der Hand von Jour-
nalisten, Archivaren und Praktikern — Literatur von Filmbegeisterten fiir
Filmbegeisterte. Filmhistorische Arbeiten der 40er bis 60er Jahren greifen
auf Grundanschauungen zuriick, die aus der Literaturwissenschaft bzw. der
Kunstgeschichte stammen. Sie orientieren sich an Kategorien wie Werk und
Autor. Typisch ist eine Konzentration auf den Kiinstler, der in der Regel mit
dem Regisseur identifiziert wird, und seine Meisterwerke. Diese Filmge-
schichtsschreibung geht wertend vor: Bestimmten Filmen und bestimmten
Regisseuren wird gegeniiber anderen ein besonderer Wert zuerkannt, der
vehement verteidigt wird. Als Ziel der Geschichtsschreibung gilt, aus der
Fiille der hergestellten Filme diejenigen von kulturellem Wert auszusondern
und somit einen Kanon der erhaltenswerten Uberlieferung zu schaffen.

Drei der vier Lexika (der CineGraph ist eine Ausnahme®), die hier als Indi-
katoren der Pridsenz der Weimarer Topstars im filmhistorischen Diskurs
nach dem Zweiten Weltkrieg gewihlt wurden, stehen in den beschriebenen
Traditionen. Charles Reinert sagt im Vorwort seines Kleinen Lexikons
(1946, 5):

Im biographischen Teil muBten wir uns auf eine Auswahl der bedeutendsten
Filmschaffenden beschridnken. Dabei konnte nicht die augenblickliche Popula-
ritdt maBgebend sein, sondern nur die bisherige Leistung, sei es nach Wert oder
Umfang. Regisseure waren uns wichtiger als Darsteller.

Ganz dhnlich lauten die Formulierungen in Reinerts Lexikon Wir vom Film
(1960, Vorwort):

Bei der Auswahl der Namen konnte dabei in erster Linie nicht nur die augen-
blickliche Popularitdt maBgebend sein, sondern nur die bisherige Leistung, sei
es nach kiinstlerischem Wert oder nach Umfang. [...] Wir erachten die Nen-
nung von Regisseuren, die Wesentliches zur Entwicklung der Filmkunst beige-

Das CineGraph-Lexikon benennt als Aufgabe, nicht nur den ,Pantheon der
groBen Autor-Regisseure" zu reproduzieren, sondern auch ,,auf unbekanntere
Filmschaffende hinzuweisen.” (Bock 1984ff, Vorwort zur 1. Lieferung, 3)
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tragen haben, als wichtiger denn die vollstandige Erfassung der internationalen
Starwelt.

Im Rahmen der zeitgenossischen Werthierarchisierung hatten Regisseure
also die besten Chancen, in Lexika aufgenommen zu werden. Diese Posi-
tion wurde in den 50er und 60er Jahren als Autorentheorie expliziert und
verabsolutiert: Die Filmgeschichte wurde so zu einer Geschichte der Regis-
seure und ihrer Werke. Entsprechend dem Diktum, sich auf ,,eine Auswahl
der bedeutendsten Filmschaffenden [zu] beschrinken®, entstand im wesent-
lichen seit den 70er Jahren im Kontext des internationalen Autorenkinos
und des Neuen deutschen Films in Anlehnung an literaturwissenschaftliche
Traditionen ein Kanon der Regisseure. Man entdeckte Name fiir Name die
»groBBen* Regisseure der Weimarer Zeit, die ein erhebliches Maf} an Kon-
trolle iiber ihre Filme besessen hatten, wie Fritz Lang, Friedrich Wilhelm
Murnau und Georg Wilhelm Pabst, in den 80er Jahren dann durch die von
CineGraph veranstalteten Filmkongresse Richard Oswald, Reinhold Schiin-
zel, Joe May und Ewald André Dupont.

Claire Rommer hat in keinem Film dieser heute geschitzten Regisseure
mitgewirkt. Da dies so war, wird man auf Claire Rommer auch nicht beildu-
fig im Rahmen der Renaissance des Stummfilms seit den 70er Jahren — der
offentlichen Présentation von Stummfilmen mit Livemusik in Konzertsélen
- aufmerksam (wie man Brigitte Helm {iber METROPOLIS wieder entdecken
konnte).”” Mit dem Aufstieg des Fernsehens seit den 60er Jahren entstand
ein Medium, das die Filmgeschichte permanent recycled. Da jedoch die
Programmierung insbesondere der Stummfilme im deutschen Fernsehen
nachhaltig vom Anspruch, Klassiker zu zeigen, bestimmt wurde, ist es nur

% Eine Ausnahme von dieser Regel bildet allenfalls der Regisseur Kurt Bernhardt,

der jedoch nicht zu den ,,ganz groBen* Regisseuren gezahlt wird. Sein Stumm-
film KINDERSEELEN KLAGEN EUCH AN wurde im Rahmen einer Bernhardt-
Retrospektive der Internationalen Filmfestspiele Berlin 1982 gezeigt. Jan-Chri-
stopher Horak erwdhnt Rommer in seinem Katalogbeitrag zu diesem Film nicht
(Stiftung Deutsche Kinemathek 1982, 158-159). Rommer hat in einem weiteren
Bernhardt-Film, QUALEN DER NACHT, mitgespielt, von dem es keine Kopie
mehr gibt. — Robert Wiene ist sicherlich keine Ausnahme von der Regel. Rom-
mer spielt die Hauptrolle in seinem Film LEONTINES EHEMANNER, von dem es
ebenso keine Kopie mehr gibt. Wiene wurde als Regisseur lange nicht wahrge-
nommen (Jung/Schatzberg 1995), da er eher als Verhinderer denn als Schopfer
des CALIGARI galt.
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konsequent, daB bislang kein einziger Rommer-Film ausgestrahlt wurde.®
Die Kanonisierung einer Reihe von Filmen und Filmregisseuren wirkte wie
ein Riegel, der verhinderte, daf8 Claire Rommer wahrgenommen wurde.

Wurden iberhaupt Schauspieler in den filmhistorischen Diskurs aufge-
nommen, so galt auch hier, daB nicht die ,,Popularitit maBgebend [ist],
sondern nur die bisherige Leistung® (Reinert 1960, Vorwort). Popularitit ist
im Kontext des Kunstparadigmas ein hinreichender Grund, einen Star nicht
in den filmhistorischen Diskurs aufzunehmen, weil Popularitéit grundsitz-
lich mit Wertlosigkeit identifiziert wurde. Stars wie Emil Jannings waren
nicht wegen sondern trotz ihrer Popularitit diskurswiirdig. Jannings galt als
»einer der hervorragendsten dt. F.-Schausp., [als] einer der wenigen F-
Kiinstler, die trotz ihres jahrzehntelangen Wirkens kaum etwas von threr
Bedeutung eingebiifit haben.” (Reinert 1946, 176 t.).

Wie gezeigt war Claire Rommer beim zeitgendssischen Weimarer Publi-
kum auBerordentlich populdr, und ihre Popularitéit beruhte gerade nicht
primir auf ihrer schauspielerischen Leistung, sondern auf personalen Qua-
lititen wie Schonheit und Charme. Hinzu kommt, daB ihr Schauspielstil in
der Nachkriegszeit eher kritischer gesehen worden sein muB. Sieht man sich
heute Rommer-Filme an, so wirkt ihr Spiel weniger natiirlich, als die zeit-
genossischen Rezensionen es erwarten lassen. Unsere heutigen Erwartun-
gen und Anspriiche an das Filmschauspielen sind nachhaltig vom Method-
Acting bestimmt, so daB jedes Spiel in stirkerem MaB als in den 20er Jahren
auf Ablehnung st68t, das den Eindruck erweckt, es sei nicht wahrhaftig,
nicht ein Ausdruck eines wirklichen Fithlens und Denkens. Eine Sichtung
des Films DAS SPREEWALDMADEL (siehe Kasten) zeigt, daB Rommers
»Natiirlichkeit* durch ein relativ feststehendes mimisches und gestisches
Repertoire erzeugt wird. Claire Rommer, hier das ,,Midel vom Lande*
Annemarie, ist quirlig, setzt sehr stark ihr Mienenspiel ein (bewegt die
Augenbrauen, lichelt immer wieder, oft verschmitzt), hilt ihren Korper,
insbesondere die Arme in stindiger Bewegung. Spielt sie eine Szene, in der
sie eine andere Stimmung als jugendliche Lebenslust ausdriicken muB, zeigt
sich noch stirker, daB sie sich konventionalisierter Zeichen bedient. Im 4.
Akt muf sie ihrer Enttduschung dariiber Ausdruck geben, daB8 der Mann,
den sie liebt, sie betrogen hat (er ist bereits verlobt). Sie macht ihre Lippen
schmal, atmet schwer, hebt die Augenbrauen, schldgt die Augenlider nieder,

% Die Datei der im deutschen Fernsehen ausgestrahlten Spielfilme, die die Spit-

zenorganisation der Filmwirtschaft (SPIO) fiihrt, weist keinen einzigen ihrer
Titel nach. Dank an Carsten Pfaff, Leiter der Statistischen Abteilung der SPIO.
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fiihrt die Hand zum Mund und mimt ein Schluchzen. Wir verstchen die
Gefiihle, die sie duflert; aber glaubhaft ist diese Aneinanderrethung konven-
tionalisierter Zeichen der Enttduschung und des Erschreckens zumindest
heute nicht mehr. Da weder in der Weimarer Zeit noch in der Nachkriegs-
zeit Rommers schauspielerische Leistungen beeindrucken konnten, hatte sie
im Rahmen des Kunstdiskurses keine Chance, wiederentdeckt zu werden.

Man konnte annehmen, daB eine neue Generation von Filmhistorikern, die
die Kanonbildung nicht mehr zu ihren Aufgaben zihit, sich fiir die verges-
senen Stars des Weimarer Kinos interessiert hitte. Eine Reihe von Grund-
voraussetzungen dafiir waren gegeben: Als die Filmhistoriographie in den
70er und 80er Jahren zu einer akademischen Disziplin an deutschen Hoch-
schulen wurde, wurde das Projekt der Filmgeschichtsschreibung den
Grundsitzen der Wissenschaft unterstellt. In den Entwicklungen, die sich
vor allem in den USA im Lauf der 80er Jahre unter dem Etikett New Film
History durchgesetzt haben (vgl. Elsaesser 1986), kann man den Wechsel
zu einem neuen, wissenschaftlichen Paradigma in der Filmgeschichtsschrei-
bung sehen (vgl. Kusters 1996). Das Kritierium der Wissenschaftlichkeit ist
die intersubjektive Uberpriifbarkeit aller Aussagen, die nur gewihrt ist,
wenn der Untersuchungsgegenstand nicht bewertet wird. Eine Kanonbil-
dung war damit im Grundsatz nicht mehr vereinbar, weil sie auf der subjek-
tiven Bewertung der Filme und Schauspieler beruht. Durch den Verzicht,
den Untersuchungsgegenstand zu bewerten, wurde das populire Kino zu
einem moglichen Untersuchungsgegenstand.

Im Rahmen der akademischen Filmwissenschaft entstanden auch brauch-
bare Forschungskonzepte, die die wissenschaftliche Beschiftigung mit Stars
anleiten konnten (u.a. Dyer 1979; Dyer 1987; Gledhill 1991). Im Kunst-
paradigma wurde ein Star so behandelt, als sei er mit der realen Person, die
den Star verkorpert, identisch. Das klassische Starkonzept ist das der Bio-
graphie: Ziel war es, den Menschen ,hinter dem Star* freizulegen, indem
man die fiktionalen Bestandteile des Starimages abtrug und aussonderte.
Starkonzepte, die im Kontext des filmwissenschaftlichen Paradigmas cnt-
standen, behandeln Stars als Stars: Der Star wird als 6ffentliche Person
verstanden, die durch filmische und auBerfilmische Diskurse konstituiert
wird. Fiktionale Elemente des Images werden nicht mehr ausgesondert, weil
sie ,,unwahr sind, sondern als das begriffen, was sie zeitgendssisch waren:
konstitutive Bestandteile des Starimages. Was privat bleibt und zeitgenos-
sisch nicht offentlich wird, ist in der Starforschung nur noch unter funktio-
nalen Gesichtspunkten von Interesse: Warum gehorte eine Heiral nicht zum
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Ein Rommer-Film: DAS SPREEWALDMADEL (1928)

Produktion: Olympia-Film-G.m.b.H., Berlin; Verleih: Siidfilm A.-G.
Regie: Hans Steinhoff; Drehbuch: Viktor Abel und Karl Ritter

Kamera: Axel Graatkjaer (Atelieraufnahmen) und Alfred Hansen (AuBen-
aufnahmen); Bauten: Heinrich Richter

Annemarie, ein Spreewaldmidel: Claire Rommer; Graf Leopold Yberg, ein
Gardeleutnant: Fred Solm; Graf Egon Oehringen-Oehringen, Leopolds Onkel:
Jakob Tiedtke; Wera, dessen Tochter: Wera Engels; Der Regimentskomman-
deur: Eugen Neufeld; Johann Katzschmarek: Kowal Samborsky; Der Feldwebel:
Alfred Loretto; Joachim Kiinzel, Inspektor auf Gut Wilmersdorf: Teddy Bill;
Steffi, Schweinemagd auf Gut Milmersdorf: Truus van Aaiten; Frau Kron-
schnabel, Annemaries Tante: Sophie Pagay; Der Pastor: Wilhelm Diegelmann

Claire Rommer spielt in diesem Film ein ,.einfaches Middchen vom Lande*,
Annemarie, das sich in den ,,falschen* Mann [Fred Solm] verliebt. Zunichst
stellt sich heraus, daB er Mitglied der besseren Gesellschaft ist (ein Offizier).
Dann stellt sich heraus, daB er bereits mit einer Frau seiner eigenen Schicht
[Wera Engels] verlobt ist. Rommer zieht die Konsequenz und heiratet standes-
gemiB den unattraktiveren Gutsinspektor [Teddy Bill], der sich schon immer
um sie bemiiht hat.

Der Film DAS SPREEWALDMADEL hatte am 19. April 1928 Premiere. Diese Ko-
modie mit Claire Rommer in der Hauptrolle hatte zu diesem Zeitpunkt eine
Lénge von 2.193,60 m. Die Zensur hatte zwei Einstellungen, insgesamt 6,40 m,
aus sexualmoralischen Griinden verboten. Die einzige weltweit nachzuweisende
Kopie des Films im Bundesarchiv Berlin miBt mit 1.025 m weniger als die
Hilfte der Premierenfassung. Sie beruht auf einem Negativ, das 1961 im Staatli-
chen Filmarchiv der DDR umkopiert wurde (es existiert nur ein Zwischen-Posi-
tiv). Diese verfiigbare Positivkopie weist Springtitel auf (schwarze Schrift auf
weiflem Grund, spiegelverkehrt, nur wenige Einzelbilder), wie man sie fiir den
Export eines Films ins Ausland anfertigte (geringere Kopierkosten, geringerer
Zoll). Die vorliegende Kopie ist aber nicht nur deshalb kiirzer, weil sie Spring-
titel aufweist. Insbesondere fehlt der sechste und letzte Akt. Zieht man schriftli-
che Quellen zu Rate (/llustrierter Filmkurier, Nr. 833; Zensurkarte Nr. 18742),
kann man sich ein recht genaues Bild des Films machen. Ich danke Helmut
Regel, an dessen Schneidetisch im Bundesarchiv, Koblenz, ich die Kopie im
Februar 1997 sehen konnte.

»Das Spreewaldmidel ist ein sehr lustiger Film, dem der notwenige SchuB Sen-
timentalitdt nicht fehlt. Ein Film, der seinen Weg machen wird und der auch fiir
den Theaterbesitzer in der Provinz das sichere Geschift bedeutet.* (Der Kine-
matograph, Nr. 1105/1928).

Bestandteil des 6ffentlichen Images? Geht der Abbruch des Stardiskurses
auf die Exilierung der Privatperson zuriick?
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Obwohl Grundvoraussetzungen fiir eine Beschiftigung mit den vergessenen
Topstars der Weimarer Zeit wie die Etablierung einer Filmwissenschaft und
neue Forschungskonzepte geschaffen waren, blieb die Einfithrung der ver-
gessenen Stars in den Fachdiskurs aus. Dafiir gibt es mehrere Griinde:

Zum einen hat sich der Wandel der Paradigmen nicht derart idealtypisch
vollzogen, wie ich es hier nahegelegt habe. Das Kunstparadigma hat sich
mit der Etablierung einer akademischen Disziplin Film nicht automatisch
verabschiedet, weil das Wissenschaftsverstindnis in den Getstes- oder
Kulturwissenschaften selbst in den Traditionen verankert ist, die das tradi-
tionelle Paradigma charakterisieren. So verwenden Filmwissenschaftler
immer noch viel Arbeit darauf, einen Kanon zu schaffen bzw. zu moditizie-
ren (Koebner 1995, Bd. 1, 11-13).

Von besonderer Relevanz ist in diesem Zusammenhang daher auch die
Tatsache, daB der Begriff des Populdren in der Filmwissenschaft immer
noch evaluativ verwendet wird. Populér ist in diesem Sinn das, was im
Rahmen des (nach wie vor géngigen) Kunstparadigmas nicht zur Kunst
erklart wurde. Alle Rommer-Filme gehéren demnach zum populédren Kino,
obwohl der Erfolg nur ganz weniger Rommer-Filme belegbar ist. Ich pli-
diere dafiir, den Popularititsbegriff empirisch, genauer gesagt: empirisch-
vergleichend zu begriinden: Ein Film ist demnach populirer als ein anderer,
wenn ihn mehr Zuschauer gesehen haben. Ein Star ist dann populérer als ein
anderer, wenn seine Fangemeinde groBer ist. Ein Indikator fiir den Film-
erfolg sind etwa Umfragen bei den Kinobesitzern iiber den Erfolg der ge-
spielten Filme. Ein Indikator fiir den Erfolg eines Stars ist die Anzahl der
Stimmen, die er unter den Lesern einer Filmfanzeitschrift erhalten hat.
Wendet man diesen Popularitatsbegriff an, kommt man zu den Aussagen
{iber Rommers Popularitit, die in diesem Artikel gemacht wurden (Rommer
war der zweitpopulirste weibliche Filmstar der Weimarer Zeit; ihre Filme
waren im allgemeinen keine groBen Publikumserfolge).

Zum anderen wurde das neue Paradigma nicht konsequent genug entwik-
kelt. Die Filmwissenschatt ist in Deutschland ganz iberwiegend Bestandteil
der Literatur-, Theater- oder Kulturwissenschaften. Aufgrund des tradierten
Selbstverstindnisses dieser Ficher fehlt der Filmwissenschaft das Selbst-
verstdndnis einer empirischen Wissenschaft und ein statistisches Basiswis-
sen, wie es in den Sozialwissenschaften selbstverstandlich ist.

Es wundert daher auch nicht, daB die Selektion der Filme und Stars, mit
denen sich Filmhistoriker beschiftigen, auch im Arbeitskontext des film-
wissenschaftlichen Paradigmas nicht den Kriterien der intersubjektiven
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Uberpriilbarkeit unterstellt wird. Findet dic Sclektion von Stars unter der
Bedingung statt, dal} sic aktuell prisent sind oder daBl der Hisloriker sie
zulillig ,,entdeckt”, so wird etne populire Filmkultur wie die der Weimarer
Zcit allenfalls particll erforscht werden. Nur wenn Filmhistoriker thre Se-
lektionsstrategicn von Zufillen und personlichen Vorlieben unabhiingig
machen und als Grundlage der Selektion das wihlen, was cin zeitgendssi-
sches Publikum fasziniert hat, nur dann kénnen dic Weimarer Topstars als
zentraler Bestandteil der populiren Weimarer Filmkultur systematisch er-
lorscht werden. Der cinzige Wert, den Historiker in diesem Fall sclzen, ist,
dafs dic populire Weimarer Filmkultur es wert ist, in den [achhistorischen
Diskurs aufgenommen zu werden.

Sctzt man hier ¢in Einverstindnis der Historiker voraus, wurde Claire
Rommer also nicht in den ncucren [ilmhistorischen Diskurs cingeliihrt, weil
gar nicht bekannt war, dal} sic zeitgendssisch auBBerordentlich populir war.
Erst wenn man von den Starerfolgsranglisten ausgeht, Popularitit also em-
pirisch begriindet, ist ¢s nicht mehr dem Zufall Gberlassen, dall Historiker
dic Weimarer Topstars crlorschen.

5. Ausblick

Ein abschlicBendes Bild iiber die Griinde, weshalb Filmhistoriker heute
vicle Topstars der Weimarer Zeit nicht mehr kennen, kann man dann geben,
wenn man separate Studien zu den anderen uns heute nicht mehr bekannten
Filmstars vorlegt. Der Fall Claire Rommer scheint exemplarisch zu sein,
insolern sich dic Spuren der meisten anderen heute nicht mehr bekannten
Weimarer Topstars mit der Machtiibernahme der Nazis verlieren. Zu iiber-
priifen ist, ob auch dic anderen heute vergessenen Topstars unmittelbar nach
dem Zweiten Weltkireg nicht in den filmhistorischen Diskurs cingelfiihrt
wurden, weil das Kunstparadigma dics verhinderte. Hatten auch sic keine
Rollen in Filmklassikern oder zumindest in Nebenwerken kanonisierter
Regisseure? War auch ihr Erfolg nicht durch ihre schauspielerische Lei-
stung bedingt, sondern durch Faktoren wie Schonheit, Charme oder Tempe-
rament, dic im Kunstdiskurs nicht geschiitzt werden? Hier sind weitere
Fallstudicn erforderlich.

Das ncue, filmwissenschaftliche Paradigma erméglicht prinzipiell, die Top-
stars der Weimarer Zeit zum Gegenstand der Forschung zu machen. Der
blinde Fleck im Auge der Historiographen, der sie daran hindert, dies zu
tun, ist, daB sic ihren Popularititsbegrifl nicht empirisch begriindet und
zudem keine Scelektionsstrategien entwickelt haben, die die Auswahl der zu
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behandelnden Stars von Zufillen wic der Uberlieferung und Priisenz der
Filme, personlichen Interessen und der Kanonzugehorigkeit der Filme un-
abhingig macht. Erst wenn der Historiograph nicht mchr scine cigenen
Priferenzen, sondern die des zeitgendssischen Publikums zum MaBstab der
Auswahl an Filmen und Stars macht, werden wir dic populdrc Weimarer
Filmkultur kennenlernen.
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Franz Bokel

Das Unternehmen Stuck: stars und public relations in
Hitlers Deutschland

Warum schreiben Fans ihren Idolen? Gemeinhin spricht die Soziologie von
parasozialen Kontakten, d.h. Kontakten, die das Moment der Ausflucht aus
gegebenen Realitdten dazu benutzen, alternative, wenn auch oft unrealisti-
sche, Lebenswelten aufzubauen (Leets 1995; vgl. auch Horton/Wohl 1956;
Alperstein 1991). Wie empirische Studien zeigen, kénnen solche Kontakte
dabei die Funktion einer wirklichen Beziehung iibernehmen. Sie haben eine
stabilisierende Wirkung und fordern zugleich die Fihigkeit zu sozialer In-
teraktion. Und indem sie dabei helfen, eigene Erfahrungen, Informationen
unterschiedlichster Art oder Geriichte in der Auseinandersetzung mit Stars
zu biindeln, erméglichen sie es den Fans, das eigene Leben und die eigene
Umwelt zu reflektieren (vgl. Alperstein 1991). Ob imagindr oder real: sol-
che Kontakte ermoglichen somit eine Strukturierung des eigenen Lebens.

Das Fanpublikum ist bislang primér untersucht worden in seiner Eigen-
dynamik, d.h. als nicht-pathologischer Teil des Alltagslebens, und in seiner
Funktion als Manifestation einer ,,kulturellen Schattenékonomie®, d.h. als
Gemeinschaft oder Milieu adaptierender und relativ autonomer Kultur-
konsumenten (vgl. Lewis 1992).

Fans konsumieren nicht nur, sie produzieren auch. Sie entwickeln subkultu-
relle Lebensbereiche mit jeweils eigenen Kommunikationsformen und
-mechanismen, oder sie entwerfen sich selbst als Subjekt solcher Gemein-
schaften oder Milieus (vgl. de Certeau 1984; McRobbie 1994). Dabei be-
ziehen sich die hier angesprochenen Untersuchungen auf liberale Gesell-
schaftssysteme, in denen es zwar kulturelle Anpassungsmechanismen gibt,
andererseits jedoch Subkulturen und Verweigerungen durchaus geduldet
werden, sofern sie iiberhaupt auffallen. Ein ginzlich anderer Ausgangs-
punkt ergibt sich jedoch, wenn man diese Konzepte von parasozialem
Kontakt und adaptierender Fangemeinde im historischen Kontext der 30er
und 40er Jahre in Deutschland verfolgt, somit in einem Kontext, wo die
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Politik alle Lebensbereiche durchdrang und der Zwang zur Konformitét
aufBerordentlich grof3 war.

Untersuchungen von Fankulturen haben ein theoretisches Korrelat sowohl
in soziologischen Theorien zur Offentlichkeit als auch in Forschungen zur
Alltagsgeschichte des Dritten Reiches. Dafl Fangemeinden keineswegs
passiv konsumieren, sondern aktiv iiber eigene Kommunikationsformen
sich cine cigene Lebenswelt aufbauen, hat in einer umfassenderen Perspek-
tive z.B. Habermas formuliert:

Solche wert- und normbildenden Kommunikationen haben keineswegs immer
die Prizisionsform von Diskursen, und sie sind keineswegs immer institutiona-
lisiert, also an bestimmten Orten zu bestimmten Zeiten erwartbar (Habermas
1982, 116).

Phantasie und Einbildung, wie sie die Kultur um Stars oft begleiten, kénnen
in diesem Sinne durchaus als Teil einer wert- und normbildenden Kommu-
nikation betrachtet werden, indem sich Fangemeinden in eigenen Lebens-
welten einrichten, die z.B. traditionelle soziale Milieus umgehen. Der-
¢leichen Ansitze im Dritten Reich zu verfolgen, st68t natiirlich auf das
immer noch gingige Modell der Asthetisierung der Politik und des total
manipulierten ,,schonen Scheins” (Reichel) des 6ffentlichen Lebens, dem
auf Seiten der Konsumenten, wie Oskar Negt es einmal ausdriickte ,ein
totaler Lernblock als massenhaftes Phinomen® gegeniibergestanden habe
(Negt 1977; vgl. weiter Reichel 1991; van der Nell 1995). Dieses For-
schungsparadigma hat allerdings in den vergangenen Jahren zusehends an
Erklarungspotential verloren. Gerhard Bauer hat zum Beispiel im Anschluf3
an Michel Foucaults dezentralen Begriff von Machtbildung und Macht-
ausiibung die Funktion von ,,Sprache und Sprachlosigkeit* im Dritten Reich
untersucht und gezeigt, dal Konflikte, die an der Schnittfliche von persén-
lichen und politischen Interessen entstehen, sich nicht notwendigerweise in
sozialem oder politischen Handeln manifestieren miissen, sondern oft indi-
rekt im Sprachgebrauch greitbar werden (vgl. Bauer 1990). Auf vergleich-
bare Weise zeigen Untersuchungen zum Alltagsleben im Dritten Reich
immer wieder die Komplexitét der Erfahrung, die Einzelne oder Gruppen in
kulturellen und sozialen Milieus (Swing Kids, Arbeitersiedlungen, Kirchen-
gemeinden) vorfanden und mitgestalteten (vgl. Peukert 1982; Niethammer
1983; Mallmann/Paul 1992; 1995). Es 148t sich daher kaum unterscheiden,
was hierbei Tradition oder ideologische Vorgabe in Schule und Freizeit und
was dem aktuellen Milieu oder der individuellen Leistung des Einzelnen
zuzuschreiben ist. Spezieller fiir die Frage des Widerstandes hat Michael
Geyer (1992) gezeigt, wie das Zusammenspiel von kulturellem / sozialem
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Milieu und gesamtgesellschaftlichen Prozessen eine Vielfalt von Praktiken
ermdglicht. Geyer spricht in diesem Zusammenhang in Anlehnung an
Habermas, von Teil6ffentlichkeiten (partial publics), von Erfahrungsberei-
chen also, in denen sich privat und politisch relevante Erfahrungen formu-
lieren und austauschen lassen, ohne daB ihre Bildung immer vorhersehbar
oder institutionalisiert wire. Die Entwicklung solcher Teilffentlichkeiten
bezieht sich dabei, wie Geyer hervorhebt, nicht immer und selten aus-
schlieBlich auf das Naziregime. Wihrend das Regime seinerseits gezielt
versuchte, alle Lebensbereiche dauerhaft unter Kontrolle zu bringen, gab cs
andererseits im 6ffentlichen Leben des Dritten Reichs durchaus Bereiche,
die einer Eigendynamik von Kommunikation und Erfahrungsaustausch
folgten und somit eine hohe Resistenz gegeniiber dem politischen Regime
aufwiesen.

Wie sich solche Bereiche im 6ffentlichen Leben des Dritten Reichs heraus-
bilden konnten und welche Rolle hierbei das Starphdnomen spielte — dies
soll im Folgenden an einem exemplarischen Fall untersucht werden. Was
die Karriere des Autorennfahrers Hans Stuck so lehrreich macht, ist das
kommunikative Potential, das sich um ihn als einen der populérsten Ménner
seiner Zeit entfaltete. Kommunikatives Potential 148t sich dabei im Sinne
einer Vermittlung von verschiedenen Interessen innerhalb der Gesellschaft
verstehen, aber auch und vor allem im Sinne der subjektproduzierenden
Erfahrung auf Seiten der Fans, die mit ihrem Idol auf verschiedene Weise in
Kontakt bleiben, indem sie sporadische Gemeinschaften, Teil6ffentlichkei-
ten und SchattenGkonomien bilden und dabei von einer Eigendynamik des
so aufgeficherten Kontaktes profitieren. Das, was Stuck geleistet hat, soll
nachtriiglich keineswegs als idealistische Realisierung von Offentlichkeit
oder gar emanzipatorischer Gegenkultur nobilitiert werden. Doch zeigt sein
Beispiel, wie ein Star auch im Dritten Reich Vermittler zwischen politisch-
historischem Kontext, Privatinteressen und kulturellen Trends werden
konnte, und wie sich diese Vermittlung im kommunikativen Austausch von
Star und Fangemeinde entwickelte. Das war Sinn und Zweck des
,uUnternehmens Stuck®.

Das ,,Unternehmen Stuck‘ bestand im Grunde aus einem Rennfahrer (Hans
Stuck) und seiner Frau (Paula Stuck von Reznicek).! Was ihre Zusammen-

Paula Stuck von Reznicek hat unter verschiedenen Namen verdffentlicht und
wird auch je nach Quelle unterschiedlich genannt: Paula von Reznicek (vor der
Ehe mit Stuck), Paula Stuck (wihrend des Dritten Reiches), Paula Stuck von
Reznicek (vor allem als eigenstdndige Autorin nach 1932 und wieder nach
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arbeit zu einem Unternehmen machte, ist zum einen die 6konomische Basis,
die dieses Traumpaar der 30er Jahre in seiner Fangemeinde hatte, zum an-
dern die politische Aufgabe, die den beiden mit Beginn des Dritten Reiches
zuwuchs. Das ,,Unternehmen Stuck* verfolgte von Anfang an ein 6konomi-
sches Verwertungsinteresse. Die treibende Kraft hierbei war, wie Stuck
selbst posthum festhielt, von Beginn an seine Frau:

Das waren Zeiten! Abends Gesellschaften, Parties, Bille, nachmittags Tee-
stunden. Oft hitte ich lieber meine Ruhe gehabt. Aber Paula von Reznicek
wurde zu meinem Manager. Meinen Erfolgen und Leistungen nach miiBte ich
beim Publikum noch viel bekannter sein, meinte sie. Sie wollte mich beriihmt
machen! (Stuck 1967, 76).

So fiihrte sie ihn nicht nur in ihre gesellschaftlichen Zirkel ein, sondern
auch beim ,,Publikum®. Bei einem Sechs-Tage-Rennen stiftete sie z.B. eine
Preissumme, als deren noblen Spender man dann ihren Mann nannte. Uber
derartige Werbestrategien wurde Stuck systematisch als ein Sportstreund,
als Freund der Massen und zugleich als Angehoriger der kulturellen Elite
im Berlin der Weimarer Zeit aufgebaut. Der Markt, auf den dieses Produkt
durch das ,,Unternehmen Stuck® ausgerichtet wurde, war auBlerordentlich
vital und kulturell sowie sozial hochst heterogen. Gefragt waren daher — wie
Stuck selbst sich erinnert — innovative Ideen: ,,,Herr Stuck, so fing es mei-
stens an, ,ich habe wieder eine neue Idee'. Ich brauchte mich um nichts zu
kiimmern* (Stuck 1967, 76). Diese Ideen waren offensichtlich so erfolg-
reich, daB er zu einem der ersten Helden des Dritten Reiches wurde.

Der Beginn der eigentlichen Zusammenarbeit des ,,Unternechmens Stuck*
mit dem Dritten Reich zeigt sich schon 1933 in Das Autobuch. Autoren
waren Ernst Giinther Burggaller (selber Rennfahrer und Journalist) und
Hans Stuck (Burggaller/Stuck 1933). Als Co-autor fungierte, wenn auch
nicht im Titel genannt, Paula von Reznicek, die, selber bekannte Tennis-
spielerin und Journalistin, ihre Stellung beim Ullsteinverlag 1933 verlor, da
sie nicht ,,arisch” genug zu sein schien. Die Botschaft des Buches war ein-
fach: Politische, 6konomische, und private Einzelinteressen gingen im
Deutschland Hitlers Hand in Hand. Die Beitrdge des Buches zeigen eine
groBe Streuweite: Autowerbung, historische Abrisse, Rennstatistiken, prak-
tische Ratgeber, ideologische Akrobatik, Anekdoten und Uberlegungen zur
Rolle der Frau in einer motorisierten Ménnerwelt. Stuck selbst prisentiert

1945), oder einfach nur Paula. Ich habe versucht, die Namen entsprechend zu
verwenden.
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z.B. in seiner Besprechung ,.Der vorbildliche Kleinstwagen* ein Model! der
Framo-Stromer Autowerke mit Bild und Text — Starwerbung zum einen,
frithe Erfillung von Hitlers Zielvorgabe, einen Volkswagen zu schaffen
zum andern. Er gibt praktische Ratschlége, erzahlt aus seinem reichen Er-
fahrungsschatz und stilisiert sich als Freund jedes Deutschen in Sachen
Auto. Herbert Obscherningkats programmatischer Artikel ,,Der Rennfahrer
im Dritten Reich* sorgt dagegen fiir die ideologische Weichenstellung, um
eine zunehmende ,,Motorisierung des Volkes“, d.h. eine gesamtgesell-
schaftliche Modernisierung auch dem vélkischen Klientel der Nazis nahe-
zubringen: ,,Die Erkenntnis, daB der Rennsport einem Volk von Nutzen sein
kann, muB in Deutschland siegen [...] das ist die Aufgabe des Dritten Rei-
ches* (Stuck/Burggaller 1933, 57). Das Frontispiz zeigt dann auch einen
ausgesprochen locker wirkenden Hitler, sich leutselig nach vorne beugend,
geradezu einladend und schneidig, wie es der Volkshumor beschreibt mit
,»Dem Charmeur ist nichts zu schwor”. Adolf, der nette Kerl aus der Nach-
barschaft (nun der politische Fiihrer) ist offensichtlich als politisches Pen-
dant zum tatsdchlichen Rennfahrer Stuck gedacht. Stucks Bekanntheit stand
dabei der Hitlers 1933 kaum nach und seine Beliebtheit noch weniger.

Stucks Karriere erreichte schnell ihren Zenit. Er bekam seinen ,,Reichs-
rennwagen®“, wie Hitler es bei einer friiheren Besprechung versprochen
hatte, stellte 1934 neue Geschwindigkeitsweltrekorde auf, und gewann im
selben Jahr auch den ,,GroBen Preis von Deutschland* auf dem Niirburg-
ring. In seinem Tagebuch notiert Stuck unumwunden patriotisch:

»Hans Stuck hat zum erstenmal den Grofen Preis von Deutschland gewon-
nen—fiir Deutschland“. Und Deutschland, Deutschland iiber alles! klingt es
hunderttausendfach weit iiber die Eifel-Berge hin (Stuck 1967, 105).

Der Siegerwagen kehrt durch ein Spalier von Gratulanten, SA und Schul-
kindern zuriick in die Autowerkstatt in Zwickau, wo schon die Belegschaft
und Prominenz aus Politik und Wirtschaft wartet, die Hand bereit zum
GruB: ,,und zwischen Arbeitern, Rennfahrern und Regierungsangestellten
herrscht nur noch Begeisterung* (Stuck 1967, 106). Stuck selber ist so
liberwiltigt, daB ihm laut Tagebucheintrag Tridnen in den Augen stehen,
denn daB einem Sportler ein solcher Triumph zuteil werden konnte, hatte er
niemals erwartet. Offensichtlich biindelte er, wie diese Szene zeigt, Interes-
sen und Perspektiven, die vorher brach gelegen oder noch nicht ihre opti-
male Artikulationsméglichkeit gefunden hatten (vgl. von Saldern 1992).

Folgt man Stucks Darstellung, so hat das Programm der Motorisierung des
Volkes, d.h. der Modernisierung Deutschlands, durch ihn einen Weg zum
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Volk gefunden. Als Star hat er die Vermittlung verschiedener Interessen fiir
eine gemeinsame Vision und fiir ein Gemeinschaftserlebnis moglich ge-
macht. Symbolkriftig schiittelt er Hinde nach allen Seiten. Die Prominenz
aus Wirtschatt und Politik wiederum 148t sich gern mit einem Liebling des
Volkes sehen, denn Lieblinge sind sie selber selten. Die Belegschaft ihrer-
seits teilt den Stolz am Erreichten. Stuck selbst fiihlte offensichtlich etwas
ganz Neuartiges um sich entstehen: In dem Augenblick, wo die neue Ge-
meinschaft von Politik, Industrie und Publikum in ihm ihren Vertreter fin-
det, erreicht seine Karriere eine neue Dimension. Das Publikum hingegen
findet ein Scharnier zur politischen Realitdt tiber ein Vorbild, das immer
auch personlich ansprechbar ist.

Das ,,Unternehmen Stuck® hatte jedoch auch noch andere Interessenten.
Wihrend Stuck Rennen ,.fiir Deutschland” gewann und dadurch zu einem
der vielen Geburtshelfer eines in seinen Konturen noch unscharfen ,,Neuen
Deutschland* wurde, gab es gleichzeitig schon frith auch antisemitische
Aktionen gegen ihn. So beschimpften ihn beim Feldbergrennen 1934 Paro-
len auf der Rennstrecke als ,,Hans Stuck - ein Judenknecht®. Flugblitter
wandten sich ans Publikum mit dem Aufruf: ,,Pfeift Hans Stuck — ist ein
Judenknecht.” Unterstiitzung fanden diese so offenen wie feigen Denunzia-
tionen im Stiirmer, Julius Streichers notorischem ,,NS-Kampfblatt“. In sei-
ner Sektion ,,Briefkasten* brachte der Stiirmer einen Leserbrief, der aus-
driicklich auf Paula von Reznicek abzielte. Der Leser gibt sich besorgt iiber
Stucks Ehe, worauf der Herausgeber ihm antwortet, da Stuck in der Tat in
Paula von Reznicek die um 20 Jahre éltere Tochter eines jiidischen Bank-
hauses aus Breslau geheiratet habe, die Ehe kinderlos sei, wihrend der Ehe
mit seiner ersten Frau aus der Familie eines deutschen Generals zwei S6hne
entsprungen seien (Stiirmer v. 21. Mai 1935).

Das Regime aber brauchte Stuck, seine Popularitét und seinen Kontakt zum
»kleinen Mann* und war daher gewillt, seine Frau zu tolerieren. Gorings
»Wer ein Arier ist, bestimme ich”“ soll in diesem Zusammenhang gefallen
sein.? Stuck selber sah sich andererseits offensichtlich genétigt, die SS nicht
ganz zu verprellen. Ein konkreter Fall von Zusammenarbeit ist zumindest in
Ausschnitten belegt; eine Zusammenarbeit, die signifikant fiir die Frage von

Zitiert nach Frankenberg (1967, 111). Frankenbergs Darstellung beruht auf
Interviews mit Stuck. Goéring wird an anderer Stelle auch zitiert mit ,,Wer ein
Jude ist, bestimme ich.” Denkbar ist, daB Goring Phantasie genug besalB sich
beider Variationen zu bedienen, denn in der Sache ging es um dasselbe — er
erlaubte sich, aus politischem Kalkiil Ausnahmen von der Regel zu machen.
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Stucks ambivalenter Stellung in der Offentlichkeit war. Ernst Riidiger Graf
von Starhemberg, ehemaliger Fiihrer des ,,Osterreichischen Heimatschut-
zes", einer Organisation ethnisch Deutscher, die den Anschluf3 Osterreichs
an Deutschland unterstiitzte, bat Stuck 1938 um Kontakte zu Himmler. In
einem Bericht an SS Gruppenfiihrer Wolff erklirte Stuck, seine Begegnung
mit Starhemberg habe keinen Verdacht bei der Presse erweckt, vielmehr
habe diese das Treffen fiir ein sportliches Zusammenkommen von Ski-
fahrern gehalten. So kooperativ Stuck sich hier gibt (der Brief schlieBt mit
,,und stehe jederzeit voll und ganz zu lhrer Verfiigung*), so deutlich zieht er
andererseits auch seine Grenzen, wenn er schreibt:

Ich selbst halte St[arhemberg], den ich jetzt oft und langer sprach und in St.
Moritz vollig unbeeinflusst kennen lernte, fiir einen ehrlichen, geraden. keines-
falls falschen Mann, der die ihm zugeteilten Aufgaben erfillt. Inwicweit er
energisch, riicksichtslos und Kampfnatur ist, kann ich nicht beurteilen.”

Stucks Zuriickhaltung ist bemerkenswert, denn Worte wie ,energisch”,
,ricksichtslos* oder ,,Kampfnatur* waren in Rennfahrerkreisen nicht ge-
rade unbekannt. Offensichtlich ist Stuck bei allem Entgegenkommen nicht
dazu bereit, sich im damaligen politischen Jargon zu kompromittieren. Eher
sah er sich selbst so, wie ihn auch die Presse schilderte: als Sportsmann in
eigener Sache — und nicht als Galionsfigur politischer Interessengruppen.

Diese schmale Grenze zwischen Kooperation im eigenen Interesse und
bloBer Wassertrigerei hat Stuck auch in einer Schilderung in seinem Tage-
buch hervorgehoben. Es handelt sich dabei um einen kleinen Vorfall aus
dem Jahr 1939, der einmal mehr Stucks ambivalente Stellung in der Offent-
lichkeit zur Geltung brachte. Alle Rennfahrer waren im Nationalsozialisti-
schen Kraftfahrer Korps (NSKK) organisiert, und Beférderungen zu Ehren-
rangen (,,Hauptsturmfithrer” und dergleichen) waren jeweils bei entschei-
denden Rennsiegen fillig. Bei 6ffentlichen Anldssen waren dann auch die
Fahrer in Uniform vertreten, so da8 die Regierungsvertreter sich in deren
Glanz und Errungenschaften sonnen konnten. Bei einem solchen Empfang
nahm NSKK Korpsfiihrer Hiihnlein, von den Fahrern gern als ,,Kurven-
kasperl verspottet, Anstof3 daran, daB Stuck in Zivil erschien. ,,Vielleicht
bekam ich deshalb soviel Applaus beim Betreten der Bithne* (Stuck 1967,
179), schreibt Stuck riickblickend zu seiner eigenen Rechtfertigung. Die

Der Vorgang Starhemberg-Stuck ist enthalten in: Records of the Reich Leader
of the $§ and Chief of the German Police (Washington: American Historical
Association, American Committee for the Study of War Documents. 1958):
T 175. RESS/Pers. Stab, Spule 58.
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Szene jedoch ist nicht ohne Bedeutung. Stucks Mitgliedskarte im NSKK
vermerkte ausdriicklich, daB8 er aufgrund seiner Heirat mit einer
»~Nichtarierin® kein volles Mitglied sei. So trug er schlicht deswegen keine
Uniform und nicht etwa, um zu provozieren. Interessanter jedoch ist die
Reaktion des Publikums. Der Auftritt in Zivil entsprach jenem Image, das
seine Anhinger schon vor 1933 fiir ihn geschaffen hatten und zeigt damit,
wie eine Fangemeinde eine Teil6ffentlichkeit erzeugen kann, die zwar zum
Dritten Reich gehort, ohne jedoch mit ihm identisch sein zu miissen.

Dieser parasoziale Riickhalt des “Unternehmens Stuck® in Fangemeinden,
die gleichzeitig mit dem Dritten Reich oder sogar noch vor ihm entstanden
waren, zeigt sich noch deutlicher in einer anderen Version des Stuckimages.
In Sekunden erobern die Welt (1939) prisentierte Paula Stuck als Autorin
(wéhrend nur Hans auf dem Buchtitel genannt war) die 6ffentliche Seite des
modus vivendi, den ihre Ehe mit dem Regime gefunden hatte. Die Verbin-
dung zum Markt und ihre Betonung des Konsumaspektes zeigt, wie sehr der
Autorennsport bei aller politisch-ideologischen Aufristung im Umfeld sei-
ner Anhinger, vor allem der jiingeren Generation, ein Eigenleben fiihrte.
Ein spezielles Kapitel ,,Kinder an Rennfahrer* bringt eine Serie von Brie-
fen, die das Interesse zeigen, das Kinder an Stuck nahmen und durchaus
nehmen sollten, namlich das Interesse an moderner Technologie. So
schreibt ein Junge namens Kurt, daB er fiir alles, was mit Rennsport zu tun
hat, ein brennendes Interesse habe, da er eigenhédndig ein Auto auseinan-
dernehmen und wieder zusammenbauen konne; um Stuck zu iiberzeugen,
fugt er ein demonstratives ,,Wirklich!* hinzu. Ein Médchen namens Eva
Maria schreibt, um sich bei Stuck fiir eine Postkarte zu bedanken. Tatséch-
lich hatte Stuck die Angewohnheit, seinen Fans zu schreiben (oder seine
Frau in seinem Namen schreiben zu lassen). Eva Maria gibt sich dabei stolz
als erst 10-jahrige zu erkennen, die aber schon alle Kompressoren auseinan-
derhalten konne. Es sei auBerdem gut, daB man jetzt stromlinienfGrmige
Karosserien habe, fiigt sie hinzu, und es sei ihr innigster Wunsch, daB Stuck
einmal ihre Schule besuche. Solche Briefe zeigen keineswegs nur den pad-
agogischen Wert des Kontakts zu einem Star, der neben anderem zentral die
Motorisierung des ,,Neuen Deutschland* verkorperte, sondern sie zeigen
auch den Wert solcher Kontakte als parasoziale Wert- und Normbildung.
DaB die Kinder dabei weniger blinde Konsumenten waren, sondern auch
Neues entdecken und lernen konnten, belegen zahlreiche Hinweise in den
Briefen.

Zugleich zeigen solche Briefe die relative Unabhéngigkeit des Stars vom
politischen Kontext. So folgt auf einen klassischen Fanbrief der Kommen-
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tar: ,,,Ich sende Dir hundert Bliimchen zum groBen Erfolg. Evilein®. Uber
solche Auszeichnungen freuen wir Rennfahrer uns viel mehr als {iber die
dicksten Lorbeerkrinze!* (Stuck 1939, 123). Wenngleich dies eher Paula
Stucks Meinung zum Ausdruck bringt, so haben Stars generell allen Grund,
sich iiber solche Briefe und Informationen zu freuen. Bilden doch diese
Fangemeinden, diese eher ungeregelten und spontanen Teil6ffentlichkeiten,
Schattendkonomien und subpolitischen Wert- und Normbildungsprozesse
kein geringeres Fundament ihres Imagegewinns als der sportliche Erfolg
oder die direkte Kooperation mit den Spitzen aus Politik und Wirtschaft.
Letztlich ist das ,,Unternechmen Stuck‘ durchaus einer Aktiengesellschaft
vergleichbar. Je mehr Fans, d.h. Aktiondre es hat, um so sicherer und héher
ist der Profit. Das ist keineswegs rein metaphorisch gemeint. Seit es Stars
gibt, gibt es auch ,,Autogrammbérsen®. Paula und Hans Stuck haben beide
verschiedentlich Szenen geschildert, die ihre Beliebtheit als eine Sache von
Marktgesetzen und keineswegs nur von Gefiihlen aufzeigen. Auf dem
Tennisplatz horen sie, dal Reznicek-Autogramme im Verhéltnis von 1:2 fiir
Autogramme von Willy Fritsch gehandelt werden, wihrend man umgckehrt
an der Rennstrecke einen Stuck fiir zwei Willy Fritsch bekommt.

Das deutsche Volk hatte im Dritten Reich somit keineswegs nur seinen
charismatischen, mythischen Fiihrer (vgl. Kershaw 1980), sondern auch
seine ,Freunde”. In seinem beriihmten Essay iiber die Reproduzierbarkeit
des Kunstwerks fordert Benjamin ja keineswegs nur eine Politisierung der
Kunst als Antwort auf die Asthetisierung der Kunst durch den Faschismus,
sondern sieht zugleich die modernen Massenmedien auch als vitale Erfah-
rungstriger, wenn er schreibt: ,,... die Dinge rdumlich und menschlich ni-
her zu bringen ist ein genau so leidenschaftliches Anliegen der gegenwiirti-
gen Masse, wie es ihre Tendenz einer Uberwindung des Einmaligen jeder
Gegebenheit durch die Aufnahme von deren Reproduktion ist* (Benjamin
1961, 154). Beispiele hierfiir liefern die ,,Briefkisten” in den Zeitungen,
desgleichen die vielen Wettbewerbe und populirwissenschaftlichen Mate-
rien, die schon kleine Jungen und Midchen zur Beteiligung anregen und sie
zu ,halben Fachminnern®* beispielsweise in der Motorentechnologie ma-
chen. Das ,,menschlich ndher Bringen* ist in diesem Sinne durchaus poli-
tisch relevant. Parlamentarisch nicht vertreten, hatte die Bevolkerung doch
einen Kontakt zu den Realititen der Zeit, der eben nicht unter der aus-
schlieBlichen Kontrolle der Partei und ihrer Propagandainstrumente stand.
Den politischen Visionen von einem neuen Deutschland, das respektiert
wurde und zugleich in Frieden mit anderen lebte, ndherte man sich iiber den
Vermittler Hans Stuck. Er brachte politisch-6konomische und populire
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Interessen in einen halb6ffentlichen Kontakt, d.h. in einen Kontakt, der an
keine Institution gebunden war, es sei denn an das ,,Unternehmen Stuck*
selbst. Darin aber war er weniger Agent einer Inszenierung von Macht,
sondern Vertreter von Interessen, die in der Bevolkerung nicht weniger vital
und real waren als die Weltherrschaftsszenarien in der NS-Elite.

Daf} diese Vermittlungsarbeit des ,,Unternehmens Stuck* von verschiedenen
Interessen abhingig war und somit auch Belastbarkeiten mit sich brachte,
versteht sich von selbst. Als mit Beginn des Zweiten Weltkriegs die deut-
schen Automobile nicht mehr nur Rennstrecken eroberten, sondern
motorisierte deutsche Truppen in Polen, Frankreich und Norwegen einmar-
schierten, entwickelte das ,,Unternechmen Stuck” eine eigene Dynamik.
Stuck arbeitete fiir die Truppenbetreuung und zwar weniger zur propagandi-
stischen Hebung der Kampfmoral als zur Vermittlung von Front und Hei-
mat. Hierbei entwickelte der Kontakt zu dem ,,Unternehmen Stuck®, an
dessen Vermittlungsarbeit die Fans beteiligt waren, ein neues Leben.

Dic Parallele zwischen Stucks Karriere und dem Aufstieg von Hitlers
neuem Deutschland war Teil des Images und gehérte seit 1933 zum Kapital
des Unternehmens. Was Stuck jedoch besonders auszeichnete, war, wie
einer seine Fans noch 1943 meinte, die ambivalente Mischung von
,.hochstem Mut und edler Menschlichkeit*. Die Fans verglichen ihre Phan-
tasie ,,Stuck* mit dem Kriegsverlauf und sahen in ihr ihren eigenen Kriegs-
alltag bestitigt. Das zeigt sich u.a. darin, dafl man die Stucks in Anlehnung
an die Stukas der Luftwaffe ,,Stuckers® oder ,,Stuckas* nannte. Und wie die
Stukas Polen, Frankreich und Norwegen eroberten, so eroberten die
»dtuckers” die Herzen der Zuhdrer. Allerdings hielt dieser Parallelismus
von Stukas und ,,Stuckers den Realitdtserfahrungen der Menschen eben-
sowenig stand wie der Hitlermythos selbst. Der Kontakt der Fans zu ihrem
Idol und damit zu gesellschaftlichen Gegebenheiten fiihrte vielmehr zu
einer ambivalenten Haltung, die Konsens, Selbstkritik und zugleich Distanz
ermoglichte: Konsens, als das ,,Unternehmen Stuck® 1941 der deutschen
Luftwaffe vergleichbar triumphierte; Selbstkritik, als noch im selben Jahr
die U-Boote ihre ersten Niederlagen erfuhren; und Distanz, als das
~Unternehmen Stuck* 1943/44 trotz der Katastrophe von Stalingrad
weitermachte und sich allmihlich von der Gegenwart abspaltete. Nicht so
sehr als pure Flucht aus der Gegenwart, sondern als eine produktive Phanta-
sie, {iber die die Menschen innerlich Abstand von Naziregime und Krieg
nehmen konnten.
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Stuck selbst war aufgrund eines Attests von Ferdinand Sauerbruch kriegs-
untauglich geschrieben und war 1940-44 als Truppenbetreuer engagiert.
Unterstellt war sein Unternehmen dem ,,Verbindungsamt Wehrmacht
Reichsarbeitsdienst und NS Gemeinschaft Kraft durch Freude*. Paula Stuck
fungierte zwar als Assistentin, war jedoch, wie schon friiher, die eigentliche
Triebkraft des Unternehmens, denn sie erledigte die Korrespondenz, fiihrte
Tagebuch, verteilte Flugblitter, organisierte die Filmvorfiihrungen und war
nebenher auch noch die Hausfrau des Unternehmens. IThr rund 25 Biinde
umfassendes Tagebuch aus dieser Zeit ist eine faszinierende Dokumentation
der Vermittlungsarbeit, die das Unternehmen zu leisten vermochte.* Tigli-
che Aufzeichnungen iiber die einzelnen Veranstaltungen geben AufschluB
iber Umfang und Zusammensetzung des Publikums, enthalten Zeitungs-
kritiken, Fanbriefe, Fotografien, daneben Betrachtungen zum Krieg und
Beobachtungen erster Hand iiber das Verhalten sowohl der deutschen Trup-
pen als auch der Bevolkerung der besetzten Gebiete.

Die Berichte zeigen besser als alles andere, wie das ,,Unternehmen Stuck*
den Parallelismus zur Politik sowohl verstirkte als auch ausniitzte; wie es,
anders gesagt, die nationalsozialistische Agenda ans Volk vermittelte, sich
dabei aber gerade durch die Vermenschlichung des Unternehmens, die in
Stucks Person und Image angelegt war, auch tendenziell davon abspaltete.
Stucks Vermittlung oder Vermenschlichung des historischen Kontextes
antwortete auf der Seite der Fans subjektbildende Produktivitit: sie konnten
sich analog zur ambivalenten Stellung des ,,Unternehmens Stuck® selbst fir
oder gegen ihre politisch-soziale Umgebung aussprechen. Dieses Lern- und
Erfahrungspotential war aber nicht bloBer oder ausschlieBlicher Reflex auf
die propagandistische Funktion des ,,Unternehmens Stuck®, sondern ent-

Paula Stuck, Wehrbetreuung wihrend des 2. Weltkrieges: Reise- und Erlebnis-
berichte mit Hlustrationen 1940-1945, 25 Bde. (Militdrarchiv Freiburg, MSg.
106). Zitiert als (W Bd.: Seite, Datum des Eintrages). Andere Rennfahrergrofen
der Zeit hatten wihrend des Krieges keine vergleichbare Prisenz. Rudolf Ca-
racciola war in der Schweiz geblieben, eigener Aussage nach aus moralischen
Bedenken gegeniiber der Wehrbetreuung im Dienst des NS-Regimes. Hermann
Lang war in der Hauptsache als Ingenieur titig, seine Memoiren Vom Renn-
monteur zum Europameister erschienen 1943, fanden ihre groBte Verarbeitung
aber erst nach 1945. Manfred von Brauchitsch verdffentlichte 1940 sein Buch
Kampf mit 500 PS, das offenbar aber auch keine allzugroBe Verbreitung fand
(Kopien sind heute schwer zu finden); er war spiter als Referent der Wehr-
macht in Sachen Panzerentwicklung titig.
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sprang vielmehr der Eigendynamik des kommunikativen Kontaktes, den das
Unternehmen entfaltete.

Die o6tfentlichen ,,Begegnungen mit Hans* folgten einem einfachen Format.
Stuck erzihlte Technisches und Anekdotisches aus dem Rennfahrerdasein,
zeigte Filmausschnitte und fesselte das Publikum durch Fragen und Ant-
worten. Es war nach den Worten einer damaligen Zeitung zum ungeteilten
Vergniigen der Besucher, “wie sich aus dem Frage- und Antwortspiel das
bunte, an Abenteuern und Erlebnissen starke Leben eines Mannes entwik-
kelt* (W 10: September 1941). Der Schwerpunkt liegt hierbei eindeutig auf
»Spiel”, denn was Stuck war und fiir seine Besucher bedeutete, konnte sich
je nach Publikum und je nach politischer oder militérischer Lage durchaus
dndern. Bei einem der monatlich bis zu zwanzig Vortrdge — hier in einer
schlesischen Schule — war das Publikum, wie im Tagebuch vermerkt wird,
einmal mehr begeistert: ,,Abends sind 450 Jungens im Alter von 12-17 da.
So einen Erfolg hat mein langer Hans schon lange nicht gehabt und totge-
fragt haben die Jungens ihn auch* (W 1, Juni 1940). Psychologisch gesehen
haben diese Teenager die kommunikative Situation des Vortrages genutzt,
um Interessen zu formulieren und Anteil am Geschehen zu nehmen, was
nicht dasselbe ist, wie indoktriniert zu werden.

Die Fragen bei solchen Veranstaltungen reichten von technischen bis zu
personlichen Fragen. Stuck, der sich oft mit denselben Fragen konfrontiert
sah, begann offenbar um der Unterhaltung willen damit, seine Erfahrungen
mit vorigen Fragern in die jeweils nachfolgende Veranstaltung aufzuneh-
men. Damit entwickelte das ,,Unternehmen Stuck® zugleich schrittweise ein
buchstibliches Eigenleben: Ein Publikum konnte {iber ein abwesendes an-
deres Publikum lachen oder sich mit ihm vergleichen — wissend, dal} es
selbst zum Gegenstand von Witz und Ironie in einer der nachfolgenden
Veranstaltungen werden konnte. Die Dynamik des Unternehmens hing so-
mit keineswegs nur von einem Parallelismus zwischen Krieg und Auto-
rennen ab, sondern zu Beginn gleichermafien und am Ende fast ausschlieB-
lich vom kommunikativen Austausch, der die Sache belebte. Zeitungen
hatten daran keinen geringen Anteil. Uber Monate und Jahre begleitete die
Presse Stucks Veranstaltungen, bereitete einen kommenden Vortrag vor,
indem sie iiber Erfolg und reges Publikumsinteresse bei den vorherigen
Veranstaltungen berichtete. Einzelne Fragen waren bereits in der Presse
abgedruckt, so daB die Fans Stuck oft mit den in Zeitungen verdtfentlichten
Antworten konfrontieren konnten, was den Spielcharakter des Unterneh-
mens nur noch zusitzlich differenzierte. Eine der hidufigsten Fragen war
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offensichtlich die Frage danach, was ihm wichtiger sei: seine Frau oder sein
Auto. Stuck wiederholte geduldig, man solle das besser seine Frau fragen.

In den Aufzeichnungen von Paula Stuck finden sich schon sehr frith immer
wieder Hinweise darauf, daB Stuck den Aufgaben, die sich ihm stellten, voll
gewachsen war: ,,Er hat wieder Riesenerfolg und seine Wirkung auf Publi-
kum, nicht nur auf der Rennbahn, ist erstaunlich — umsomehr — da er ja
garnicht zu solchen Dingen geschult ist“ (W 1, 3.6.1940). Stuck genof3 das
Bad in der Menge, ,Hans kommt sich vor wie Clark Gable* (W I,
10.6.1940). Auch wenn das Publikum sich einmal nicht so sehr fiir Auto-
rennen interessierte, wie z.B. in einer abgelegenen schlesischen Stadt, blieb
Stuck Herr der Lage und fand einen Weg zu ihm: ,,Hans macht nur unan-
stindige Witze mit ihnen [...], worauf sie begeistert eingchen® (W I,
25.6.1940). Innovation und Improvisation waren integrale Bestandteile des
»unternehmens Stuck® — und darin lag seine Stirke. So gelang Stuck an
anderer Stelle ein durchaus propagandistischer Einfall wihrend einer Tour-
nee durch Frankreich: ,,Alle Jahre um diese Zeit sind wir Deutschen in allen
Landern der Welt Rennen gefahren — doch jetzt ist es wichtiger, da wir
pausieren und die Engldnder und Franzosen dafiir rennen (W 1, 10.6.1940).
Stuck war keineswegs der Einzige, der sich solcher Improvisationen be-
diente. Ein Oberstleutnant zum Beispiel operierte, als er Stuck dem Publi-
kum vorstellte, ebenfalls mit diesem Parallelismus von Autorennen und
Eroberung, indem er darauf hinwies, da8 es der deutsche Geist gewesen sei,
der sowohl die Truppen in Frankreich als auch Stuck seinerzeit zum Erfolg
gebracht habe. Dieser Parallelismus war ein Teil der propagandistischen
Funktion des ,,Unternehmens Stuck®. Was dessen Erfolg jedoch vor allem
ausmachte, war das trotz aller Planung und Kontrolle oft spontane Sich-
bilden von Gemeinschaften und Teildffentlichkeiten, in denen es Raum fiir
individuelle Stimmen oder unerwartete Variationen gab. Genau das hat
Michel de Certeau als die eigentliche Praxis des Alltagslebens beschrieben,
die sich an Vorgaben orientiert, diese aber adaptiert und nicht einfach
schluckt.

Was fiir den Austausch mit den Fans gilt, gilt auch fiir die Dokumentation
dieses Austausches selbst. Es lag in Paula Stucks eigenem Interesse, das
Unternehmen in einem guten Licht erscheinen zu lassen. Das erhaltene
Material ist in diesem Sinne eine gezielte Auswahl. Dessen ungeachtet ist
das Tagebuch durchaus eine zutreffende Dokumentation der Interessenlage
des ,,Unternehmens Stuck*. Wiederholt reflektiert Paula Stuck ihre ambi-
valente Stellung zwischen propagandistischer Sollerfiillung und der eher
widerspriichlichen Erfahrung vor Ort. Erfolge waren keineswegs garantiert,
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und ein Nachlassen der Effizienz war bei zwanzig und mehr Vortrigen pro
Monat nur eine Frage der Zeit. So notiert Paula Stuck zur Frage der Er-
folgsaussichten ihrer Vortragstouren den unzweideutigen Traum, ,,wie Hans
an einem Seil hdngend Vortrdge hélt und sich das Seil langsam dabei ab-
schabt (W 3, Dezember 1940). Auch vermerkt sie ein Defizit des Unter-
nehmens gerade vor Ort. In Norwegen schreibt sie: ,,Mir ist irgendwie ko-
misch, denn hier in der Gegend waren lauter nette Leute, die zu uns irgend-
wie paliten. Aber dazu sind wir ja schlieBlich nicht unterwegs” (W 3,
18.12.40). Das Unternehmen arbeitete in Vertretung der deutschen Armee
und nicht im Interesse der Bevolkerung der besetzten Gebiete. Dabei war
Hans Stuck durchaus international bekannt und hatte somit Geschiftsinter-
essen, die iiber das propagandistisch Gebotene hinausgingen. Schlief}lich
entsprachen die Begegnungen mit den zahlreichen Fans Zuhause in
Deutschland und in der Armee nicht unbedingt seinen Idealvorstellungen.
Seine Frau notierte: ,,Dennoch sind von den Vielen nur Wenige zu cinem
personlichen Kontakt gekommen — aber die Wenigen, bei denen dies der
Fall war, sollten Freunde fiir’'s Leben werden* (W 3, 2.12.40). Stars waren
und sind, so sehr sie parasozial zu Intimfreunden werden konnen, un-
erreichbar.

Es sind jedoch diese Einzelfille, die einen deutlicheren Einblick geben in
den Erfahrungsaustausch, den das Unternehmen erméglichen konnte. In der
einzelnen Stimme zeigt sich am ehesten die subjektproduzierende Erfah-
rung in der ,.Begegnung mit Hans". Der folgende Brief stammt von einem
21-jdhrigen Flakschiitzen. Nachdem sich der Schreiber fiir eine Weih-
nachtspostkarte von Stuck bedankt hat, setzt er zu einer Phantasie an, die
ihn weiter iber seine Flakstellung hinaustrdgt und dabei die Alternative
eines {riedlichen Lebens durch den Kontakt zu seinem Idol ,,nédher" bringt:

Darf ich Sie jetzt etwas mit meinen Gedanken beléstigen? Sie konnen sich es
wahrscheinlich kaum vorstellen, was es fiir mich bedeutet, einen Kartengrul
von lhnen erhalten zu haben. Wie sehr ich Sie sozusagen in mein Herz ge-
schlossen habe, Sie und unsern Bernd Rosemeyer, das ist einmalig. Ich bin
noch jung, 21 Jahre, und lernte Sie indirekt eigentlich spit kennen. Es war im
Jahre 1933 und man sprach wieder von deutschen Rennwagen [...] Es kamen
die Fahrten auf der Avus, die Weltrekorde [1934]. Der Wagen begeisterte mich!
Diese einmalig rassige Form mit dem Fischmaul und dem Heck! Und dann Sie!
Lichelnd, gliicklich! Deutsche Wagen wieder im Kampf! Fiir mich gab es nur
einen Sieger: Hans Stuck auf Auto-Union! [...]Sie haben mich begeistert! Sie
sind fiir mich das Rennfahrerideal! Alles hidtte ich gerne hergegeben, hittc cs
genutzt, lhnen zum Sieg zu verhelfen [...] Im Geiste habe ich Ihnen olt die
Hand gedriickt und gesagt: Hans — wunderbar! [...] Ich kann Thnen noch hun-
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derte Sachen aufzihlen, doch wofiir? Soll ich lhnen erzdhlen von der groBen
Auto-Union Fahne, mit der ich Ihnen in jedem Rennen zuwinke? Soll ich
erzdhlen von den Schldgereien mit den Vertretern vom Gegenlager? Soll ich
erzéhlen von den tiber 500 Bildern von lhnen, die ich gesammelt habe, von
Ihren Rennen, von lhrem Gliick und Pech. Ich glaube es gibt nicht viel, was ich
aus IThrem Rennfahrer-Leben nicht weiss (W9, 8.1.1941).

Auffallend an diesem Brief ist die Prizision, mit der das projektive Moment
jedes parasozialen Kontaktes sichtbar wird. Der Hdndedruck und die direkte
Anrede ,,Hans wunderbar* erfolgen ja rein in der Phantasie. Auffallend ist
weiterhin, wie dieser 21jahrige Flakschiitze die Parole des ,,Alles fir Fiihrer
und Vaterland* umkehrt wenn er fortfahrt: ,,Gerne wiirde ich alles opfern,
koénnte ich einmal mit Ihnen fahren zu einem Rennen, kénnte ich mich mit
Ihnen unterhalten”. Derartige Formulierungen sind sicherlich keine
Regimekritik. Auch 148t sich derselbe Enthusiasmus, der sich hier an Stuck
kristallisiert, unschwer auf die Teilnahme am Krieg iibertragen. Zugleich
jedoch scheint es eindeutige Priorititen zu geben: ,Jetzt liege ich in ciner
Berliner Flakstellung und warte auf die Zeit, wo ich Ihnen zuwinken kann.*
Den Tod fiir Fiihrer und Vaterland vor Augen, hat dieser 21jdhrige Flak-
schiitze offensichtlich nur den einen Wunsch, sein Idol zu treffen. Wie
Paula Stuck handschriftlich vermerkte, war es ,,ein Brief, der Hans zu Tri-
nen riihrte”. So wie der Briefschreiber sich imagin4r in sein Idol hineinver-
setzt, so kann dieses selbst sich hier durch die Augen eines seiner Fans
sehen und vor allem fithlen. Die Erfahrungsbereiche, die diesen Austausch
ermoglichen, leben zwar in der vorgegebenen Rhetorik und liegen real an
der Kriegsfront. Doch gedacht werden sie mit Blick auf eine friedliche Al-
ternative, auf das Leben eines Autorennfahrers. Paulas Kommentar ironi-
siert moglicherweise die allzugroBe ménnerbiindnerische Sentimentalitét.
Zugleich jedoch verdeutlicht der Brief Stucks damalige Beriihmtheit. Eine
Beriihmtheit in Form jenes Bildes, das sie selbst von Anfang an geplant
hatte und das gleichermalen zum Dritten Reich paBte wie auch fiir sich
selbst bestehen konnte.

So traf Stuck fast liberall Begeisterung an. Seine Fans waren vor allem
junge Zuhorer, und junge enthusiastische Soldaten brauchte auch Hitler.
Bisweilen allerdings schof§ dieser Enthusiasmus weit iiber die Grenzen hin-
aus, wie bei einem Vortrag im Juni 1943 in Breslau:

Hans berichtet: Der Hohepunkt der Heimatveranstaltungen — was Teilnahme,
Interesse und Begeisterung anbetreffen. 1400 Jungens — meistens Rekruten der
Flak, einfach auBer sich. Wenn er nur drei sinnlose Worte sagte, klatschten sie
minutenlang. Sogar den Film muBte er dreimal unterbrechen. Der stellv. Chef
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sagte nachher zu ihm: Kein Ritterkreuzler und kein Parteiredner hatten auch nur
annihernd so ein Echo. Ich bin fassungslos! (W 20, 9.6.1943)

Von Anfang an war der Mangel an guten Rednern ein chronisches Dilemma
der Nationalsozialisten, die doch so viel Wert auf Rhetorik legten. Ritter-
kreuztriger hatten in einzelnen Fillen durchaus Erfolg gehabt, wie zum
Beispiel U-Boot Kommandant Joachim Schepke, der im Februar 1941 in
einem landesweit iibertragenen Vortrag an die deutsche Jugend auf recht
instruktive und sogar unterhaltsame Weise vom U-Bootkrieg berichtete.
Was aber die Gruppe in Breslau betrifft, stand Stuck selbst vor einem Riit-
sel. Die meisten der damals 12 bis14jihrigen kannten Stuck meist nur vom
Horensagen, denn sein letztes groBe Vorkriegsrennen hatte im Herbst 1939
stattgefunden, als deutsche Truppen schon in Polen einmarschierten. Mogli-
cherweise war Stuck (in Breslau) Zeuge einer Massenpsychose, was den
Zielsetzungen seines ,,Unternehmens* im Grunde widersprach. Moglicher-
weise aber hatte sich mit der militdrischen Lage auch die Bedeutung des
Unternehmens gedndert. Was vorher lebendiger Teil eines lebendigen Drit-
ten Reiches war, konnte nun, 1943, als seine bessere Alternative verstanden
werden.

Unter dieser Perspektive erscheint es nur plausibel, daB Stuck sich im
Sommer 1943, so Rezniceks Tagebuch, einer kleinen Gsterreichischen
Widerstandsgruppe anschloB. Wie dieser Widerstand tatsichlich zu beurtei-
len ist, sei dahingestellt. Die Erkldrungen in Rezniceks Tagebuch sind zwar
ausfiihrlich (W 25, April-Mai 1945), aber Zweifel am Engagement und der
Wirksamkeit der Gruppe sind durchaus gerechtfertigt. Moglicherweise
wollte Reznicek IThrem Mann nur eine neue Rolle als 6ffentlicher Vermittler
zuschneidern. So wie sie Hans 1929 ins Berliner Lokalmilieu hinein-
promotet hatte, lag ihr 1945 im Riickblick offenbar viel daran, den beliebten
und verehrten Reprisentanten der ,,besten deutschen Tugenden* dorthin zu
schreiben, wo die besten deutschen Tugenden hitten sein sollen. Interes-
santerweise griff die franzosische Presse diese Idee sofort nach Kriegsende
auf. So beschrieben Les Derniéres Nouvelles d’Alsace Stuck als ,,le cham-
pion automobile von Stuck: un des chefs de la Resistance autrichienne"
(17.7.1945), der beim Willkommen des franzdsischen Besatzungsgenerals
in St. Anton erster Ansprechpartner war. Dieses Spiel nun war Stuck durch-
aus vertraut. Man brachte sich gegenseitig ins Rampenlicht, hier Stuck als
Galionsfigur der deutschen Tugenden, dort die franzdsische Armee als Be-
freier. Was 1933 funktioniert hatte, konnte 1945 auch noch funktionieren.
An Stucks Aufrichtigkeit muB dabei nicht gezweifelt werden. Er wuBite sehr
wohl, daB er fiir verschiedene Leute Verschiedenes bedeutete. Daf3 er noch
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1944 durch Reden die Bevolkerung unterhielt, die an ein Regime gebunden
war, das er zugleich sabotieren half, spricht weniger fiir eine Zwiespiltig-
keit als einmal mehr fiir die Bedeutung von Teiloffentlichkeiten auch im
Dritten Reich.

Dies zeigt sich besonders deutlich in dem folgenden Brief eines jungen
Madchens: Wihrend nach Detlev Peukert das Alltagsleben der Menschen
zum Ende des Krieges hin von zunehmender Fragmentierung und Isolation
gezeichnet war, da sich traditionelle Bindungen und Milieus zuschends
auflosten, kam es in diesen Auflosungsprozessen zugleich auch zu Versu-
chen, einen klaren Kopf zu behalten. Einmal mehr kristallisierte sich eine
solche Kldrung an dem Autorennfahrer, der ein Vermittler geworden war:

Moéchte heute noch einmal meine Bitte brieflich wiederholen. Vielleicht erin-
nern Sie sich noch an Waldfriede in Gernsheim, wo Sie uns lhren Vortrage ge-
halten haben. Da bin ich mit der Bitte zu [hnen gekommen, mir doch ein Buch
von lhren Rennen zu geben. Sie hatten im Moment keines da und nannten mir
Thre Adresse. Ihr Vortrag war das schonste Erlebnis meines bisherigen Lebens.
Ich habe mir schon immer gewiinscht, einmal einem Rennen beizuwohnen,
doch bisher war es mir noch nicht vergénnt. Ich bin namlich erst 17 Jahre, von
der Schule aus mit 16 1/2 Jahren schon in den R..D., 1/2 Jahr vom R.A.D.
Luftwaffeneinsatz; und dann zu den Helferinnen iibernommen worden, ohne ir-
gend eine Einwilligung der Eltern. Habe die Biicher von Caracciola und Rose-
meyer schon oft gelesen und die geschilderten Rennen direkt miterlebt, trotz-
dem ich von technischen Dingen fast nichts verstehe... DaB ich Sie jemals sclbst
sehen durfte, hitte ich mir nie triumen lassen, um so schéner war die Tatsache.
Bei Ihrem ersten Rennen nach dem Kriege muB ich auf jeden Fall dabei sein,
mag’s biegen oder brechen. Ich habe allen Mut zusammenreiBen miissen, um
Sie damals anzusprechen. Bin sonst sehr schiichtern. Wenn Sie mir [lhr] Buch
schicken, schreiben Sie mir doch bitte eine kleine Widmung hinein! Zum Dank
erlaube ich mir, Ihnen einen kleinen Gliicksanhinger beizulegen. Er soll lhnen
bei Ihren Rennen nach dem Kriege stets Gliick bringen, aber bitte nicht bei den
nichsten Reisen mit in die Vortrige einbeziehen. Machen Sie doch so gern,
oder?! Bitte lachen Sie jetzt nicht iber meinen Brief. Ich kénnte mir das jetzt so
vorstellen! Versetzen Sie sich einmal in die Lage eines 17-jahrigen Midels, das
ungewollt in ein stures Kommisleben geraten ist. Da kommt man auf die
unmoglichsten Dinge. Also!!!? Habe meinen Kameraden auch nichts von die-
sem Brief gesagt. Sie wiirden mich nicht verstehen und mich verspotten. Ver-
bleibe mit herzlichen GriiBen, besonders auch an Ihre Gemahlin eine unbe-
kannte... (W 23, 25.7.1944).

Was Soziologie und Psychologie als parasoziales Verhiltnis beschreiben,
geht durchaus iiber die nur imaginire Beziehung zu einem Idol hinaus. So
sehr Stuck eben nicht nur Stuck war, sondern ein Exponent gesellschalftli-
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cher Utopien (oder Phantasien), die zum realen politischen und 6konomi-
schen Kontext gehorten, so sehr zeigen Fanbriefe wie derjenige der
17Jahrigen von 1944, daB Fans selektiv konsumieren und ihre Kontakte
durchaus produktiv auf ihre reale Umwelt beziehen. Wihrend die Vermitt-
lung von politischen, 6konomischen und personlichen Interessen einerseits
in kulturelle Traditionen wie in Modernisierungsprozesse eingebunden war,
hatte sie zugleich doch auch eine kommunikative Eigendynamik, die auf
jeweils sich dndernde Umstidnde reagierte. Beide Aspekte zeigen sich pré-
zise an dem ,,Unternehmen Stuck”. Das NS-Regime war im Falle des
,Unternehmens Stuck* zwar ein wichtiger Spieler, doch zu keiner Zeit war
es der allein dominierende Faktor oder Erfahrungshorizont.

Die Gemeinschaften, die sich um Stuck bildeten, kénnen so durchaus als
Teiloffentlichkeiten verstanden werden, wihrend der subjektproduzierende
Erfahrungsaustausch im individuellen Einzelfall, der sich im Kontakt zu
Stuck ergab, auf die subpolitischen Wert- und Normbildungsprozesse deu-
tet, die sich in ihnen vollzogen. Die relative Autonomie von Stucks Ver-
mittlungsarbeit ist einmal darin gegeben, daB das Unternehmensprofil 1933
schon vorlag. Die NSDAP und das ,,Unternehmen Stuck* starteten zu glei-
cher Zeit und waren in einigen ihrer Interessen durchaus kompatibel. Daher
konnte das ,,Unternehmen Stuck® 1933 auch miihelos in den neuen politi-
schen Kontext eingeschaltet werden, der politischen Absicht nach zwar als
Instrument, der Sache nach aber eher als Partner. Die relative Autonomie
des Unternehmens lag vor allem in seiner Eigendynamik, die auf dem
Kontakt und Austausch mit den Fangemeinden beruhte.

So stellt sich am Ende die Frage, ob der Begriff des parasozialen Kontaktes
nicht im Kontext des Dritten Reichs nach einer zweiten Seite hin erweitert
werden kann. Als Vermittler steht in der Mitte der Star. Im Falle Stucks
bildete sich daraus ein Unternehmen, das als Phantasie vom besseren Leben
sowohl im Verein mit politisch-6konomischen Vorgaben stehen konnte,
sich aber aufgrund seiner Eigendynamik tendenziell auch dagegen wandte.
Im Unternehmen Stuck wurden so gesehen Traume in mehr als einem Sinne
gerade dadurch wahr, daB sie in einem parasozialen Kontakt von Star und
Fangemeinde zu einem politisch-6konomischen Kontext vermittelt wurden.
Was den Fans in einem Sinne als realer Kontakt zur Politik fehlen mochte,
hatten sie andererseits als Phantasie oder als Subjektivitit den Gegebenhei-
ten voraus.
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Susanne Weingarten

,Body of Evidence*

Der Korper von Demi Moore

By means of raw, naked willpower, the iron maiden (once the
sweet Demi Moore) has fearlessly forged herself into a movie-
making machine of unsurpassed strength.

Kein anderer amerikanischer Filmstar der Gegenwart wird mit solcher
Vehemenz gehaBt und angegriffen wie Demi Moore: Ein Internet-Artikel
titulierte sie vor kurzem als ,El Tacky Supremo, the one-woman train
wreck who has single-handedly brought monstrous vulgarity back to
Hollywood* (Seipp 1997, N.pag.). Bei keinem anderen Star wird so oft die
Frage gestellt, warum gerade diese Person es zu ihrem Hollywood-Status
gebracht hat: Uber welche ,,Aura“, welches ,,Charisma® Moore denn schon
verfiige? Welche Zugkraft sie fiir die Zuschauer besitze? DaB es nicht ihre
»natiirliche* Starausstrahlung ist, wird mittlerweile als geradezu selbstver-
stindlich vorausgesetzt, wie die Einleitung eines US-Filmkritikers zur Re-
zenston ihres jiingsten Films, G.I. JANE(USA 1997, Ridley Scott), deutlich
macht:

Like the character she plays, Moore is a woman no one thought capable of
completing the task she set for herself — becoming a star. [...] Certainly neither
talent nor charisma nor the sort of star presence that ignites an audience’s
imagination played a part in Moore’s ascent. Her presence is too tinny and un-
yielding for that. [...] It's as if Moore thought she could win us over simply by
keeping herself in front of us, and by letting the trappings of success convince
us of her star wattage (Taylor 1997, n.pag.).

Aber ganz offensichtlich ist Moore doch seit etlichen Jahren ein Star, wenn
man die Kriterien von Erfolg, Kontinuitidt und Image (Faulstich/Korte 1997)
zugrunde legt, und in ihrer Persona scheinen sich Ambivalenzen und
Reibungspunkte zu finden, welche die Offentlichkeit dazu veranlassen, sich

"' Aus der ,,1997 Power List* der US-Filmzeitschrift Premiere (Mai 1997, 97).
Moore rangiert auf Platz 75.
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intensiver und oft aggressiver als im Falle anderer Stars (z.B. bei den an-
nidhernd gleichaltrigen Julia Roberts oder Sandra Bullock) mit ihr auseinan-
derzusetzen. Dieser Essay wird daher die Karriere Demi Moores untersu-
chen — und versuchen, Erkldrungen fiir die Aggressionen und das dahinter-
liegende kulturelle Unbehagen an ihrer Persona zu finden. Untersuchungs-
zeitraum sind die neunziger Jahre: von GHOST (GHOST — NACHRICHT VON
SaM, USA 1990, Jerry Zucker), dem Film, mit dem Moore zum Star wurde,
MORTAL THOUGHTS (TODLICHE GEDANKEN, USA 1991, Alan Rudolph)
und THE BUTCHER’S WIFE (DER MANN IHRER TRAUME, USA 1991, Terry
Hughes) iiber A FEW GOODMEN (EINE FRAGE DER EHRE, USA 1992, Rob
Reiner), INDECENT PROPOSAL (EIN UNMORALISCHES ANGEBOT, USA 1993,
Adrian Lyne), DISCLOSURE (ENTHULLUNG, USA 1994, Barry Levinson)
und THE SCARLET LETTER (DER SCHARLACHROTE BUCHSTABE, USA 1995,
Roland Joffé) bis zu THE JUROR (NICHT SCHULDIG, USA 1995, Brian Gib-
son), NOW AND THEN (NOW AND THEN — DAMALS UND HEUTE, USA 1995,
Lesli Linka Glatter), STRIPTEASE (USA 1996, Andrew Bergman) und dem
Ende August 1997 in den USA gestarteten G.I. JANE.

Verfolgt man die Entwicklung des Stars Moore in diesem Zeitraum, so ist
Moores Entwicklung so bemerkenswert, da sich daraus — unter anderem —
die Frage ergibt, die ein amerikanischer Kritiker, wiederum anlidBlich des
Starts von G.I. JANE, in der Los Angeles Times stellte:

How has an actress who first won hearts in the mushy GHOST ended up
morphing into someone who is most convincing doing push-ups, an actress who
now seems as out of place in a standard romantic embrace as John Wayne did
once upon a time? That would be a story well worth the telling (Turan 1997,
C8).

Diese Rekonfiguration ihres Images — von der trauernden, zaghaften Witwe
in einer Romanze zur muskelbepackten, fast kahigeschorenen Machofrau in
einem Militdrdrama — 148t sich eindrucksvoll anhand von Moores Umgang
mit ihrem Koérper und ihrer Sexualitéit nachvollziehen. Dieser Essay soll
daher auch die exemplarische Dekonstruktion eines weiblichen Star-
Korpers und dessen Geschlechtsperformance beschreiben und analysieren.

Warum gerade anhand ihres Korpers? Wie bei kaum einem anderen weibli-
chen US-Filmstar der Gegenwart (ausgenommen vielleicht Sharon Stone)
wird der populdre Diskurs iiber Moore von einem Diskurs iiber ihren Koér-
per und ihre Sexualitit dominiert. Dies ist zum einen Folge der Tatsache,
daB Moore — die schon zu Beginn ihrer Karriere Anfang der Achtziger Pin-
up-Fotos gemacht hatte - ihren Star-Status unter anderem — rollenextern —
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iiber einen strategischen Medien-Einsatz ihres entbl6Bten Korpers erreicht
hat, etwa durch ihre spektakuliren Titelbilder in der US-Zeitschrift Vanity
Fair — im August 1991 als hochschwangere Nackte und im August 1992 als
nur mit Korperfarbe ,,bekleideter” Akt — sowie durch ihre Gender-Bender-
Fotoserie in der britischen Zeitschrift Arena im Oktober 1996, in der Moore
als ,,Mann‘ mit Anzug, Krawatte und Birtchen posierte, im letzten Bild
aber ihre Briiste unter aufgekndpftemm Herrenhemd zur Schau stellte. Sie
profilierte sich des weiteren durch Striptease-Darbietungen in diversen ame-
rikanischen Talkshows, unter anderem bei David Letterman.

Zum anderen resultiert die Korperfixiertheit des Moore-Diskurses daraus,
daB ihre Rollen hdufig die sexualisierte Frau thematisieren: sei es die sexu-
ell aggressive Chefin und Quasi-Vergewaltigerin in DISCLOSURE, sei es die
Ehefrau als sexuelles Tauschobjekt in INDECENT PROPOSAL, die auf ihr
Recht auf sexuelle Erfiillung pochende Ehebrecherin in puritanischer Zeit in
THE SCARLET LETTER, oder sei es die Mannerphantasien stimulierende
Nackttidnzerin in STRIPTEASE.

Dariiber hinaus 148t sich bei Moore in den neunziger Jahren eine Manipula-
tion ihres Korpers (durch plastische Chirurgie und intensives Muskel-
training) nachvollziehen, die nur mit den operativen Verdnderungen von
Michael Jackson und Cher vergleichbar ist — und auch diese zunehmende
Manipulation ihrer auBerfilmischen Persona ist ein wesentlicher Bestandteil
des populdren Moore-Diskurses geworden.

Wie die keines anderen weiblichen Stars fait daher derzeit die intertextuelle
Persona Demi Moores einen ganzen Cluster von kontroversen und kontra-
diktorischen Topoi zu weiblicher Korperlichkeit und Sexualitdt in der
Postmoderne zusammen: Moore ,,verkorpert* das umstrittene Ideal des
artifiziellen und athletischen weiblichen Leibes, sie kombiniert die kulturell
traditionell getrennten Weiblichkeitsbilder von einerseits Schwangerschaft
und Mutterschaft (beides sowohl in der ,,Wirklichkeit* der biologischen
Person Moore wie in ihren Medienauftritten und Rollen) und andererseits
verlockender (Hetero-) Sexualitit, und sie spielt dariiber hinaus zunehmend
mit dem Image geschlechtlicher Androgynitit. Insofern ist Moores Korper
zugleich ein ,,body of evidence” ihrer eigenen Identitits-Performance und
der gegenwiirtigen gesellschaftlichen Weiblichkeits-Zurichtungen.

Als zentrale Konzepte haben sich Korper und Korperlichkeit in diversen
Diskursen herauskristallisiert, die fiir das Feld der Star Studies im post-
modernen Kontext von wesentlicher Bedeutung sind. Im Werk poststruktu-
ralistischer Denker, allen voran Michel Foucault, fungiert der Korper als
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soziokultureller Text und als jener Ort, an dem sich gesellschaftlich-ideolo-
gische Operationen der Macht und Kontrolle, des Wissens, der Identitits-
und Subjektbildung sowie der Sexualisierung einschreiben. Daran in kriti-
scher Appropriation anschlieBend, verbindet die aktuelle feministische
Theorie der Gender Studies (Butler 1991; McNay 1992; Bordo 1993) diese
Thesen mit einer Dekonstruktion des bindren Konzepts von Minnlich-
keit/Weiblichkeit, einer Problematisierung der Sex/Gender-Differenzierung
und einer Neudefinition von Geschlechtsidentitit als Proze8, als performa-
tivem Akt. AuBerdem lenkt diese feministische Theorie die Aufmerksam-
keit auf den von Foucault und anderen Poststrukturalisten vernachléssigten
Aspekt der Geschlechtsabhéngigkeit jeder Subjektkonstruktion.

Erst allmihlich werden die Fragestellungen aus Poststrukturalismus und
Gender Studies von der feministischen Filmtheorie wie auch von den Star
Studies rezipiert (etwa von Krutnik 1991; Tasker 1993; Cohan/Hark 1993;
Studlar 1996) und fiir ihre spezifische Forschung appropriiert. Dies ist iiber-
raschend, da die poststrukturalistische Theorie eine Problematisierung des
geschlechtlich determinierten Korpers als Konstrukt offeriert, die mit einem
zentralen Aspekt des Star-Phidnomens korrespondiert: Auch der Star ist ein
(naturalisiertes) Konstrukt, ein ,star text (Dyer 1979), der sich aus den
vielfdltigsten Komponenten zusammensetzt — und zwar einer, dessen Kor-
perlichkeit (z.B. seine physische ,,Schonheit”, seine — wie auch immer defi-
nierte — Maskulinitat bzw. Femininitét, seine Jugend) von hochster Bedeu-
tung fiir seinen Status ist. Startum beruht auf einer permanent inszenierten
Korperlichkeit, und dies gilt insbesondere fiir weibliche Stars. Darum ist es
in der Tat fast unerklérlich, wie Jackie Stacey anmerkt, da3

stars have remained a relatively undeveloped aspect of Hollywood cinema
within feminist work since female stars might seem an obvious focus for the
analysis of the construction of idealised femininities within patriarchal culture
(1991, 142).

Im Gender-Diskurs nach Butler wird dariiber hinaus die qua Korper kon-
struierte Geschlechtsidentitit als ,,Akt“, als ,kulturelle Fiktion®“, als
»Performanz* oder als ,stilisierte Wiederholung der Akte” definiert, also
geradezu in einer der darstellenden Kunst entlehnten Terminologie (Butler
1991, 204f). Damit tritt Butler in die Nachfolge von Konzepten wie dem der
Maskerade“, das Joan Riviere Ende der zwanziger Jahre entwickelte,? aber

2 «womanliness therefore could be assumed and worn as a mask” (Riviere 1986,

3n.
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Butler geht dariiber hinaus, indem sie nicht nur den Rollencharakter des
Geschlechts problematisiert, sondern auch die Substantialitit des Korpers
selbst, auf den diese Geschlechtlichkeit projiziert wird, grundlegend be-
zweifelt. Butler stellt die Frage:

Wenn der Kérper kein ,Seiendes® ist, sondern eine variable Begrenzung, eine
Oberfldche, deren Durchléssigkeit politisch reguliert ist, eine Bezeichnungs-
praxis in einem kulturetlen Feld der Geschlechter-Hierarchie und der Zwangs-
heterosexualitéit — welche Sprache bleibt dann noch, um diese leibliche Insze-
nierung — die Geschlechtsidentitit, die ihre ,innere‘ Bedeutung auf ihrer Ober-
flache darstellt — zu verstehen? (1991, 204).

Die Sprache, die Butlers Korper-Theorie als Antwort anbietet, ist die der
Schauspielerei, der Darstellung, der en suite gespielten Wiederholung, des
Scheins (ohne jede Aussicht auf ein ontologisch verbiirgtes Sein). Dies 1aBt
es als naheliegend und besonders fruchtbar erscheinen, auch die Frage nach
den Strukturen und Mechanismen dieser Identititsbildung auf einen tat-
sdchlichen Darsteller, eben einen Star, zu applizieren. Inwieweit gibt seine
Performance — auf der Leinwand, aber auch in seinen Medienauftritten und
in seiner gesamten Persona — entsprechende Performances (und damit Iden-
titdten) im Alltagskontext vor? Inwieweit 148t sich ein populdrer Diskurs
iiber verschiedene Star-Performances als soziokultureller Stellvertreter-Dis-
kurs liber verschiedene, konkurrierende, einander unter Umstidnden wider-
sprechende Geschlechtsidentitits-Performances und Geschlechter-Ideale
lesen?

Wenn jedes Subjekt seine Geschlechtsidentitdt durch einen unetwegten
Ablauf von ,,geschlechtsspezifischen* Verhaltensweisen konstruiert, wie
Butler (1991, 205) mit ihrer These — ,,die verschiedenen Akte der Ge-
schlechtsidentitiit [bringen] iiberhaupt erst die Idee der Geschlechtsidentitit
hervor* — behauptet, dann mu zwangslédufig die extrem publike, sich ihrer
selbst bewuBte Darbietung von Geschlechtsidentitit, die Stars leisten, zu
dieser ,,Idee von Geschlecht* und zur Selbstregulierung und Selbstnormali-
sierung des/der Einzelnen in Hinblick auf die gesellschaftlich jeweils ge-
wiinschte Geschlechts-Performance beitragen.

Fiir Demi Moore ergeben sich aus diesen Uberlegungen folgende Fragen,
die im folgenden erortert werden sollen: Welche konkreten soziokulturellen
Bedeutungen tragt Moores Geschlechtsperformance in sich? Welches Bild
des weiblichen Korpers propagiert sie, und in welchen gesellschaftlichen
Kontext greift sie damit ein? Welche Ambivalenzen, welches Unbehagen
hinsichtlich geschlechtlicher Zuordnung — wenn iiberhaupt — vermittelt ihre
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Korpermetaphorik? Wie korrespondieren diese Bedeutungen mit ihrer Ak-
zeptanz bei den Zuschauern? Inwieweit korreliert Moores Strategie, ihren
Korper zu formen, zu inszenieren und zur Schau zu stellen, mit der Erfolgs-
kurve ihres Startums? LiBt sich eine Entwicklung erkennen? Welche Ver-
bindungslinien werden im populdren Moore-Diskurs zwischen ithrem Um-
gang mit ihrem Koérper und ihrer Identitdt gezogen? Inwieweit wird von
ihrer Korperlichkeit auf ihre ,,Personlichkeit®, ihren ,,Charakter* geschlos-
sen — und mit welchen diskursiven Mechanismen geschieht dies? Welche
Rolle spielt das Medium Film mit seinen spezifischen Gegebenheiten
(Kino-Situation, Close-Up, Star-Tradition usw.) bei der Konstituierung der
Geschlechtsidentitit Moores? Inwieweit ist Moores Weiblichkeits-Perfor-
mance, in feministischer Lesart, eine Perpetuierung des patriarchalen Status

Quo?

Die Weiblichkeits-Performance Demi Moores 146t sich in vier Aspekte —
der artifiziclle Korper, der athletische Korper, der schwangere Korper, der
androgyne Korper — aufsplitten, die sich teilweise gegenseitig in ihrer Wir-
kung ergiinzen und verstirken, die teilweise aber auch (kein Text, auch kein
Star-Text, ist vollkommen homogen, in sich geschlossen und widerspruchs-
frei) Brechungen deutlich werden lassen.

Der artifizielle Korper

DaB Weiblichkeit ein Konstrukt darstellt, eingeschrieben durch Codes und
kulturelle Fiktionen auf der Koérperoberfliche, ist zwar eine Primisse der
poststrukturalistisch geprigten Gender-Theorie, doch ins allgemeine Be-
wuBtsein ist der Konstrukt-Gedanke, wenngleich wenig reflektiert, durch
ein ganz anderes Phinomen gelangt: den Boom und die zunehmende soziale
Akzeptanz der plastischen Chirurgie, die mit ihrem Mythos der Mach-
barkeit mit einer positiven Pradisposition im Diskurs der technologie-
freundlichen Industriegesellschaft rechnen kann. Nirgendwo ist der Korper
deutlicher als Ort zu erkennen, an dem (stellvertretend) gesellschaftliche
Kontroll- und Machtfunktionen ausgeiibt werden.

Indem bestimmte Attribute von Weiblichkeit (groBer Busen, rundes GesilB
usw.) kiinstlich herstellbar werden, muB der populédre Diskurs sich gleich-
zeitig von der Verherrlichung des , Naturwesens Weib* und damit von einer
langen, sexistischen Tradition verabschieden. Das Unbehagen, das mit die-
ser erzwungenen De-Naturalisierung von Femininitat einhergeht, zeigt sich
in der Insistenz, mit der etwa im populédren Star-Diskurs der letzten Jahre
auf die ,,Echtheit* bzw. ,,Falschheit® bestimmter Korperteile weiblicher
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Stars verwiesen wird. Gerade Demi Moore hat nahezu obsessive Auflistun-
gen und Vorher-/Nachher-Gegeniiberstellungen ihrer (tatsachlichen oder
von den Medien erfundenen) Schonheitsoperationen auf sich gezogen.

Im Falle des Star-Textes Moore ist dabei das semantische Feld aufschluf-
reich, in das Moores physische Artifizialitdt gestellt wird. Das Kiatschblatt
Tango behauptete: ,,Sie haBte den eigenen Korper und attackierte ihn gna-
denlos, sobald sie Geld hatte* (Schulze 19935, 26). ,,.Die Suche nach dem
perfekten Korper 148t sie nicht mehr los*, schrieb die Bunte (anon. 1993,
119). Ihre ersten Nacktfotos aus den Achtzigern zeigten doch ,,Portraits
ansehnlicher Weiblichkeit, die nicht erkliren, warum Moore ihren Korper
seit Jahren einem rigorosen Formen-TUV unterzieht*, befand der Playboy
(Koberger 1996, 34). ,,Der hart erkimpfte Demi-Boom: ein Korper, geba-
stelt wie ein Kunstwerk* war schlieBlich der Bild eine Story wert (anon.
1996, 7). Die britische Zeitschrift The Face beklagte ,,her compulsive exer-
cising and surgery to morph her body into whatever shape is required"
(Moore 1996, 199). Das semantische Feld ist das des (traditionell unweibli-
chen) Krieges und Kampfes. Impliziert werden SelbsthaB3, Hirte, Besessen-
heit und Rigorositit, dazu ein Mangel an Authentizitéit ihres Korpers und
dadurch ihres Wesens: ,Demis Body, alles Liige*®, faBte die Bunfe zusam-
men (anon. 1993, 119).

Anders als noch ein weiblicher Star wie Marilyn Monroe, der mit groBem
Erfolg zum Sinnbild von ,Natiirlichkeit* und ,,authentischer” weiblicher
Sexualitdt und Lust stilisiert wurde, prisentiert Moore inzwischen ihre
Femininitit offensichtlich, geradezu demonstrativ als artifizielles Konstrukt
— und irritiert mit dieser De-Naturalisierung die klar voneinander abge-
grenzten Konzepte von Weiblichkeit und Minnlichkeit, die vermeintlich
unabinderliche Gender-Binaritit, auf eine Art und Weise, die in der popula-
ren Kritik mit martialischen Bewertungen wie den oben aufgefiihrten ge-
ahndet wird.

Diese Reaktion ist umso erstaunlicher, als Moore mit ihrer vielkritisierten
»Selbstschaffung® eigentlich nichts weiter demonstriert als eine extreme
Form der Selbstnormalisierung, der Anpassung an herrschende Attraktivi-
tdtsnormen. Erschaffen werden soll der ultimative ,,begehrenswerte™ weibli-
che Korper — und in der geradezu aggressiven Darbietung ihres betrichtli-
chen Dekolletés, etwa in INDECENT PROPOSAL, DISCLOSURE, THE SCARLET
LETTER und STRIPTEASE, wird der Zuschauer auch immer wieder auf diese
Schopfung hingewiesen. In einer vielsagenden dialektischen Volte wird
dieser Aspekt der Mooreschen Selbstregulierung im populdren Diskurs
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denn auch durchaus positiv bewertet: Als Kehrseite der kritisierten Hérte,
Humorlosigkeit und Besessenheit werden Ehrgeiz, Willensstirke, Selbst-
disziplin und Entschlossenheit belobigt, und auch diese Eigenschaften wer-
den im Diskurs iiber Moore immer wieder iiber ihren Korper determiniert,
jedoch nicht iiber ihre operativen Mutationen, sondern iiber ihre athletische
Disziplin.

Moore hat ihrem Korper sichtbar das postmoderne Konzept des ,,Mach-
baren‘ eingeschrieben, der (physischen, aber auch psychischen) Gestaltung
einer fluiden, wandelbaren Identitit, die sich nicht mit dem vorgetundenen
»~Material“ des Subjekts zufriedengeben muB, sondern fiir selbstbestimmte
»Vverbesserungen” offen ist — ein derzeit als erstrebenswert propagiertes
Konzept von Selbstverwirklichung und Erfiillung.

Sicher 1aBt sich unter anderem auf eine puritanische Arbeitsethik (und auf
ein traditionelles Konzept des menschlichen Korpers als Abbild Gottes, das
nicht willkiirlich manipuliert werden darf) schlieBen, wenn die operative
Umgestaltung des Mooreschen Korpers im populdren Diskurs negativ kon-
notiert wird: Schonheitsoperationen sind keine ,,Leistung” des Patienten,
sondern stellen vielmehr eine Listerung gegen den Willen der Schopfung
dar. Der athletische Korper kann dagegen durchaus positiv bewertet wer-
den: Zum einen ist Fitness aufwendig und anstrengend, also eine Leistung;
zum anderen trifft sich der Fitness-Kult mit der tradierten ,,Mens Sana in
Corpore Sano*“-Vorstellung. Daher gibt es auch Selbstauskiinfte von weibli-
chen Filmstars iiber ihr Fitnessprogramm, wogegen im allgemeinen iiber
eventuelle Operationen Stillschweigen bewahrt wird.

Der athletische Korper

Das Weiblichkeitsideal hat sich seit dem Anfang der achtziger Jahre — iibri-
gens popularisiert durch einen anderen Ex-Filmstar, Jane Fonda, die mit
ihren Fitness- und Aerobic-Videos zur Vorturnerin der Nation mutierte —
zugunsten eines sportlichen, durchtrainierten Leibes veridndert. Es geniigt
nicht ldnger, nur ,,;schlank* zu sein; propagiert werden nun ausdefinierte
Muskelstrange, Festigkeit und Hérte der Korperoberflache. Dieses Korper-
bild vermittelt einen eindeutigen gesellschaftlichen Wert, denn

the firm, developed body has become a symbol of correct attitude; it means that
one ‘cares’ about oneself and how one appears to others, suggesting willpower,
energy, control over infantile impulse, the ability to ‘shape your life’ (Bordo
1993, 195).



6/2/1997 .Body of Evidence* 121

Fitness bedeutet, anders gesagt, ,,den Erfordernissen einer selbstverantwort-
lichen und konkurrenzfihigen Biographiegestaltung in der modernen
individualisierten Risikogesellschaft gewachsen zu sein“ (Rose 1996, 128).
Dem Korper werden also durch schiere Muskelmasse und Fettfreiheit
Eigenschaften wie Ehrgeiz, Selbstdisziplin, Leistungsbereitschaft, Konkur-
renzfahigkeit und Erfolg sichtbar eingeschrieben — und seinem Besitzer
zugeschrieben. Auf all diese Erfordernisse des erfolgsorientierten Mittel-
stands, so signalisiert Moores Korper zunehmend in den letzten Jahren, ist
ihre postfeministische Persona mehr als eingestellt. Dies ist umso bemer-
kenswerter, als Moore mit dieser Korpergestaltung zugleich ihren Klassen-
hintergrund abstreift, der immer einen wesentlichen Bestandteil ihres bio-
grafischen Mythos dargestellt hat: In eine ,,white trash“-Familie mit einer
alkoholkranken Mutter und einem unsteten Stiefvater hineingeboren und
aus eigener ,,Kraft“ nach oben gekommen — ,,pulled up by her bra straps®,
wie ein Kritiker pikant formulierte (zit. n. Lippert 1997, 32) —, entspricht
Moores Geschichte auch der klassischen ,,Rags-to-Riches“-Saga. Den
,»white trash“-Assoziationen der Mangelerndhrung durch fast food, des Al-
kohol- oder DrogenmiBbrauchs, der Ubergewichtigkeit und der generellen
physischen Ungepflegtheit tritt Moore nun mit einem Elite-Korper entge-
gen, der ihren Abstand zu dieser Unterklasse signalisieren soll. Die Zeit-
schrift Vanity Fair liefert denn auch ein Beispiel der leistungsbereiten
,wonder woman* Moore, das ausschlieBlich auf ihre kérperliche Ertiichti-
gung abhebt:

To be sure, Moore drives herself as hard as she drives others. She says she took
a 24-mile bike ride the day her water broke with Scout [einer ihrer Tochter,
S.W.], and went dancing that night; the day before, she had done a two-and-a-
half-hour hike. She went back to work two months after Scout was born, hold-
ing herself to a ferocious discipline. At three o’clock in the morning, there she
was, chugging down the street wearing a miner’s headlamp, putting in the req-
uisite number of miles (accompanied by her trainer, of course) before showing
up on the set for her five A.M. call (Bennetts 1993, 126).

Auch in Moores Leinwand-Persona wird der Zusammenhang zwischen
korperlicher Trainiertheit und beruflichem Erfolg immer deutlicher themati-
siert. Verfiigte sie in GHOST, THE BUTCHER’S WIFE und INDECENT
PROPOSAL - also bis circa 1993 — noch iiber einen Korper, der in eher kon-
ventionellem Sinne ,,sexy* und ,,attraktiv* war, also schlank, sportiv und
zugleich wohlgerundet, so hat sich seit DISCLOSURE ihre Figur sichtlich
veridndert. Moores Korper ist in diesem Sexual-Harassment-Thriller we-
sentlich muskuldser, hirter, kraftbetonter als zuvor; in DISCLOSURE spielt
Moore zum ersten Mal eine Karrierefrau, die sich nicht in den Dienst des
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minnlichen Helden stellt. Zwar hatte Moore in A FEW GOOD MEN. zwei
Jahre zuvor entstanden, bereits eine verbissen ehrgeizige Anwiltin darge-
stellt, die sich in einer patriarchalen Hierarchie zu behaupten sucht, doch
diese Nebenfigur wurde mittels unformig weiter Freizeitkleidung und feh-
lendem Privatleben zum ,.Blaustrumpf* asexualisiert und entwickelte sich
im Laufe der Narration zu wenig mehr als einer geistigen Sparringpartnerin
des Helden.

In DISCLOSURE aber, in dem sie 1994 eine skrupellose, manipulative Mana-
gerin verkorpert, die iiber den Kopf des Helden (Michael Douglas) hinweg
heférdert wird, wird sie erstmals mit phallischen Attributen ausgestaltet
(siche Weingarten 1995). Eine der ersten Kadrierungen ihres Korpers zeigt
— in letischisierendem Close-Up — nur ihren Unterschenkel und ihren Ful} in
einem schwarzen, hochhackigen Pumps. Spiter wird sie dem von ihr sexu-
ell belidstigten Douglas zufliistern: “You just lie back and let me be the
boss™, und noch spiter wird sie ausdriicklich bestitigen: “I am a sexually
aggressive woman’". Ein ménnlicher Angestellter vermutet angesichts ihrer
Erscheinung, sie habe ,,nipples like pencil erasers*. Ihr regelmiiBiges Fit-
nesstraining wird (ebenso wie ihre Sexualitét) explizit als ein Bestandteil
ihrer Macht und offensiven Karrierestrategie verhandelt — sie wird von ihren
Untergebenen als eine Frau eingeschitzt, die ,,probably spends an hour on
the Stairmaster every day‘ und die ,,could kick the hell out of all of us* -
physisch wie machtmiBig. Eine zentrale Passage der Narration inszenicrt
denn auch Moore, die sich in hautengem Bikini-Top und Biker-Shorts auf
einem Stairmaster im Firmen-Fitnessraum trimmt. Auch in STRIPTEASE ist
die von ihr dargestellte Nackttinzerin die mit Abstand trainiertestc Perfor-
merin des Nachtclubs: “She has the sort of muscle definition you wouldn’t
expect in a stripper”. stellte die britische Sonntagszeitung The Observer in
threr Filmkritik fest (Leith 1996, 13) — und Moore ist zugleich auch der Star
des Etablissements. Wiederum gilt hier die Gleichung: Fitness heiflt Erfolg.

Auf die Spitze getrieben wird diese Parallelisierung in G.I. JANE. eincm
pseudo-emanzipatorischen ,,Bootcamp“-Militdrdrama, in dem Moores Figur
gegen alle Widerstidnde beweist, daB sie die extrem harte, bis dato aus-
schlieBlich Minnern vorbehaltene Grundausbildung fiir die SEAL-
Marinetruppe durchstehen kann. Muskelkraft und Ausdauer sind hier die
einzigen Kriterien fiir den Erfolg. Immer wieder stellt der Film Moore mit
zusammengebissenen Zihnen und hervortretenden Stirnadern bei ihrem
Krafttraining, vor allem ihren einarmigen (!) Liegestiitzen, als ..spectacle”
aus — in ciner dem Videoclip entlehnten Asthetik, in der sorgliltig jeder
cinzelne schweiBglinzende Muskelstrang ausgeleuchtet wird.
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Wie in G.I. JANE besonders deutlich wird, tragt der athletische Korper aber
noch andere kulturelle Codes in sich. Der fettfreie ,,hard body™ ist fiir
Frauen besonders schwer zu erreichen, da ihr Gewebe, genetisch bedingt,
einen hoheren Fettanteil als das médnnliche Gewebe enthilt. Dafl — anders
als in den fiinfziger Jahren, in denen der grofle Busen zum Schénheitsideal
erkldrt wurde — derzeit flacher Bauch, muskelbepackte Arme und Ober-
schenkel idealisiert werden, 146t sich daher auch als eine Hinwendung 7u
einem maskulineren Malistab von Weiblichkeit lesen. Am Beispiel der
,.stdhlernen Oberschenkel™ erklirt Susan J. Douglas:

[...] well-toned. machine-tooled thighs suggested that women could compele
with men while increasing their own desirability. Thighs. rather than breasts.
became the focus in the 1980s because presumably everyone {...] could work
toward buns of steel. Women could develop the same anatomical zones that
men did, giving their muscles new definition. a definition meant Lo scrve si-
multaneously as a warning and as an enticement to men. Buns of steel marked a
woman as a desirable piece of ass. and as someone who could kick ass when
necessary (1994. 262).

Diese doppelte Botschaft — einerseits begehrenswert, andererseits durch-
setzungstihig su sein - findel sich eine Zeitlang (ca. 1993 bis 1996) in
Demi Moores Persona wieder, insbesondere in STRIPTEASE. wo ihre Strip-
perin den ihr verfallenen Schurken (Burt Reynolds) am Ende ausmandyriert
und ins Gefdngnis bringt. Auch ihre Hochstgage, 12,5 Millionen Dollar. cin
Rekord fiir Schauspielerinnen. trug ihr ausgerechnet diese Stripperinnen-
Rolle ein.

Der androgyne Korper

Doch mub fiir ein weibliches Sex-Symbol wie Moore. deren Fan-Websites
bis heute vor allem die klassischen ,.Entbléft im feuchten Hemd aim
Strand”-Pin-Up-Posen zeigen. diese Athletisierung zumindest dberraschend
erscheinen. Denn mit ihr geht eben eine bestimmte Art der Androgynisic-
rung cinher. die. wie Moores jiingster Film G.I. JANE beweist. zunchmend
problematisch im Hinblick auf ihre Rezeption durch Kritik und Zuschauer
wird.

In G.I. JANE gibt Moores Persona jeden Anschein traditioneller Weiblich-
keit — und Begehrbarkeit — auf: Schwiche. Passivitit. Verzicht. Weichheit
werden von ihrer Figur abgelehnt. Der Film wurde in den USA mit der
Zcile ,Failure is not an option™ beworben. die auch iiber Moores gesamter
Karriere sichen kdnnte. Die ikonographisch entscheidende Szene des Films
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ist diejenige, in der Moore ihre langen Haare zu einem ,,buzz cut®, einer
militdrischen Fastglatze, abrasiert. Als ,,Bestrafung” wurde ihre postwen-
dend in den populdren amerikanischen Kritiken ein Mangel an Charme
vorgeworfen. Die Zeitschrift New York schrieb, stellvertretend fiir viele:

Demi Moore is all will and fury, perhaps because people won’t give her the
respect she thinks she deserves. But Moore has not developed as an actress; she
has developed only in aggression. And since she refuses to lighten up and try to
charm us (that, apparently, would be a blot on her integrity), the audience dis-
likes her even more — and so it goes, round and round the circle of futility
(Denby 1997, 47).

Wenn Denby recht hat — und die Tatsache, daB alle Filme mit Moore in der
Hauptrolle seit 1994 (THE SCARLET LETTER, THE JUROR, STRIPTEASE) we-
nig Erfolg hatten, spricht dafiir —, dann stellt sich die Frage, welches Unbe-
hagen sie mit ihrem ,,aggressiven®, ,entweiblichten” Image bei den Zu-
schauern auslost. DaB ihre androgynen Tendenzen im populdren Diskurs
lange unterschlagen wurden, jedenfalls bis G.I. JANE dies unmoglich
machte, deutet darauf hin, daB zumindest eine gewisse kulturelle Ratlosig-
keit im Umgang mit dem Phdnomen Moore herrscht.

Dabei hat Moore bereits hdufig und sehr offensichtlich mit dem Motiv der
Androgynitit experimentiert, in Fotoaufnahmen (etwa der oben erwéhnten
Arena-Serie und dem Vanity Fair-Titel von 1992), aber auch in STRIP-
TEASE, wo sie einen ihrer Auftritte in Ménnerkleidung beginnt. Auerdem
enthalten mehrere ihrer Rollen der letzten Jahre ansatzweise androgyne
Komponenten: Als Anwiltin in A FEW GOOD MEN trigt Moore einen selt-
sam mibBratenen Kurzhaarschnitt, der aussieht, als hitte sich die Figur einen
Dutt abgeschnitten, um eine Herrenfrisur mit ,,Entenschwanz* zu erzielen;
in THE JUROR entwickelt sich Moore von der ,,weichen*, erpreBbaren allein-
stehenden Mutter zur ,,harten*, phallischen Racherin; und in G.I. JANE kul-
miniert ihre Maskulinisierung in einer denkwiirdigen Trainingsszene, in der
sie ihren Vorgesetzten auffordert: “Suck my dick!” Dieser symbolische
Phallus-Besitz wird nachdriicklich von einer spiteren Machismo-Szene
bestitigt, in der sie, kahlgeschoren und im Gesicht verletzt, an einer fetten
Zigarre saugt und einen Scotch trinkt.

Moores Androgynisierung ist eine gegenwartsspezifische: Anders als in den
zwanziger und dreiBiger Jahren, in denen die schmale, jungenhafte
»Garconne* den Idealtypus der androgynen Frau verkérperte — vergleiche
etwa Katharine Hepburn in C HRISTOPHER STRONG (USA 1933) oder
SYLVIA SCARLETT (USA 1936) —, ndhert sich die androgyne Heldin heute
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der Ikonografie des mannlichen Bodybuilders an. Yvonne Tasker (1993, 3)
hat dafiir den auch fiir Frauen treffenden Begriff der ,,musculinity* geprigt.

Moore tritt in eine (relativ kurze) offen phallische Tradition ein, die zu-
nichst Action- und Thriller-Heldinnen vorbehalten war — Frauen also, die
seit etwa Anfang der achtziger Jahre im Genre-Kontext die maskulin be-
setzte Macht aufgrund ihrer physischen wie psychischen Stirke an sich
reien konnten: etwa Sigourney Weaver in der ALIEN-Tetralogie (USA
1979-97, Ridley Scott/James Cameron/David Fincher/Jean-Pierre Jeunet),
Brigitte Nielsen in RED SONJA (USA 1985, Richard Fleischer), Jamie Lee
Curtis in BLUE STEEL (1988, Kathryn Bigelow), Cynthia Rothrock in CHINA
O’BRIEN (USA 1988, Robert Clouse), Jodie Foster in THE SILENCE OF THE
LAMBS (DAS SCHWEIGEN DER LAMMER, USA 1990, Jonathan Demme),
Linda Hamilton in TERMINATOR 2: JUDGEMENT DAY (TERMINATOR 2 — TAG
DER ABRECHNUNG, USA 1991, James Cameron), Angela Bassett in
STRANGE DAYS (USA 1995, Kathryn Bigelow) und Geena Davis in THE
LONG Ki15s GOODNIGHT (TODLICHE WEIHNACHTEN, USA 1996, Renny
Harlan).

Die schillernden zwischengeschlechtlichen Selbstinszenierungen dieser
,muskulinen“ Frauen reflektieren durchaus aktuelle Entwicklungen:

Was sich gegenwirtig in den Korpern und iiber sie vollzieht, ist die sukzessive
Auflosung des klassischen Modells der polaren, sich komplementir ergénzen-
den Geschlechtscharaktere. Frauen- und Minnerkérper verlieren ihre diametral
angeordneten und damit prizisen und markanten Differenzierungsmodi. Ge-
schlechtsspezifische Trennungsmuster nach dem Entweder-Oder-Modell ver-
schwimmen und machen Grenziiberschreitungen, Vielfiltigkeiten und Mehr-
deutigkeiten Platz. Das Schema der kontrastiv unterschiedenen Frauen- und
Minnerkorper eriibrigt sich zunehmend als sozial inaddquat im Zuge der fort-
schreitenden Auflosung der Rollenzuweisungen (Rose 1996, 134).

In einem solchen sich auflésenden Korper-Schema der Geschlechteridenti-
tdten finden maskuline Frauen Platz neben feminisierten, dandyhaften Min-
nern (vergleiche Mode-Werbekampagnen wie etwa von Joop) und extre-
men, aufgepumpten Machotypen (vergleiche etwa die Action-Stars Schwar-
zenegger, Stallone, Van Damme, Willis), aber auch neben dem Frauentyp
des ausgemergelten ,,Waif* (vergleiche Fotomodelle wie Kate Moss und
Stella Tenant) und der klassischen hyperweiblichen 90-60-90-Beauty
(vergleiche Supermodels wie Claudia Schiffer und Cindy Crawford). Indem
die ,,Differenzierungsmodi* zunehmend verschwinden, hat sich das Spek-
trum der gesellschaftlich geduldeten Geschlechtsperformances erweitert.
Mit ihrer dramatischen physischen Persona reflektiert Moore wie kein ande-
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rer weiblicher Hollywood-Star die Krise, in die die einst klaren Weiblich-
keitsbilder geraten sind. Wie sehr sich Geschlechtszuschreibungen und
akzeptable Vorstellungen von Femininitdt und Maskulinitdt verindert ha-
ben, wird im populdren Kinodiskurs an Kommentaren wie dem nur halb
scherzhaft gemeinten Satz in der Newsweek-Kritik zu G.I. JANE deutlich:
“Demi Moore can beat the hell out of Sylvester Stallone” (Kroll 1997, 50B)
und dem Lob dafiir, daB G.I. JANE ,.the screen’s all-time best intergender
fight* (ebd.) enthalte.

An dieser Stelle wird der Unterschied zwischen ,,Subjekt* und ,,Star* rele-
vant. Wihrend es einem weiblichen Subjekt im Alltag nahezu unmoglich
ist, die vielfiltigen und widerspriichlichen ikonografischen Geschlechtsvor-
gaben umzusetzen und den entsprechenden Leitbildern nachzukommen, ist
der weibliche Star durch seine multimediale Persona dazu viel eher in der
Lage. Denn seine Geschlechts-Performance setzt sich aus vielen Perfor-
mances (Leinwandrollen, Pin-Ups, Interviews usw.) zusammen, aus immer
neuen Darbietungen, in denen Identitit als facettenreicher, spielerischer
performativer Akt erprobt, konstruiert und unter Umstanden wieder verwor-
fen werden kann: ein Dauerversuch am eigenen Leib, dem gerade Moore
sich in den neunziger Jahren unterzogen hat. In diesem performativen Ge-
samtakt sind Kontra-diktionen leichter aufhebbar, da die einzelne Rollen-
erscheinung in einem Film, einer Fotostrecke, einer PR-Kampagne usw.
nicht in gleichem Mafle dauerhaft (und verpflichtend) ist wie das alltigliche
Geschlechtsrollenspiel, das ein Subjekt im Alltag zu leisten hat.

Moore allerdings scheint in ihrer Geschlechtsperformance zu viele kontra-
diktorische Elemente zusammengezogen zu haben — daB sie gleichzeitig
hypersexualisierte Superwoman (etwa in STRIPTEASE) und ,,muskuliner”
Superman (in G.I. JANE) sein will, wird im populdren Diskurs mit Ableh-
nung und Kritik quittiert: “Demi Moore has made a career of gender
stunts”, warf ihr in diesem Zusammenhang die US-Zeitschrift New York
(Lippert 1997, 32) vor.

Der schwangere Korper

Ein weiterer Aspekt, den Moore in ihre 6ffentliche Identitiit einzugliedern
versucht, ist die Tatsache ihrer Mutterschaft. In die bis jetzt skizzierte, nar-
ziBtisch orientierte K6rper- und Karrierebiografie des Stars Moore passen
ihre drei Schwangerschaften auf den ersten Blick nicht. Ein schwangerer
Korper ist traditionell ein asexueller, enterotisierter Korper, zugleich ein
weiblicher Korper auBer Kontrolle, nicht formbar durch ,,Willenskraft“ und
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Training der Schwangeren. Bis heute wirkt ein Abbildungstabu in Hinblick
auf den nackten schwangeren Leib nach, das sich erst allmihlich aufzulésen
beginnt. Moore dagegen hat ihre Schwangerschaft, vor allem in ihrem
Vanity Fair-Titel von 1991, auf provokative Weise sexualisiert. Die Provo-
kation war — laut Moores Aussagen in einem Gespridch mit der Zeitschrift
Interview — gezielt:

[...]I thought about how people in this country don’t want to embrace mother-
hood and sensuality. They’re afraid to imagine a pregnant woman as sexy. [...]
But while you’re pregnant you’re made to feel not beautiful or sexually viable.
You’re either sexy, or you’re a mother. I didn’t want to have to choose, so |
challenged that (Rubenstein 1996, 88).

Mit dieser Sexualisierung und Asthetisierung von Schwangerschaft indu-
ziert Moores Weiblichkeitsperformance den neuen Zwang, sich als Frau
jederzeit — auch in der Schwangerschaft — als begehrenswert zu inszenieren.
Dariiber hinaus wird in Moores Entwicklung das Phinomen der Schwanger-
schaft als spurenlos prisentiert: Schon wenige Monate nach der Geburt von
Tochter Scout zeigte sie sich, laut Stern ,tadellos abgespeckt™ (Kruttschnitt
1993, 85), als Akt in Vanity Fair und stiitzte damit die These von Lotte
Rose, daB der Frauenkérper heute zwar ein Kind gebiren darf, ,,doch er darf
mit diesem Ereignis kein anderer werden. Was hiermit passiert, ist letzlich
die Ausléschung des Mutterkérpers in unserer Kultur” (1996, 145).

Eben diesen straffen, schlanken, verfithrenden, nicht-miitterlichen Frauen-
korper fiihrte Moore auch in THE JUROR und vor allem in STRIPTEASE vor,
obwohl sie in beiden Fillen eine Mutter spielte. Damit wird Schwanger-
schaft zur ultimativen Herausforderung der Weiblichkeitsperformance
umkodiert, zum Symbol eines Leistungswillens, der iiber weibliche
»Schwiche® triumphiert und den Kérper jederzeit fiir den heterosexuellen
Zugriff als ,,begehrenswert* bereit und in Form halt.

Die Irritationen und Kritik, die Moores Geschlechtsperformance in den
neunziger Jahren — mit ihrer allzu offensichtlichen Konstruktion von Weib-
lichkeit, den Widerspriichen innerhalb dieser Konstruktion und der daraus
resultierenden De-Naturalisierung von Geschlechtsidentitit — immer wieder
auf sich gezogen hat, werden im populdren Diskurs mit erstaunlicher Uber-
einstimmung auf eine Tatsache zuriickgefiihrt: Der Zuschauer sieht Moore
»arbeiten”., Zu STRIPTEASE schrieb die deutsche Frauenzeitschrift Amica:
»oie hat hart fiir ihren Korper gearbeitet, verflucht hart, und jetzt will sie,
daB jeder Mann im Publikum sabbert und daB jede Frau sagt,
,Donnerwetter, und das nach drei Schwangerschaften** (Winnemuth 1996,
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85). Ahnlich die britische Zeitschrift The Face: “She works hard, too hard
to be a bad girl, too hard it appears to have a sense of humour” (Moore
1996, 198). Gerade die Tatsache, daB Moores Persona die Konstruiertheit
anzusehen ist, ihre Arbeit an Leib und Image, unterscheidet sie von anderen
weiblichen Stars, etwa Sharon Stone oder Michelle Pfeiffer. In gewisser
Weise markiert sie dieses Offenlegen als proletarische Heldin/Kdmpferin
(was ihrer Biografie entspricht und wie Moore sie etwa in MORTAL
THOUGHTS dargestellt hat), als ambitionierte Unterklasslerin, die nicht ge-
lernt hat, nach den Spielregeln der biirgerlichen Gesellschaft die ,,Fassade*
zu bewahren: “Moore has a distinctive class nuance that perhaps makes
some people uncomfortable”, erkannte Newsweek (Kroll 1997, 50B).

Dadurch aber, daf} die von ihr erzeugte ,kulturelle Fiktion* nicht spielerisch
leicht, sondern stets erarbeitet wirkt, zerbricht Moore fatalerweise die Illu-
sion der Star-Persona. Diese namlich verspricht eine Kontinuitit und ein
Identisch-mit-sich-selbst-Sein bei einem gleichzeitigen Wandel (etwa von
Rolle zu Rolle), der nicht auf die Grenzen des real Mach- und Lebbaren
trifft; und in dieser Wandelbarkeit verspricht die Star-Persona zudem eine
»jouissance”, die aus den nahezu unbegrenzten Moglichkeiten ihrer Perfor-
mance erwichst. Gerade das mag es sein, was postmoderne Subjekte ange-
sichts ihrer fragmentierten, heterogenen, dezentrierten, fast entwirklichten
eigenen Ich-Erfahrung so an der Starkultur reizt: die garantierte Kontinuitét
im spielerischen Wandel, die dort ,,vorgelebt* wird. Im Falle Demi Moores
aber ist diese ,,jouissance" eingeschrinkt, was in der Rezeption entspre-
chend negativ geahndet wird.

Zudem haben die extreme Artifizialitidt wie Athletizitit des Mooreschen
Karrierekorpers zu einer ,,Ubererfiillung® der Schonheitsnorm gefiihrt, die
ins Gegenteil der intendierten Wirkung umgeschlagen ist: Indem Moore die
Herstellung perfekter Weiblichkeit und Sexualitit anstrebte, hat sie diese in
eine Art Travestie verwandelt — die Frau als ,,Drag Queen* ihrer selbst.
Auch diese Travestie trigt zur Negativ-Reaktion auf Moores Persona bei.
Ein deutliches Beispiel fiir das kulturelle Unbehagen, das ihre Hyperperfek-
tion ausldst, lieferte der populdre amerikanische Tageszeitungs-Cartoon
.Doonesbury* (Trudeau 1997), der auf die Tatsache anspielte, daB Moores
Geburtsort Roswell, New Mexico, zugleich der Ort der angeblichen AuBer-
irdischen-Landung von 1947 ist. Die Cartoon-Figuren erortern, ob es eine
Verbindung zwischen Moore und den AuBerirdischen geben konnte (“Think
there’s a connection?” — “Well. Don’t you think her body is just a little too
perfect?”), und diese Quasi-Gleichsetzung Moores mit einem Alien ist
zweifellos Ausdruck einer massiven Irritation. Zudem waren ihre letzten



6/2/1997 .Body of Evidence* 129

drei Filme vor G.I. JANE kommerzielle MiBerfolge, eine Tatsache, die mit
groBer Hiame in der Branche und in den Medien kommentiert wurde, etwa
wie in Amica: ,,Demi Moore ist ein hemmunglos talentfreies Starle(, das
sich ausziehen kann und sonst nix“ (Winnemuth 1996, 87).

Aber solche Hime verkennt ganz offenbar Moores Bedeutung. Demi Moore
ist der erste wahrhaft postmoderne Hollywood-Star, denn sie zitiert in ihrer
Persona den Glamour, den ExzeB und das Drama des Old Hollywood (nicht
zufillig lautet ihr Spitzname ,,Gimme Moore®), lauter Star-Attribute, die
mit Schauspielerstars wie Meryl Streep im New Hollywood der siebziger
und achtziger Jahre schon abgeschafft schienen. Sie stellt diese Attribute
zugleich als Zitat aus und verbindet sie durchaus raffiniert mit aktuellen
Diskursen zu Geschlecht, Identitit, weiblicher Selbstbestimmung und Fe-
minismus — sie sei ,Joan Crawford in combat boots“, schrieb The Los
Angeles Times (Turan 1997, C1). In den Reihen der weiblichen Filmstars
des amerikanischen Mainstream nimmt sie dadurch in den neunziger Jahren
eine Ausnahmestellung ein. In ihrer Kontrolle der kinematografischen
Images, der Oberflichen, des Star-als-Ware-Fetischismus und der kulturel-
len Codes erweist sie sich als Manipulatorin der medialen Wirklichkeits-
wahrnehmung, vergleichbar nur mit Madonna; und in ihrer absoluten Er-
fiillung einer Ideologie des Machbaren und der (geschichtslosen) Selbst-
erschaffung verkorpert sie den amerikanischen Traum mit einer so gnaden-
losen Konsequenz, daf3 dies nicht einmal dem amerikanischen Publikum
ganz geheuer ist.
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Frank Kessler

Etienne Souriau und das Vokabular der
filmologischen Schule

Die Revue du cinéma préasentiert ihren Lesern in einer Beilage zum Januar-
heft 1947 unter dem Titel ,,Documents du Centre de Filmologie* das For-
schungsprogramm einer gerade neugegriindeten Institution, die sich der
wissenschaftlichen Untersuchung ,.filmischer Tatsachen® in ihrer psycholo-
gischen und physiologischen Wirkung auf den menschlichen Organismus
widmen will. Die treibende Kraft hinter diesem Unternehmen ist Gilbert
Cohen-Séat, der gerade seinen Essai sur les principes d’une philosophie du
cinéma (Cohen-Séat 1946) veroffentlicht hat.! Sein Ziel ist es, die Filmolo-
gie als eine ,,positive“ Wissenschaft zu etablieren, die ihren Gegenstand
interdisziplindr erforscht. Schon einige Monate zuvor, im September 1946,
wird auf seine Initiative hin die ,,Association Frangaise pour la Recherche
Filmologique* gegriindet. Prisident ist Mario Roques, Professor am College
de France. Weitere renommierte Akademiker wie der Psychologe Henri
Wallon, der Philosoph Gaston Bachelard oder der Kunstwissenschaftler
Etienne Souriau sind Mitglieder des Vorstands, dem aber auch Vertreter der
Kinoindustrie und der Filmkritik sowie eine Reihe politischer Beamter
angehéren.? Dieser breiten Basis verdankt sich wohl auch die anfinglich
geradezu atemberaubende Entwicklung des spiter als ,,Ecole de Filmologie*
bekannt gewordenen Projekts: In den zwei Jahren nach Griindung der
»~Association” organisiert man einen internationalen wissenschaftlichen
KongreB, ruft mit der Revue Internationale de Filmologie eine iiberaus
wichtige Zeitschrift ins Leben und etabliert ein Institut fiir Forschung und
Lehre an der Sorbonne — ein Vorgang, der in seiner Bedeutung fiir die aka-

! Zu Cohen-Séat vgl. auch Wuss 1990, 372-385.

Vgl. hierzu und im folgenden die bis heute ausfiihrlichste Studie zur Geschichte
der ,,Ecole de filmologie* von Edward Lowry (1985a, 48ff). Vgl. auch Lowry
1985b, Casetti 1993, 99-112 sowie Chaperon 1993.
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demische Anerkennung der Filmwissenschaft in Frankreich kaum hoch
genug eingeschitzt werden kann. Im April 1951 habilitiert dann Marie-
Thérése Poncet an der ,,Faculté des Lettres* der Sorbonne mit einer Arbeit
zur Asthetik des Zeichentrickfilms (vgl. Lowry 1985a, 55).

In den eingangs erwihnten ,,Documents du Centre de Filmologie* werden
drei Zweige der Filmologie unterschieden: eine spezifische oder psycho-
physiologische, eine soziologische sowie eine ,differenzielle* Filmologie.
Erstere untersucht die spezifische Wirkung der ,,filmischen Tatsache" auf
den Menschen, die zweite beschiftigt sich mit dem institutionellen Charak-
ter der ,kinematographischen Tatsache*, die letztere schlieBlich soll
erforschen, inwieweit die Wirkung filmischer und kinematographischer
Tatsachen auf Individuen oder Gruppen physiologischer bzw. sozialer Natur
ist.} Auch die verschiedenen Arbeitsfelder des zukiinftigen Instituts werden
bestimmt: Neben experimentellen Studien im Rahmen der spezifischen
Filmologie sollen auch historische, dsthetische, psychologisch-philosophi-
sche und soziologische Forschungen betrieben werde, dazu vergleichende
Untersuchungen in Hinblick auf andere Kunstformen oder Ausdrucksmittel.
SchlieBlich sind sogar ,,normative, anwendungsorientierte* Arbeiten vorge-
sehen. Die Filmologie prisentiert sich somit nicht nur als ein interdiszipli-
nires Projekt, sondern sie versucht — zumindest in ihrem Programm — auch
die Briicke zur Praxis zu schlagen.

De facto aber ist die Filmologie von Anfang an ein wissenschalftlich-
akademisches Unternehmen, das sich dem Phinomen Kino vor allem als
Gegenstand psychologischer oder soziologischer Untersuchungen widmelt.
Diese Schwerpunktsetzung spiegelt sich in der Revue Internationale de
Filmologie wider*: Beitrige von Filmhistorikern wie Georges Sadoul blei-
ben die Ausnahme, und nur eine verschwindend kleine Anzahl von Aulsiit-
zen beschiftigt sich mit einzelnen Filmen oder Regisseuren. Dagegen steht

Die Begriffe fait filmique und fair cinématographique werden von Cohen-Séat
(1946, 57) eingefiihrt. Die , filmische Tatsache* (andere Uberselzungsm(‘)glich-
keiten sind ,Faktum* oder ,Tatbestand") bezieht sich auf die Gesamtheil des-
sen, was dem Film als Ausdrucksmittel, Diskurs oder ,Sprache* cigen ist, die
»kinematographische Tatsache* umfaBt alles, was mit der sozialen und inslitu-
tionellen Existenz des Mediums zusammenhingt; vgl. auch Wuss 1990, 3741,

*  Die Revue Internationale de Filmologie erschien in elf Jahrgingen von 1947/48
bis 1961. Danach verlegte Cohen-Séat den Sitz des Instituts nach Mailand, wo
die Zeitschrift seit 1962 unter dem Titel /kon verdftentlicht wird. Etienne Sou-
riau hat offenbar nach 1956 nichts mehr zum Film veroffentlicht.
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ein groBer Teil der Artikel im Zeichen experimenteller Forschungen zu
verschiedenen Aspekten der Filmwahrnehmung, darunter gerade wéhrend
der fiinfziger Jahre auch eine ganze Reihe von Laboruntersuchungen, die
mit Elektroenzephalogrammen arbeiten, um die affektiven Reaktionen der
Zuschauer zu analysieren. Insgesamt geht es der Filmologie weniger um die
in der Filmtheorie traditionell gestellten Fragen wie z.B. der nach Formen
und Strukturen der Filmsprache, als um die theoretische und empirische
Erforschung der Wirkung kinematographischer Bilder. Die dabei ange-
strebte Interdisziplinaritidt erweist sich allerdings in der Praxis eher als
Pluridisziplinaritédt: Ein Austausch zwischen den verschiedenen Wissen-
schaften findet kaum statt; wenn man tatsichlich miteinander diskutiert,
kommt es schnell zu MiBverstindnissen. So konstatiert der Psychologe
Albert Michotte van den Berck in seiner Antwort auf eine Kritik des
Kunstwissenschaftlers Pierre Francastel ein wenig resignierend, daB es fiir
Personen, die aus verschiedenen Disziplinen kommen, iiberaus schwierig
sei, die Bedeutung der Fragen zu verstehen, die sich die jeweils anderen
stellen (vgl. auch Chaperon 1993, 137). Dennoch steht die Ecole de Filmo-
logie zumindest von ihrem Ansatz her fiir ein umfassendes Forschungs-
projekt, das in der Geschichte der Filmtheorie wohl einzigartig ist.

Geht man allerdings davon aus, wie sich der iiberwiegende Teil der gegen-
wirtigen universitdren Filmwissenschaft definiert, wire die Mehrzahl der
filmologischen Arbeiten aber tatsidchlich eher Disziplinen wie der Psycho-
logie oder der Soziologie zuzurechnen (was im iibrigen wohl dem
damaligen Selbstverstindnis der meisten Filmologen entspricht, die sich
eben als Psychologen, Soziologen oder Kunstwissenschaftler dem For-
schungsgegenstand Film zuwenden). Letztlich bleibt kaum mehr als eine
Handvoll von Artikeln aus der Revue Internationale de Filmologie, die zu
einem mehr oder weniger festen Bestandteil filmwissenschaftlicher Debat-
ten geworden sind, wobei die meisten von ihnen aus den friilhen Jahren der
Ecole de Filmologie stammen. (Das Gros der filmologischen Forschung
harrt im dbrigen noch immer einer systematischen Analyse und Bewer-
tung.) Diese allerdings waren — zumindest fiir die franzosischsprachige
Filmtheorie — iiberaus folgenreich. So wird die von Michotte van den Berck
(1948) angestofene Debatte iiber den ,Realititseindruck” im Kino von
verschiedenen Autoren im Umkreis der Filmologie (z.B. Riniéri 1953)
weitergefiihrt, dann von Christian Metz (1965) im Rahmen der friihen Film-
semiologie wieder aufgegriffen. Spéter schlieBlich wird das Problem im
Zusammenhang der psychoanalytischen Zuschauertheorie von Jean-Louis
Baudry (1975) erneut diskutiert. Metz betont im iibrigen, daB die Filmolo-
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gie in mancherlei Hinsicht als direkte Vorlduferin der Semiologie des Kinos
betrachtet werden konne (vgl. 1980, 144f).

Das fiir die Filmtheorie vielleicht wichtigste Erbe der Filmologie ist jedoch
das ,,Vokabular“, das Anfang der fiinfziger Jahre von einer Arbeitsgruppe
unter Leitung von Etienne Souriau erarbeitet wird. (Metz [1980, 146] weist
in diesem Zusammenhang darauf hin, daB diese Art ,kollektives Seminar*
zu jenem Zeitpunkt eine einigermaBen neuartige Arbeitsform war, fiir die es
auch spiter in der Filmwissenschaft nicht sehr viele Beispiele gibt.®) Sou-
riau prisentiert die so entstandene Terminologie im Rahmen einer Vorle-
sung am Institut de Filmologie, die dann auch in der Revue International de
Filmologie veroffentlicht wird (Souriau 1951).” Dieses Vokabular wird von
den Filmologen als eine grundlegende Voraussetzung fiir eine wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit dem Gegenstand Film betrachtet. Erst
eine exakte Terminologie erlaubt es, Probleme prizise zu formulieren oder
den Geltungsbereich theoretischer Aussagen genau zu bestimmen. Souriau
(1953b, 6) bemerkt denn auch: ,Wir haben danach festgestellt, daB dies
unsere Arbeiten erheblich verdeutlichte und erleichterte.” Es handelt sich
dabei um acht Begriffe — afilmique, créatoriel, diégéseldiégétique, écra-
nique, filmographique, filmophanique, profilmique, spectatoriel —, deren
Funktion es ist, jeweils genau zu benennen, auf welcher Ebene des
»filmischen Universums* ein gegebenes Phinomen anzusiedeln ist. Ihre
entscheidende Qualitit liegt in dem ihnen innewohnenden Differenzie-
rungsvermogen. Sie erlauben es zum Beispiel, deutlich zu unterscheiden, ob
man von einem Schauspieler als Mensch, als Erscheinung vor der Kamera
oder als Figur in einer Filmerzihlung redet, ob eine Beobachtung sich auf
das projizierte Bild oder auf den Filmstreifen bezieht usw. Die Begriffe
bezeichnen also nicht direkt die filmischen oder kinematographischen Phi-
nomene selbst, sondern vielmehr die verschiedenen Wirklichkeitsebenen,
auf denen sich diese manifestieren kénnen. Sie sind also zunéchst einmal
Arbeitsinstrumente, doch einige von ihnen werfen dariiber hinaus auch eine

% So hat auch Roland Barthes (1960a; 1960b) zwei Aufsitze in der Revue Inter-
nationale de Filmologie verdffentlicht, deren Fragestellungen in den Zusam-
menhang der friihen Filmsemiologie gehoren, auch wenn sie auf diese offenbar
kaum EinfluB ausiibten.

Der russische Formalismus wire ein weiteres Beispiel fiir eine derartige kollek-
tive Arbeitsweise.

Dies ist der Text, den wir im AnschluB in deutscher Ubersetzung veréffentli-
chen. Souriau erldutert die Begriffe auch noch einmal in etwas geraffterer Form
in seinem Vorwort zu dem Sammelband L univers filmique (Souriau 1953b).
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Reihe von theoretischen Fragen auf, die in der Folge immer wieder disku-
tiert worden sind. Das gilt insbesondere fiir Souriaus Konzept der Diegese.

Doch nicht alle der von den Filmologen geprigten Begriffe sind zu einem
festen Bestandteil der filmwissenschaftlichen Terminologie geworden. Zum
Teil liegt dies daran, daB die entsprechenden Bereiche fiir die Filmtheorie
an Bedeutung verloren haben oder anders gefaBt werden. So hal sich das
von Souriau als ,.kreatoriell” bezeichnete Feld ausdifferenziert, indem es
einerseits zu einer Domine autorenorientierter filmkritisch-dsthetischer
Betrachtungen geworden ist und andererseits in einer textpragmatischen
Perspektive als ein Aspekt des institutionellen Kontexts des jeweiligen
Films bzw. des Kinos analysiert wird. Der Begriff des Spektatoriellen wie-
derum erweist sich heute angesichts der verschiedenen theoretischen An-
sdlze und Zugidnge zum Problem des Zuschauers als zu unspezifisch (er
wird in Frankreich aber durchaus noch in seiner allgemeinen Bedeulung
verwendet). Und der Komplex, den die Filmologie in filmophanische, fil-
mographische und leinwandliche Aspekte — also der projizierte Film wiih-
rend der Vorstellung, die Erscheinungen auf dem Filmstreifen sowie die auf
die Projektionsfliche beziehbaren Phinomene — untergliedert, wird von der
gegenwirtigen Filmtheorie nicht mehr unter den gleichen Fragestellungen
analysiert wie in den fiinfziger Jahren, so daB diese Ausdriicke liir die
Analyse vieler Probleme kaum mehr von Nutzen sein kénnen (wobeci
»{ilmographisch* zudem miBverstindlich ist, weil der Term inzwischen in
einer vollig anderen Bedeutung verwendet wird). Bisweilen begegnet man
allerdings auch in jiingeren Arbeiten noch dem Ausdruck écranique, wenn
es darum geht, Aspekte des Leinwandbildes selbst von dem, was ,.im* Bild
zu sehen ist, zu unterscheiden.

Der Begrift ,,profilmisch” dagegen ist in die {ranzgsischsprachige Filmtheo-
rie eingegangen. Er bezeichnet zunéchst einmal all das, was sich vor der
Kamera befunden hat und auf dem Filmstreifen aufgenommen wurde. Folgt
man der spiteren Definition Souriaus (1953b, 8), so steht ,,profilmisch* in
Opposition zu ,,afilmisch®, insofern als letzterer Term all das umfafit, was in
keinerlei Bezug zum Film steht. Der Begriff des Afilmischen selbst findet
heute allerdings weitaus seltener Verwendung. Er konnte jedoch in durch-
aus fruchtbarer Weise wieder aufgegriffen werden, vor allem in Bezug auf
den Dokumentarfilm, wo ja gerade der Unterschied zwischen dem Profilmi-
schen, das der Film strikt genommen einzig und allein zu dokumentieren
vermag, und der afilmischen Wirklichkeit oft allzu schnell eingeebnet wird.
Das Afilmische kann man in diesem Zusammenhang im Sinne der ur-
spriinglichen Definition Souriaus (1951, 234) als eine Art Horizontbegriff
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verstehen, auf den das im Film Dargestellle bezogen werden kann. Es steht
dann auch nicht einfach in einem Gegensatz zum Profilmischen, sondern
diese Beziehung ist weitaus komplexer: Das Afilmische umfaBt alles, was
potentiell profilmisch werden kann, dieses wiederum verweist notwendi-
gerweise zuriick auf den Horizont, bleibt jedoch letztlich immer nur Aus-
schnitt und Aspekt (vgl. Kessler 1991). Ein Teil der neueren Debatten um
das Verhiltnis von Dokumentarfilm und Wirklichkeit kdnnte so von einem
Riickgriff auf das Vokabular der Filmologie durchaus profitieren, weil sich
dadurch einige Scheinprobleme und MiBverstindnisse in Hinblick auf
,»Objektivitdt oder ,,Wahrheitsanspruch* dokumentarischer Bilder vermei-
den lieBen.

Die zweifellos nachhaltigste Wirkung aber geht von Souriaus Begrilt der
Diegese aus. Metz (1980, 157) bezeichnet dieses Konzept sogar als einen
»kleinen Geniestreich. Tatsichlich diirfte es sich hier um einen der weni-
gen filmtheoretischen Begriffe handeln, der auch von anderen Wissen-
schaften iibernommen worden ist.® Souriau definiert die Diegese als ,,alles,
was sich laut der vom Film prisentierten Fiktion ereignet und was sie im-
plizierte, wenn man sie als wahr ansihe* (1951, 240). Der Begriff bezieht
sich also auf die imaginire Welt des Dargestellten als einer Art mentaler
Rekonstruktion. Damit weist er eine gewisse Ahnlichkeit mit dem formali-
stisch/neoformalistischen Konzept der fabula auf, ist aber insoweit umfas-
sender, als er nicht nur die Handlung als ,,chronologische Kausalkette von
Ereignissen mit einer bestimmten Dauer innerhalb eines rdumlichen Feldes*
(Bordwell 1985, 49) in sich einschlieBt, sondern auch die méglichen Quali-
titen der erzihlten Welt.® Dariiber hinaus besitzt er die der filmologischen
Terminologie eigene Trennschirfe, da er unter anderem auch die {ilmischen
Elemente, die Teil der Diegese sind, von denen scheidet, die zwar filmo-
phanisch sind, jedoch nicht zum fiktionalen Universum gehoren (z.B.
diegetische von nicht-diegetischer Musik). In der Folge wird der Term
»Diegese* zum Ausgangspunkt weiterer Differenzierungen: In spiteren
Untersuchungen erscheinen Begriffe wie ,,auBerdiegetisch®, ,nicht-diege-
tisch”, ,metadiegetisch®, ,Diegetisierung® usw. SchlieBlich wird auch das

8 Gérard Genette fithrt .Diegese* in die Literaturtheorie ein und beruft sich dabei
ausdriicklich auf Souriau. Zur Wirkungsgeschichte des Begriffs vgl. Verstraten
1989.

°  Bisweilen wird die Diegese deshalb auch als ,mogliche Welt* aulgefaB8t. Fir
eine Kritik dieser Position vgl. Michel Colins ,Remarques sur la notion de
diégese" (1992, 101-113).
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Problem der genauen Bestimmung dessen, was genau die Diegese ist, zum
Gegenstand vielfiltiger theoretischer Diskussionen, vor allem auf dem
Gebiet der Narratologie. Auch das belegt die immense Fruchtbarkeit und
Aktualitit von Souriaus Konzept.

Im Vergleich zu dem sorgfiltig definierten Vokabular mag der iibergeord-
nete Begriff des filmischen Universums eher vage erscheinen, zumal wenn
Souriau zum AbschluB seiner Vorlesung die Notwendigkeit betont, es
,.kosmologisch* zu betrachten (1951, 239). Dagegen weisen seine einleiten-
den Uberlegungen in eine andere Richtung: Zunichst namlich faBt Souriau
das von jedem Film gesetzte Universum als ein spezifisches Diskursuniver-
sum auf, das jeweils eigene Charakteristika aufweist und nach den ihm
cigentiimlichen Regeln funktioniert. Wenn Souriau dann erklért, daB es sich
dabei ,,immer nur [um] eine Variante der einen oder der anderen Gattung
des filmischen Universums* (1951, 232) handelte, so wird deutlich, daB er
hier auch den Keim zu einer pragmatischen Theorie des Textverstehens
legt. Die jeweilige Gattung gibt ndmlich bereits einen Erwartungshorizont
vor, der fiir den ProzeB der Rezeption von grundlegender Bedeutung ist.
Souriau erldutert dies in seiner Vorlesung, indem er die verschiedenen Er-
wartungen hinsichtlich des ,,Realismus® der Darstellung bei einem Doku-
mentarfilm, einem neorealistischen Spielfilm und einer phantastischen Ko-
mddie vergleicht. In der semiopragmatischen Theorie Roger Odins erfiillt
der Begriff der Institution spiter eine dhnliche Funktion: Auch da geht es
um die gattungsspezifischen Rezeptionsvorgaben, die das Textverstidndnis
des Zuschauers mitbestimmen (vgl. Odin 1983, 73ff).

Neben den DenkanstdBen, welche die hier kurz vorgestellte Terminologie
der filmologischen Schule auszulésen vermag, gehort auch dieser, wenn
man so sagen darf: proto-pragmatische Einschlag in den Uberlegungen
Souriaus zu den stimulierenden Ideen, die dieser Vortrag auch fiir den heu-
tigen Leser enthilt. Die Ecole de Filmologie ist nicht nur in
theoriegeschichtlicher Hinsicht ein iiberaus interessantes Phanomen. Ihre
Arbeit hat eine Vielzahl an wichtigen Erkenntnissen zutage gefordert, die
im Kontext gegenwartiger Diskussionen wieder fruchtbar werden kdnnen.
Die Begriffsschlamperei, gegen die Souriau seine Definitionen zu Beginn
der fiinfziger Jahre setzt, ist jedenfalls auch heute noch lange nicht iiber-
wunden.
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Etienne Souriau

Die Struktur des filmischen Universums und das
Vokabular der Filmologie’

Dies ist die erste Vorlesung im Rahmen eines Kurses, der im
ersten Semester 1950/51 am Institut de Filmologie gegeben
wurde. Dieser beschiiftigte sich mit der Struktur des filmischen
Universums. Der erste Vortrag fiihrt in das Thema ein und ent-
wirft gleichzeitig die Grundlagen fiir eine wissenschaftliche
Terminologie. Aus diesem Grunde und als Beitrag zum Voka-
bular der Filmologie wird er hier als eigenstindige Studie ver-
dffentlicht.

Die Vorlesungsreihe, die mit dem heutigen Vortrag er6ffnet wird, trigt den
folgenden Titel: Struktur des filmischen Universums. Ich werde Ihnen heute
erkldren, was ich hierunter verstehe. Bei dieser Gelegenheit werde ich auch
ein Vokabular erstellen, das fiir ernsthafte filmologische Untersuchungen
unverzichtbar ist. Dieses oder ein anderes, gleichwertiges. Doch die Be-
griffe, die ich Ihnen vorstelle, waren bereits Gegenstand einer sorgfiltigen
Priifung: Sie sind aus einer gemeinschaftlichen Arbeit heraus entstanden.
Unter meiner Leitung wurden sie von einer Gruppe von Forschern disku-
tiert, deren Hinweise und Vorschlige fiir mich auBerordentlich wertvoll
waren. Ich glaube also nicht, daB man hinsichtlich Auswahl und Begriffs-
bildung noch viel Besseres finden konnte, wenn man die Trennschirfe und
die Bequemlichkeit in der Verwendung beriicksichtigt. Eines ist gewiB: die
Begriffe, welche diese Ausdriicke festlegen, sind Grundbegriffe, elementar,

Urspriinglich erschienen unter dem Titel ,La structure de I'univers filmique et
le vocabulaire de la filmologie* in: Revue internationale de Filmologie 2, 7-8,
1951, S. 231-240. Wir danken dem Istituto di Ricerca sulla Comunicazione
A. Gemelli e C. Musatti in Mailand sowie Francesco Casetti fiir die freundliche
Genehmigung zur Ubersetzung.
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aber wichtig und absolut unverzichtbar: Ohne sie kdnnte es keine ernsthafte
wissenschaftliche Filmologie geben.

Denn die Filmologie ist eine Wissenschaft; sie muB und will eine sein. Und
wenn eine Wissenschaft auch nicht nur, gemiB dem beriihmten Satz von
Condillac, eine ,,gut gemachte Sprache* ist, so erfordert sie doch eine sok
che als ihre Voraussetzung. Verweigert man sich der notwendigen Anstren-
gung, diese Sprache zu schaffen, sie anzunehmen, sich an sie zu halten, sie
korrekt und durchgingig zu verwenden, so ist man von vornherein dazu
verdammt, sich mit schlecht gestellten Fragen, mit unklaren Untersuchun-
gen ohne genaue und solide Resultate, mit undeutlich verfaBten Beobach-
tungen, mit vorldufigen und verschwommenen heuristischen Studien aus-
einandersetzen zu miissen. Deshalb verlange ich von Ihnen diese Anstren-
gung. Und ich verlange sie auch von den zahlreichen anderen in aller Welt,
die dhnliche Forschungen und Untersuchungen betreiben. Ich wiederhole,
daB diese Wortbildungen in unserer Gruppe sorgfiltig diskutiert wurden.
Sie verweisen schlicht auf vollig evidente und unbestreitbare Gegebenhei-
ten beziiglich der (als Tatsache anzunehmenden) Gesamtstruktur der Reali-
titen, die ich hier unter dem Begriff ,,filmisches Universum* behandele.

Doch was ist ein filmisches Universum? Unter einem Universum versteht
man eine Gesamtheit von Wesen, Dingen, Tatsachen, Ereignissen, Phino-
menen und Inhalten in einem raum-zeitlichen Rahmen. Sowie wir also dem
filmischen Raum und der filmischen Zeit bestimmte Eigenschaften zu-
schreiben, postulieren wir auch den Begriff eines filmischen Universums.
Versuchen wir aber, die Frage genauer zu betrachten.

Machen wir also einen Exkurs (er wird kurz und nur einleitender Natur sein,
das verspreche ich Thnen) zur Logik und den Logikern. Denken wir an das,
was dort ,,Diskursuniversum* heit. Der Ausdruck wurde von De Morgan
geprigt; er ist mittlerweile gang und gébe (siche Boole, Venn, Stanley Je-
vons usw.). Er bezeichnet ein Ensemble von Beziehungen, von ,,Klassen®,
die aufgrund einer einzigen Setzung beriicksichtigt werden miissen. Ich
zitiere dazu Lalande (Vocabulaire technique et critique de la Philosophie):
»Der Satz: ,Kein Hund spricht' ist wahr im Diskursuniversum der Zoologie,
jedoch nicht in dem der Fabel.“ Asop — oder La Fontaine — 146t einen Hund
auftreten. Der beginnt zu sprechen. Das geniigt bereits: Wir befinden uns im
Universum der Fabel.

In dieser Hinsicht setzt jeder Film, sowie er vorgefiihrt wird, ein Univer-
sum: zunichst das filmische Universum im allgemeinen, aber auch diese
oder jene Gattung des filmischen Universums. Eigentlich bildet jeder Film
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im wesentlichen sein eigenes Universum aus; dieses ist aber immer nur eine
Variante der einen oder der anderen Gattung des filmischen Universums.

Einige Beispiele: Man zeigt einen Dokumentarfilm iiber Perlentaucher im
Indischen Ozean. Schon aufgrund der Tatsache, daB ich begreife, daB es
sich um einen Dokumentarfilm handelt, verstehe ich, daB man mir ein Stiick
Wirklichkeit prisentiert. (Oder man gibt vor, dies zu tun: Man mag dabei
bis zu einem gewissen Grad manipuliert haben, doch das ist unwichtig.)
Dies wurde irgendwo in der wirklichen Welt, irgendwo auf dieser Erde
aufgenommen, an einem Ort, der tatsidchlich existiert, an dem die Lebe-
wesen und die Dinge, die man mir zeigt, wirklich gibt, und deren sinnliche
Gegenwart man, trotz der Distanz, fiir mich auf der Leinwand erzeugt.

Wenn man nun LADRI DI BICICLETTE [FAHRRADDIEBE; Italien 1948, Vitto-
rio De Sica] betrachtet, dann verhilt es sich bis zu einem gewissen Punkt
dhnlich, weil der Film ,,realistisch* ist. Doch ich wei von vornherein, daf3
das gezeigte Universum die wirkliche, historische, geographische und so-
ziale Welt nicht einfach verdoppelt. Ich weiB, daB die Hauptfiguren, fiir die
ich mich interessieren soll, nur durch die Fiktion, die der Film sichtbar
macht, gesetzt werden; ihre Erlebnisse sind imaginir und vom Filmemacher
erdacht. Ich habe demnach ein Universum der Fiktion vor mir, das jedoch in
vielem der Wirklichkeit dhnelt oder versucht, diese zum Ausdruck zu brin-
gen. Auf dieser Ahnlichkeit oder Ausdrucksqualitdt der Welt, die man mir
zeigt, in Bezug auf die wirkliche Welt beruht der Stil des Films. Die Bezie-
hung zwischen beiden Welten ist von grundlegender Bedeutung.

SchlieBlich sehe ich mir I MARRIED A WITCH [MEINE FRAU, DIE HEXE;
USA 1942, René Clair] an. Hier nun weicht das gezeigte Universum stark
von der wirklichen Welt ab: Besen bewegen sich von alleine, Menschen
fliegen durch die Luft oder verschwinden unsichtbar in Flaschen, aus denen
heraus sie reden. Die Naturgesetze sind auBer Kraft gesetzt; diese Welt
gehorcht Gesetzen, die anderswo herstammen, und zwar aus dem wohlbe-
kannten System des Aberglaubens: Man verlangt also von mir, daB ich, so
lange ich diesen Film betrachte, mich vorldufig, auf spielerische Weise,
wohlwollend und aus Neugier auf die filmischen Effekte, die zu diesem
Zweck eingesetzt werden, auf dieses Universum einlasse. Ob ich dazu nun
mehr oder weniger an gutem Willen aufbringe, ist unwichtig: Jedenfalls
wird dieses Universum vom Film gesetzt.

Man sieht also, was ich meine, wenn ich sage: Genau genommen setzt jeder
Film sein Universum (mit den Figuren, den Wesen und Dingen, seinen
allgemeinen Gesetzen sowie dem Raum und der Zeit, welche ihm eigen
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sind). Man sieht auch, mit welchem Recht ich vom filmischen Universum
im allgemeinen spreche: Ich meine damit das, was durch alle Vielfalt, Un-
terschiede und Einzigartigkeiten hindurch allen Universen aller Filme ge-
meinsam ist (zumindest bis auf Weiteres und mit Blick auf das, was bisher
getan wurde und aller Wahrscheinlichkeit nach, so lange die allgemeinen
Bedingungen dieser Kunst im groBen und ganzen unverindert bleiben, noch
fiir lange Zeit getan werden wird).'

Das allgemeine filmische Universum besitzt zahlreiche Merkmale. Um nur
einige der auftilligsten und offensichtlichsten zu nennen (als Beispiele und
zur Verdeutlichung), handelt es sich zunéchst um ein Universum, das sich
uns nur auf zwei sinnlichen Ebenen direkt vermittelt: iiber den Gesichtssinn
und iiber das Gehor (alle anderen sinnlichen Wahrnehmungsarten konnen
nur indirekt evoziert werden). In der Mehrzahl der Fille fehlt dieser Welt
auch die Farbe. Soweit die physikalische Seite. In moralischer Hinsicht ist
sie lebhafter, erregter, oft auch pathetischer (oder das Pathos ist intensiver
und stindig fiihlbar) als die gewdhliche Welt. Sie wendet sich an mich als
Zuschauer und liddt mich ein, wihrend sie doch mein Recht respektiert.
ruhig auf meinem Sitz zu bleiben usw. Dies mag fiirs erste geniigen.

Uns interessieren hier als Gegenstand unserer heutigen Untersuchung die
strukturellen Rahmenbedingungen dieses Universums. Zuniichst. so saglen
wir, haben wir Raum und Zeit. Betrachten wir dies genauer. Der Deutlich-
keit halber werde ich diese Frage in zwei Schritten behandeln.

skesk

Der Raum dieses Universums — der filmische Raum! Bereits zu Beginn
mochte ich folgendes feststellen: Dieser Raum hat zwei sehr unterschiedli-
che Charaktere, besser gesagt, er besteht aus zwei Ordnungen, deren Gegen-
satz offensichtlich ist.

' Man beachte. daB man Ahnliches auch iber alle anderen Kiinste sagen Kann:
Ein Gemiilde oder eine Skulptur setzen ihr Universum. Es gibt ein Universum
der Mona Lisa [...]. aber auch ein malerisches Universum im allgemeinen. ge-
nauso gibt ¢s ein Universum des Hamlet und ein theatralisches Universum. ein
musikalisches Universum. eines des Horspiels usw. Doch es geht mir hier nicht
um eine vergleichende Asthetik. Ich erwiihne dies hier nur. um zu zeigen. daB
das. was ich sage. nur um so gesicherter und tatsichlich gegeben ist. als es Teil
eines groBeren Ganzen ist. Das filmische Universum hat seine eigenen Merk-
male. und diese allein sind hier fiir uns von Interesse.
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Zum einen gibt es die Tatsache der Leinwand, der Rahmung aller sichtbaren
Erscheinungen auf einer rechteckigen Fliche, die sich an immer derselben
Stelle befindet und deren Dimensionen festgelegt sind. Alles, was mir ge-
zeigt wird, alles was mir an sinnlich Gegenwirtigem geboten wird, ist in-
nerhalb dieses Kaders. Dies ist eine Grundtatsache.

Doch ich bemerke, da mir auch ein vollig anderer, unendlich viel weiterer,
dreidimensionaler Raum vorgesetzt wird. Ich erfahre ithn iber die Tiefen-
illusion, tber intellektuelle Operationen der Wahrnehmung, der Rekon-
struktion und der Vorstellung. Das SchloB, daB mir gezeigt wird, ist fiinf
Kilometer entfernt von jenen Hiigeln am Horizont. Uber diese StraBe dort
kam vorhin das Auto, aus dem die Besucher gestiegen sind. Sie kamen aus
einer Stadt etwa zwanzig Kilometer links von hier. Diese Allee fiihrt zu
dem Park, in dem sich gerade eben der eifersiichtige Ehemann versteckt hat
usw. Kurzum, eine ganze Topographie 148t sich entwerfen, die der Film
impliziert: Dies ist der Raum, in dem sich die Geschichte abspielt.

Beide Ridume sind streng voneinander geschieden. Um sie nicht zu ver-
wechseln, werden wir ihnen Namen geben, wobei wir uns um deren Be-
griindung im Moment noch nicht kiimmern. Betrachten wir sie jetzt einfach
als bequeme Bezeichnungen. Der erstgenannte ist der ,leinwandliche*
[écranique] Raum. Den anderen nennen wir ,diegetisch® (diégétique) (ab-
geleitet vom griechischen &ﬁmmg, Diegese: Bericht, Erzahlung, Darstel-
lung). Damit haben wir also zwei Rdume: 1.) Der leinwandliche Raum mit
dem Spiel von Licht und Dunkelheit, den Formen, den sichtbaren Gestaiten.
2.) Der diegetische Raum, der nur im Denken des Zuschauers rekonstruiert
wird (und der zuvor vom Autor des Drehbuchs vorausgesetzt oder konstru-
iert wurde); in ihm sollen alle Ereignisse, die man mir zeigt, sich abspielen,
in ihm scheinen sich die Figuren zu bewegen, sobald ich die Szene verstehe,
an der man mich teilhaben 140t.

Kommen wir nun zur filmischen Zeit. Hier finden wir genau die gleiche
Situation, einen offensichtlichen Dualismus derselben Art. Wir haben
selbstverstindlich zum einen die konkrete Zeit der Vorfiihrung, welche die
Dauer der Projektion begrenzt und das Leben und die Bewegung der Bilder
enthilt, die Anordnung und Lénge der verschiedenen Episoden, die Folge
der Sequenzen mit ihrer mehr oder weniger langen Dauer (und iibrigens
auch die jeweiligen Eindriicke des Zuschauers, die Entwicklung seiner Ge-
fiihle wahrend der Vorstellung). Diese Dauer, wihrend der all diese im
Laufe der Vorfiihrung beobachtbaren Phinomene sich abspielen, nennen
wir die ,.filmophanische* [filmophanique} Zeit.
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Ihr gegeniiber steht eine andere Zeit, fiir die wir die Bezeichnung
,diegetisch* erneut verwenden kénnen: Die Zeit, wihrend der sich die Er-
eignisse, die man mir zeigt, abspielen sollen. Dies ist die ,,Zeit der Ge-
schichte”, wie der diegetische Raum der ,,Raum der Geschichte* ist. Sie
unterscheidet sich grundlegend von der filmophanischen Zeit. So kann man
zum Beispiel, nachdem man mir einen Teil eines Abenteuers gezeigt hat,
zuriickgehen und mich Ereignisse sehen lassen, die sich davor abgespielt
haben. Ich begreife also, daB diese beiden Momente A und B, die in der
filmophanischen Zeit in der Reihenfolge A B erscheinen, sich in der umge-
kehrten Abfolge, ndmlich zuerst B und irgendwann spéter A, in der Zeit
ereignen, die in der Geschichte, in der Diegese vorausgesetzt wird. Oder
man présentiert mir abwechsend zwei sich gleichzeitig abspielende Hand-
lungsfolgen. Ich sehe Dolores, die im Salon der Hacienda von Don Pablo
mit Handarbeiten beschiftigt ist, und bisweilen die Augen erwartungsvoll
zum Fenster richtet. Dann erscheint Ramiro im Galopp auf der StraBe, die
zur Hacienda fiihrt. Ich verstehe also, dal Ramiro zur Hacienda galoppiert,
wihrend Dolores ihn erwartet. Beide Ereignisse sind gleichzeitig in der
diegetischen Zeit, werden in der filmophanischen Zeit aber abwechsend
prasentiert. Das ist vollig eindeutig.

Das ist vollig eindeutig, doch man muB es auch ausdriicken kénnen und
iiber die entsprechenden Begriffe verfiigen: zunéchst einmal, um nicht all
diese Erkldrungen ein ums andere Mal wiederholen zu miissen oder, um
dies zu vermeiden, auf einen vagen und nur scheinbar anschaulichen Aus-
druck zuriickgreifen zu miissen; auBerdem gehéren diese Worte zu einem
Strukturganzen, und sie stellen auf technische Weise zwei deutlich ver-
schiedene und lokalisierbare Realitidtsebenen innerhalb eines Systems dar,
das, um es gleich zu sagen, davon nicht weniger als sieben notwendig zu
unterscheidende kennt. So kann ich nun die eingangs gestellte Frage in ihrer
ganzen Tragweite wieder aufgreifen und Ihnen nach dieser ersten Annihe-
rung die sieben Existenzebenen des filmischen Universums darlegen. Lassen
Sie sich durch diese Zahl nicht abschrecken.Wenn wir sie in ihrer Reihen-
folge vom einen Ende zum anderen durchgehen, werden Sie sehen, daf3 das
System sehr einfach und klar ist. Befiirchten Sie also nicht, da} wir uns mit
Haarspaltereien aufhalten werden: Es handelt sich um eindeutige, genau
bezeichnete Unterscheidungen, die, ich wiederhole es, von auBlerordentli-
cher Bedeutung fiir die prizise Analyse filmologischer Tatsachen sind. Die
einzige Schwierigkeit und der einzige Arger ist nun einmal, daB man solch
technischer Worte bedarf, um jene zu benennen. Doch ist dies nur ein klei-
nes, unvermeidliches Ubel angesichts des groBen Nutzens, den man daraus



146 Etienne Souriau montage/av

ziehen kann, ndmlich Klarheit und rigorose Fragestellungen. AuBerdem
kennen wir ja schon drei von ihnen, die Aufgabe ist also bereits weniger
schwierig.

Hskok

Betrachten wir nun der Reihe nach die verschiedenen Wirklichkeitsformen,
die verschiedenen Ebenen in der Struktur des filmischen Universums.

1. Die afilmische Wirklichkeit

Beginnen wir der Einfachheit halber mit der wirklichen und gewohnlichen
Welt, die unabhiéngig vom Film existiert, die Welt, in der Sie und ich tag-
tdglich leben und die bereits da war, bevor es Filme gab. Alles, was sich in
ihr befindet und insoweit es unabhéngig von jeder kinematographischen
Aktivitit besteht, bezeichne ich als ,,afilmische” [afilmique] Wirklichkeit.

Sie werden mich fragen, wozu dieses Wort niitzlich ist, da wir hier doch per
Definition auBerhalb des filmischen Universums bleiben, und uns dies alles
somit doch eigentlich gar nicht betrifft.

Falsch! Zu jedem Zeitpunkt ist es unabdingbar, das filmische Universum
auf die Art Wirklichkeit, die ich afilmisch nenne, beziehen zu kénnen, und
genau dies muB durch ein entsprechendes Wort erméglicht werden. Hier ein
Beispiel, das vorhin bereits erwihnt wurde: Gegenwiirtig ist immer wieder
die Rede von einem kinematographischen ,,Realismus“. Dieser Begriff ist
ungenau und unklar.Und doch ist nichts einfacher: Wenn man von realisti-
schen Filmen spricht, will man logischerweise damit ausdriicken, da diese
ein genaues Bild des afilmischen Universums geben, besser noch: daf} sie
ihm auf ehrliche und getreue Weise Ausdruck verleihen. Auch der
,.Dokumentarfilm“ ist ohne diesen Bezug nicht begrifflich zu fassen: Er ist
definiert als eine Wirklichkeit, die dem afilmischen Universum entnommen
ist (wohingegen der realistische Film nur global als dessen Ausdruck gelten
kann, wihrend er im Detail der schopferischen Eingebung Raum 14dBt).
Viele prizise filmologische Tatsachen lassen sich ohne den ausdriicklichen,
gewollten Bezug auf die afilmische Zeit, fiir die ein astronomisches Phino-
men als MabBstab dient, nicht analysieren. Dies ist der Fall in ...OCH EFTER
SKYMMING KOMMER MORKER [auf deutsch etwa: ,,Auf die Dammerung folgt
der Tag*, Schweden 1946} von Rune Hagberg. Die Seele des Helden ver-
fillt im Laufe seines nichtlichen Deliriums mehr und mehr dem Wahnsinn.
Die voéllige Auflosung der Zeit symbolisiert eine umfallende Sanduhr und
die Erscheinung einer sich in den Schwanz beiBenden Schlange, klassisches
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Bild der Ewigkeit. Doch dann kommt der Morgen. Von Dachstube aus sieht
man, wie die aufgehende Sonne am Horizont langsam aus dem Nebel au-
steigt. Sie bewegt sich in ihrer tatsdchlichen Geschwindigkeit. Die Sonnen-
scheibe erscheint mit ihrer ,,natiirlichen Bewegung und stellt durch diesen
Bezug den normalen, kosmischen Lauf der Zeit wieder her. Dies ist nur ein
Moment aus diesem Film, allerdings ein bemerkenswerter, als Beispiel fiir
die filmische Zeit. Ein solcher Effekt ist von groBer Bedeutung. Die genaue
Art und Weise, wie sich das dialektische Verhiltnis von Filmischem und
Afilmischem darstellt, ob nun in einem Werk als Ganzem oder an einem
bestimmten Moment, ist eine filmologische Tatsache ersten Ranges.

2. Die profilmische Wirklichkeit

Ein merkwiirdiger Teil dieser wirklichen oder afilmischen Welt ist bereits
stark auf das Filmologische hin ausgerichtet: Es handelt sich hier insbeson-
dere um das, was man gezielt und zweckgerichtet vor die Kamera stellt.

Wenn ich ein Aufnahmestudio betrete, so gehért das, was ich dort sehe
(einschlieBlich des Studios selbst), in gewisser Weise zur afilmischen
Wirklichkeit, und zwar insofern, als es Teil des wirklichen und alltiglichen
Universums ist. Aber all dies steht auch in enger Beziehung zum Kino, es
dient der Herstellung eines Films. Alles, was ich auf der Leinwand sche
(selbst ein Zeichentrickfilm), ist vermittels der Aufnahme eines realen,
physischen Objekts vor der Kamera entstanden: Einen solchen Gegenstand
nenne ich ,,profilmisch* [profilmique] (wobei ich mit den beiden Bedeutun-
gen des lateinischen Wortes pro spiele: , fir' und ,,gegeniiber*). Alles, was
der Klasse des Profilmischen angehort, existiert, wie erwihnt, auch im
Afilmischen; es ist aber dadurch gekennzeichnet, daB es einen direkten,
konkreten, organischen Bezug zum Film unterhilt. Oft hat man es nur in
Hinblick auf diese funktionale Rolle geschaffen. Selbst da, wo cs sich um
eine AuBenaufnahme handelt oder um die Suche nach einem Gebiude (eine
Stadt, ein SchloB) fiir einen Film, dient die Erkundung des afi]mischen
Universums (denken wir an die Expeditionen G. Wakhevitchs”, um Blau-
barts Burg zu finden) dem Zweck, eine afilmische Wirklichkeit zu entdek-
ken, die zu einer profilmischen werden soll. Der geschminkte Schauspieler
im Studio, ausgeleuchtet von Spitzlicht, Streulicht und Fiillicht usw. ist

Anm. d. U.: Georges Wakhevitch (1907-1984), russischer Biihnenbildner und
Filmarchitekt. Souriau bezieht sich hier auf seine Arbeit fiir den Film BARBE-
BLEU (Frankreich 1951, Christian-Jaque).
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eines der deutlichsten Beispiele fiir eine durch und durch profilmische Ge-
gebenheit. Gleiches gilt fiir die Kulissen.

Die nicht nur praktische, sondern auch analytische Bedeutung dieser Wirk-
lichkeitskategorie 14t sich zum Beispiel (wir bleiben im Bereich der Zeit)
anhand der Existenz einer spezifisch profilmischen Zeit belegen, die von
Drehbuch und Drehplan bestimmt wird. So ist bekanntlich eine der wichti-
gen Voraussetzungen fiir die Psychologie des Filmschauspielers (dessen
Kunst sich in dieser Hinsicht grundlegend von der des Theaterschauspielers
unterscheidet), daB die (profilmische) Drehfolge nicht der (filmophani-
schen) Reihenfolge entspricht, in der die Szenen auf der Leinwand erschei-
nen, und auch nicht der (diegetischen) Abfolge der Ereignisse in der Er-
zdhlung. Darum muB sich der Schauspieler vor jeder Sequenz die Situation
in Erinnerung rufen oder rufen lassen: Im Drehplan wird die diegetische
Zeit in kleine Stiicke gehackt und nach praktischen oder 6konomischen
Gesichtspunkten in einer neuen (profilmischen) Folge angeordnet. Natiirlich
verschwindet diese profilmsiche Zeit theoretisch in spéteren Arbeitsschrit-
ten, ohne Spuren zu hinterlassen. Dennoch kann es versehentlich geschehen
(was dann meist auf einen Fehler des script-girls zuriickzutiihren ist), daf3
durch eine enorme Unwahrscheinlichketi im diegetischen Ablauf ein Bruch
zutage geférdert wird, indem fatalerweise ein Sprung in der profilmischen
Zeit zu sehen ist, der eigentlich unsichtbar hitte sein miissen. So konnte ich
einmal folgendes auf der Leinwand beobachten: Mitten in Afrika wird eine
charmante junge Jigerin von einem Loéwen verfolgt. Sie stiirzt, und der
Lowe springt! Doch gliicklicherweise wird er von einem Schuf} niederge-
streckt. Die junge Frau steht auf... und trdgt nun eine andere Bluse. (Hat sie
sich inzwischen umgezogen?) Die Harmonisierung der profilmischen und
der diegetischen Zeit, die sich ja nicht entsprechen, ist somit eine speziti-
sche technische Aktivitdt, die sogar eine eigene Berufsgruppe (das script-
girl) hervorgebracht hat.

Man braucht wohl nicht zu betonen, daf} die iiberaus breite Frage der Bezie-
hung zwischen dem Profilmischen und dem Afilmischen eine Vielzahl an
Detailproblemen umfaBt. Diese sind einerseits dsthetischer oder moralischer
Natur (was vor allem die Konventionen und Traditionen der Filmkunst, um
ein zutreffendes Bild der Wirklichkeit zu geben, betrifft; das gilt aber auch
fiir die sozialen Tatsachen, die das Resultat einer Sehnsucht nach dem im
Kino Gezeigten oder eben seiner Ablehnung sind, gerade weil es als eine
irgendwie wahre Dokumentation der konkreten Wirklichkeit gesehen wird
und nicht als etwas kiinstlich Erschaffenes). Andere sind der Beschaffenheit
profilmischer Wirklichkeiten in Form organisierter Gesellschaften (die
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»Welt des Films") eigen; wieder andere sind technischer Art (so all dic — an
sich afilmischen — 6konomischen Erwigungen beziiglich der Entstehung
eines Films).

Auf die allgemeinen Beziehungen zwischen dem Profilmischen und den
nun folgenden Bereichen werde ich noch zuriickkommen; fiir den Moment
will ich mich darauf beschrinken festzuhalten, daB sie entweder kausaler
oder zweckmiBiger (funktionale Bestimmung) Natur sind, wobei es niitz-
lich ist, beides voneinander zu unterscheiden.

3. Filmographische Wirklichkeiten

Die Gesamtheit der Operationen bei der Aufnahme (die profilmisch sind:
vor allem die Kamera, dies ist besonders wichtig, gehort dem Profilmischen
an) fithren zum Bild auf dem Filmstreifen. Dies ist eine neue Kategoric von
Tatsachen. Streng genommen kénnte man sie als filmische Gegebenheiten
im eigentlichen Sinne betrachten. Da dieser Ausdruck jedoch eine viel
breitere Bedeutung angenommen hat, benétigen wir einen speziellen Begriff
fiir alles, was auf der Ebene des Filmstreifens existiert und dort untersucht
werden kann. Nennen wir es ,,filmographisch* [filmographique]. In begriff-
licher Hinsicht gibt es keinerlei Schwierigkeiten. Ich beschrinke mich auf
die Bemerkung, daB ein spezieller technischer Begriff unverzichtbar ist (und
tiberaus niitzlich: ich kenne ernsthafte und wichtige filmologische Untersu-
chungen, die mangels eines klaren, definitiv anerkannten Ausdrucks unge-
nau bleiben), sei es auch nur, um das filmographische Bild unzweideutig
vom leinwandlichen Bild unterscheiden zu kénnen, die zwar in einem Ab-
hingigkeitsverhiltnis zueinander stehen, jedoch véllig verschiedene Gege-
benheiten mit unterschiedlichen Merkmalen sind.?

Um weiterhin bei der so lehrreichen Analyse der Zeit zu bleiben (welche
auch den Nutzen der Terminologie gut verdeutlicht), kann man feststellen,
daB es keine filmographische Zeit im eigentlichen Sinne gibt (sofern man
damit nicht die Lebensdauer des Filmstreifens und z.B. die Gebrauchs-
schiden, die zu Schnitten fiihren konnen, meint). Auf der filmographischen
Ebene ist es die riumliche Dimension (die Meterzahl), welche die spiitere
Zeitdimension bestimmt. Zeitlupe und Zeitraffer, die auf einem bestimmten
Verhiltnis von profilmischer (oder afilmischer) und filmophanischer Zeit
beruhen, entstehen iiber eine filmographische Zwischenstufe, die nicht zeit-
licher Natur ist.

Im zusammentassenden SchluBteil dieser Studie findet man in den Definitionen
ein konkretes Beispiel hierzu.
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Dariiber hinaus gibt es verschiedene technische Operationen (die Montage),
welche auf der filmographischen Ebene ausgefiihrt werden und denen kei-
nerlei profilmische Gegebenheiten entsprechen. Andere (insbesondere der
Ton) werden filmographisch bearbeitet: Man kan Timbres und Tonqualité-
ten verbessern oder gar schaffen, indem man direkt in die Beschaffenheit
der Tonspur eingreift. (Ein einfaches Beispiel ist das Briillen King Kongs,
das die filmographische Umkehrung eines Lowengebriills darstellt.) Derlei
Tatsachen werden zukiinftig moglicherweise immer groBere Bedeutung
erlangen. Spezifische Probleme in dieser Hinsicht wirft der Zeichentrick-
film auf.?

4. Filmophanische (und leinwandliche) Wirklichkeiten

Die Projektion eines Films erdffnet uns ein Feld mit einer Vielzahl weiterer
Tatsachen. Hier haben wir natiirlich das Herzstiick des filmischen Univer-
sums. Und in der Tat befaBt sich die Mehrzahl filmologischer Untersuchun-
gen — zumindest was die Grundvoraussetzungen angeht, die als experimen-
telle Basis dienen — mit der ,.filmophanischen* Ebene. Das Wort ist uns
bereits bekannt, desgleichen der Ausdruck ,leinwandlich®, der mit ihm
einhergeht. , Filmophanisch* ist der allgemeine Begriff, der all das bezeich-
net, was in diesen Teil des filmischen Universums gehort: die Phinomene,
die mit der Projektion vor Zuschauern zusammenhingen. ,.Leinwandlich*
meint vor allem das, was sich rdumlich auf der Leinwand ereignet. Diese
beiden sind hier als filmologische Neologismen ausreichend, ansonsten
geniigen die gebrauchlichen technischen Termini.*

So 14Bt sich insbesondere die Frage stellen, ob das Material, die Einzelzeich-
nungen usw., aus denen diese Art Filme besteht, nun als filmographisches oder
als profilmisches Material zu betrachten ist. Beim Zeichentrick nidhern sich
beide Ebenen aneinander an — und dennoch bleibt der Unterschied bestehen.
Die Verwendung von Modellen oder perspektivischen Zeichnungen schafft na-
tiirlich so etwas wie einen profilmischen Raum. Wohl nur in den Anfingen des
Genres (Mélies, Cohl usw.) wurden derartige Werke auf rein filmographische
Weise hergestellt. [Anm. d. U.: Souriau verweist hier auf die Méglichkeit,
Zeichnungen direkt auf dem Filmstreifen auszufiihren. Allerdings scheinen so-
wohl Mélies als auch Emile Coh! mit Einzelzeichnungen auf Papier gearbeitet
zu haben.]

Die Filmologie unterscheidet sich in ihren wissenschaftlichen Zielen und Mit-
teln von der Praxis der Filmkunst. Darum benétigt sie auch spezitische begriff-
liche Hilfsmittel. Aber natiirlich muB sie, wo immer sie mit den technischen
Gegebenheiten des Films zu tun hat, so weit als méglich die entsprechenden
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All dies wurde bereits gesagt. Beschrdnken wir uns wieder auf unser iibli-
ches Beispiel in Hinblick auf die filmische Zeit: Die filmophanische Zeit
(Dauer, Geschwindigkeit und Reihenfolge der Projektion) entsteht aus zwei
Faktoren — dem filmographischen Material und dem Lauf des Projektions-
apparats, das Verhiltnis dieser beiden ergibt die Anzahl Bilder pro Sckunde
(normalerweise 24, doch dies kann variieren, die Zahl ist nur ein Anhalts-
punkt, ein indirekter MaBstab, der mit dem filmophanischen Ton zusam-
menhingt). Diese Zeit ist objektiv und meBbar. Sie ist fortlaufend (aulcer bei
einer Unterbrechung oder Pause). Nicht nur der Rhythmus und die Reihen-
folge der Phianomene, die sie regiert, sondern auch ihre Grenzen (Vorfiihr-
dauer des Films) miissen bei der Herstellung beriicksichtigt werden. Ein
Teil des filmographischen Faktums Montage und auch die Arbeit im Be-
reich des Profilmischen hingen von den filmophanischen Moglichkeiten
(maximal zwei Stunden) ab, welche die filmographische Meterzahl bestim-
men. Die Notwendigkeit, das Universum eines Films im Rahmen dieser
filmophanisch begrenzten Zeit entfalten zu miissen, ist einc merkwiirdige
dsthetische Grundvoraussetzung des filmischen Schaffens.

5. Die Diegese

Ich schlieBe hier nun — dem Anschein nach etwas willkiirlich ~ die vorhin
bereits als ,,diegetisch” bezeichneten Tatsachen an, diejenigen also, die mit
der filmophanisch vorgefiihrten Geschichte zusammenhéngen: all das, was
den Film, insoweit er etwas darstellt, betrifft. Diegetisch ist alles, was man
als vom Film dargestellt betrachtet und was zur Wirklichkeit, die er in sei-
ner Bedeutung voraussetzt, gehdrt. Man konnte versucht sein, hier von der
Wirklichkeit der Tatsachen zu reden; der Ausdruck wire nicht falsch, wenn

technischen Ausdriicke verwenden (aufier in den gelegentlich anzutreffenden
Fillen, in denen diese mehrdeutig sind und wo der jeweilige Zusammenhang
und Gebrauch fiir Klarheit sorgt: so hat ein Wort wie ,Einstellung™ mehrere
unterschiedliche Bedeutungen). Nur da, wo die Filmologie einen spezifischen
Standpunkt einnimmt (was ja im Grunde ihre Aufgabe ist) und sich bei ihren
Untersuchungen mit anderem beschiftigt als mit der unmittelbaren Ausiibung
der Filmkunst oder mit produktionstechnischen Studien, die zur Unterstiitizung
dienen, bedarf sie eines seinerseits technischen Vokabulars. Auch wenn dies
eigentlich selbstverstiandlich ist, scheint es niitzlich, es hier noch einmal festzu-
halten. Bisweilen trifft man in diesem Punkt (vor allem in der Tagespresse) auf
MiBverstindnisse. Wir verweisen hierzu einfach auf die grundlegenden Arbei-
ten zu dieser Frage. Doch letztlich ist all dies ein Grund mehr, um das Vokabu-
lar der Filmologie griindlich und sorgfiltig festzulegen. Je spezieller es ist und
Je mehr es ad hoc entsteht, desto weniger MiBverstandnisse wird es geben.
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man sich dabei vor Augen hilt, daB es hier um eine fiktionale Wirklichkeit
geht. Jeder wird verstehen, was gemeint ist, wenn man sagt, daf3 zwei Kulis-
sen (sagen wir: ein Schlof3 und eine Hiitte) im Studio nebeneinander stehen,
daf3 die Orte aber in Wirklichkeit (in der Geschichte) fiinfhundert Meter
voneinander entfernt sind; daB der Streit und das Rendez-vous der Lieben-
den am selben Tag in der Hiitte gedreht wurden, in Wirklichkeit (in der
Geschichte) aber ein Jahr zwischen beiden Szenen liegt. Gleiches gilt tiir
Orte: Diegetisch liegt Blaubarts Burg in Frankreich, der geographisch tat-
sdchliche (profilmische) Standort des Schlosses aber ist in Bayern. Ein
diegetisches Tahiti kann profilmisch von den Iles d’Hyeres dargestellt wer-
den. Fir den Zuschauer ist diese Information ohne Bedeutung, siec mag
allenfalls seine Neugierde befriedigen. Um den Film zu verstehen und zu
genieflen, geniigt es, daB das filmophanisch Erscheinende den Anforderun-
gen der Dicgese ausreichend entspricht. Das Vergessen des Profilmischen
(das der Illusion zugute kommt), kann merkwiirdige Verwirrungen hervor-
rufen. Man denke an den bekannten Ausspruch einer naiven Zuschauerin,
die nach einem Film, der im Mittelalter spielt, zu ihrem Mann sagt: ,,Man
kann sagen, was man will, aber diec Minner sahen damals einfach besser aus
als die von heute!" Diese Naivitdt mag extrem sein, der Satz ist vielleicht
schlicht erfunden. Doch wenn man in psychologischer Hinsicht den Glau-
ben im spektatoriellen Bereich, auf den wir gleich zu sprechen kommen
werden, genauer betrachtet, kann man feststellen, daB es hier oft Ahnliches
zu beobachten gibt, wenn auch in abgemilderter oder verdeckter Form. Dies
148t sich auch an dem Bild, das sich der einfache Zuschauer von seinen
Lieblingsstars macht, ablesen: Das Wechselspiel, die Riickwirkungen des
Diegetischen und Filmophanischen auf das von der Phantasie konstruierte
und unterstellte Profilmische gehorchen einem iiberaus merkwiirdigen Me-
chanismus.

6. Die spektatoriellen Tatsachen

Ich habe die Diegese bewuBt an der Stelle behandelt, an der sie nun steht.
Genaugenommen werden die diegetischen Gegebenheite aut jeder Ebene als
gedankliche Gegenstinde und mentale Referenz behandelt: Sie werden vom
Drehbuchautor gesetzt, von den Schauspielern angenommen und dargestellt
usw. Sie sind demnach in jedem Stadium und auf jeder Ebene allgegenwir-
tig (ohne dal man sie jemals mit anderen Tatsachen verwechseln kdnnte).
Da ich sie aber bei dieser Ubersicht irgendwo unterbringen muB, lag die
Stelle zwischen dem Filmophanischen (das in Bezug auf sie interpretiert
wird) und dem Spektatoriellen [spectatoriel] nahe, da sich auf dieser Ebene,
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ausgehend von den leinwandlichen Gegebenheiten, das Verstindnis des
Diegetischen in einem mentalen Akt realisiert.

Ich verstehe unter den ,,spektatoriellen Tatsachen alle subjekriven Fakten,
welche die psychische Personlichkeit des Zuschauers mit einbeziehen. Bis-
weilen ist es schwierig (jedoch Gberaus niitzlich), das Filmophanische vom
Spektatoriellen genau zu scheiden. Die beiden Ebenen verlaufen parallel
und gleichzeitig; im Verlauf der Filmophanie wird der Zuschauer zum Ort
verschiedener Tatsachen, fiir die sich vor allem der Psychologe interessiert.
Aber trotz der Gleichzeitigkeit gibt es das klare Unterscheidungsprinzip von
Objektivitdt und Subjektivitit. Wir haben festgestellt, daBl die filmophani-
sche Zeit objektiv und meBbar ist. Dagegen ist die spektatorielle Zeit sub-
jektiv. Um sie geht es, wenn der Zuschauer meint: ,,Das zieht sich oder
»Das geht zu schnell”. Im allgemeinen, wenn wihrend einer Vorstellung
,alles gut verlduft”, schmiegt sich das Zeitgefiihl des Zuschauers den filmo-
phanischen Gegebenheiten an, und alle Rhythmen, alle agogischen Effekte
von Beschleunigung oder Ruhe usw. werden von dessen gleichzeitigen
inneren Rhythmen iibernommen. Doch hin und wieder l6sen sie sich von-
einander: Dies geschieht vor allem bei exzessiven Temposteigerungen auf
der Leinwand. Das Crescendo von Tumult und Geschwindigkeit einer
Schldgerei reit den Zuschauer mit, jedoch nur bis zu einem gewissen
Punkt, einer gewissen Schwelle. Geht man iiber diese hinaus, versteht der
Zuschauer nicht mehr, was geschieht, und hat nur noch ein Gefiihl von
Verwirrung, Aufregung oder Unordnung im Bereich des Leinwandlichen.

Der gleiche Unterschied zwischen dem Subjektiv-Spektatoriellen und den
objektiven filmophanischen und diegetischen Gegebenheiten tritt immer
dann zutage, wenn Interpretationsfehler, vor allem aber, wenn eine (zufil-
lige oder ungliickliche) Interpretationsunsicherheir vorliegt. An einem ent-
scheidenden Moment von LES VISITEURS DU SOIR [DIE NACHT MIT DEM
TEUFEL; Frankreich 1942, Marcel Carné] - in der fiir alle diejenigen. wel-
che die filmische Zeit untersuchen, so interessanten Szene, in der die Zeit
stillsteht — sind viele Zuschauer, die den Film zum ersten Mal sehen, ver-
wirrt. Sie verstehen nicht, was geschieht, oder denken, es handele sich um
eine technische Panne. Die im iibrigen so bemerkenswerte Musik (welche
kiirzlich ohne den Film konzertant aufgefiihrt wurde: ein moglicherweise
einzigartiger Fall in der Geschichte der Filmmusik) verstérkt diesen Gedan-
ken aufgrund eines kleinen Ausdrucksfehlers vielleicht noch. Wie dem auch
sei, derartige Erscheinungen sind von Bedeutung und rechtfertigen bereits
die filmologische Unterscheidung der spektatoriellen Tatsachen von den
anderen, vor allem aber von der objektiven Filmophanie. Es gibt auch noch
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einen anderen, gleichfalls wesentlichen Grund: Die spektatoriellen Tat-
sachen wirken weit iiber die filmophanische Dauer der Vorstellung hinaus.
Die Eindriicke des Zuschauers beim Verlassen des Kinos (die fiir sein Ge-
samturteil iiberaus wichtig sind) sowie all die fiir die Soziologen interes-
santen Fakten, welche die spdtere Wirkung des Films betreffen, sei es in der
Erinnerung, sei es als Aneignung (Verinderungen im Handeln, in der kultu-
rellen Haltung, im Lebensstil usw.), sind post-filmophanische spektatorielle
Tatsachen. Desgleichen handelt es sich bei den Erwartungen, die z.B. das
Plakat hervorruft, um eine prda-filmophanische spektatorielle Tatsache,
welche fiir die Einstellung des Zuschauers zum Film von Bedeutung sein
kann.

7. Die kreatorielle Ebene

Haben wir damit unsere Forschungsreise ins filmische Universum und seine
verschiedenen Ebenen abgeschlossen? Kennen wir seine gesamte Struktur?
Noch nicht ganz. Ich muB eine weitere Tatsachenkategorie in Erinnerung
rufen, die eigentlich jenseits des filmischen Universums liegt, genau wie die
des Afilmischen, und die gleichfalls bisweilen ein notwendiger Bezugs-
punkt ist.

Es handelt sich dabei um eine Art subjektiven Rest oder Ausschuf3: z.B.
alles, was sich der Schopfer des Films vorgestellt haben mag, was aber
nicht umgesetzt wurde und sich weder in den objektiven filmophanischen,
noch in den subjektiven spektatoriellen Gegebenheiten niederschligt.

Erscheinungen, wie wir sic am Beispiel der Szene in LES VISITEURS DU SOIR
behandelt haben, die MiBverstdndnisse bei der Interpretation also, treten
zwischen dem filmophanisch Gegebenen und dem Zuschauer auf und er-
scheinen als miBlungene Interpretation des Diegetischen (man versteht
nicht, was geschieht bzw. laut der Fabel geschehen soll). In manchen Fil-
len geht es jedoch nicht um die tatsdchliche Bedeutung eines Ereignisses
oder Sachverhaltes, sondern um die (z.B. moralische, édsthetische oder poli-
tische) Intention des Schopfers eines Films; diese erscheint oft als eine Art
Willenskundgebung, wie dies vor allem bei Propagandafilmen (und in der
Werbung) geschieht. Bisweilen fiihlt der Zuschauer diesen kreatoriellen
[créatoriel] Druck, widersetzt sich ihm und ist auf der Hut. Kurzum, unsere
Erforschung des filmischen Universums wire unvollstindig, wenn wir nicht
auch diese mit dem Filmischen verflochtene Gerichtetheit und Dynamik
erwihnten, durch die der Film nicht einfach mehr Ziel und Zweck in sich
ist, sondern einen instrumentellen Charakter annirnmt, wobei dieser sichtbar
und aktiv sein kann oder nicht. Die Spannweite des Kreatoriellen erstreckt
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sich von einem solchen, offensichtlich organisierten, an sich afilmischen
Druck auf den Zuschauer (dem dieser nachgeben oder dem er sich widerset-
zen kann, was wiederum Konsequenzen fiir seine allgemeine Haltung hat),
bis hin zu kiinstlerischen oder anderen Bestrebungen, die scheitern, bevor
sie den Zuschauer erreichen. Dabei darf man auch nicht all die parafilmi-
schen Zielsetzungen vergessen, welche gewissermaBen nebenbei in be-
stimmten Aspekten einiger Filme zutage treten (wenn z.B. ein Star lanciert
oder ein Lied verkauft werden soll). Neben dem Propagandafilm kann man
auch den Lehrfilm, den ,,Kunstfilm* usw. kaum erfassen, ohne dafl man die
kreatorielle Ebene mit einbezieht, welche den Werken einen gewisse Ziel-
setzung verleiht. Diese wird jedoch moglicherweise vollig verfehlt, sei es
aufgrund von Fehlern und Mingeln bei der Herstellung des Films, sei es
durch Milverstindnisse seitens des Zuschauers, sei es, dal dieser die Ab-
sicht durchschaut und sich ihr widersetzt. Sein Urteil wird in jedem Fall
hiervon beeinfluBt. Ein Beispiel hierfiir zeigte sich in einem filmologischen
Experiment, wo die Eindriicke der Zuschauer deutlich in drei Kategorien
zerfielen (es handelte sich um einen Film mit anti-religiosen Intentionen):
Die einen duBerten symptomatischerweise ein Gefiihl von Kraft, Dynamik
und Kiihnheit; andere erklirten, der Film zeuge von einer sehr einfachen
Psychologie und sein affektiver Gehalt sei von Traurigkeit und Brutalitit
gepragt; wieder andere erkannten sehr scharfsichtig den Willen des Autors,
weigerten sich, diese moralisch Haltung einzunehmen, lobten aber gleich-
zeitig die technischen Fertigkeiten in Hinblick auf deren Darstellung. Es
gibt somit Tatsachen, deren filmologische Realitdt gewif} ist und die oft als
wichtige Wirkungskomponente genannt werden miissen. Das [ilmische
Universum hat hiufig eine an sich afilmische Ausrichtung, deren Basis
kreatorieller Art ist. SchlieBlich gehort hierzu auch alles, was den Sri/ eines
Films betrifft, sei es in Hinblick auf eine besonders dynamische cineastische
Personlichkeit, sei es beziiglich eines nationalen, sozialen, politischen, bis-
weilen auch historischen Umfelds. Die kreatoriellen Tatsachen treten zu-
tage, sowie etwas durch das Werk hindurchscheint und auf seine Urheber
und das, was sie sind, verweist.

Hqk

Ich habe versucht, hier véllig eindeutige Tatsachen darzustellen. In ihrer
Gesamtheit und mit Blick auf ihre strukturelle Verfassung betrachtet. erge-
ben sie so etwas wie die ,,ontische Dichte des Films. Hieraus ergibt sich
ein Blickpunkt, eine geordnete Reihe verschiedener Ebenen, die unaufhér-
lich aufeinander einwirken. Will der Filmologe auch nur einfach die Tat-
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sachen klar und deutlich darstellen, so muf3 er deren Ort und Position auf
den verschiedenen Schichten des filmischen Universums festhalten, ihre
Zugehorigkeit zu Klassen und Gattungen von Gegebenheiten bestimmen,
deren Daseinsweise sich grundlegend voneinander unterscheidet, wenn man
sie nur entsprechend genau betrachtet. Wenn Sie wollen, brauchen Sie vom
heutigen Vortrag nur ganz global zu behalten, dall es zunichst notwendig
ist, das filmische Universum auf kosmologische Weise zu betrachten, um
seinen tatsichlichen Gehalt genau zu erfassen und korrekt zu benennen.
Behalten Sie aber auch die begrifflichen Erlduterungen, die fiir eine Filmo-
logie, welche den Namen wissenschaftlich verdienen will, absolut unab-
dingbar sind und die es mir erlauben, die heutige Untersuchung in wenigen,
sehr einfachen Definitonen zusammenzufassen.

Zusammenfassung

Die folgenden acht, in alphabetischer Reihenfolge aufgefiihrten Definitio-
nen geben das Wesentliche des gerade Gesagten wieder:

Afilmisch: Dasjenige, was unabhingig von den kinematographischen Tatsa-
chen existiert oder niitzlicherweise unabhingig von seiner moglichen Be-
zichung mit diesen betrachtet werden kann, z.B.: AuBenaufnahmen werden
vor einem Hintergrund gedreht, der so, wie er ist, von der afilmischen
Wirklichkeit dargeboten und zu diesem Zweck ausgewihlt wird, obwohl
dies urspriinglich nicht in seiner Bestimmung lag.

Diegetisch: Alles, was die Diegese betrifft, d.h. alles, was sich laut der vom
Film prisentierten Fiktion ereignet und was sie implizierte, wenn man sie
als wahr ansihe, z.B.: Die nur wenige Minuten auseinanderliegenden Sze-
nen, in denen eine Figur zunichst als Kind, dann als Erwachsener auftritt,
unterstellen einen diegetischen Zeitsprung von etwa fiinfzehn Jahren. Wei-
teres Beispiel: Ein Einstellungswechsel (von einer Totalen zu einer Nah-
oder GroBaufnahme) impliziert nicht, daB eine Figur oder ein Gegenstand
sich im diegetischen Raum bewegt haben. Oder: Der Ubergang vermittels
einer Blende hat keine diegetische Bedeutung, auler wenn ihm ausnahms-
weise ein symbolischer Wert zukommt. Das Verfahren der Uberblendung
wird normalerweise benutzt, um (,,im Verstdndnis*, wie Cohen-Séat es
ausdriickt) trotz der Verschiedenheit der Bilder eine diegetische Kontinuitit
anzudeuten.

Filmographisch: Alle Aspekie des fertig gezogenen Filmstreifens, z.B.:
Beim Rouxcolor-Verfahren wird das leinwandliche Bild in Farbe vermittels
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einer simultanen Projektion von vier schwarzweiBen filmographischen Bil-
dern durch vier Farbfilter erzeugt.

Filmophanisch: Alles, was sich wihrend der audiovisuellen Projektion des
Films ereignet, z.B.: Das leinwandliche Bild ist eine filmophanische Gege-
benheit. In der filmophanischen Zeit verbindet die Musik oft schr unter-
schiedliche und fragmentierte leinwandliche Elemente zu einer Kontinuitit.
Eine Riickblende in der Filmhandlung erzeugt eine zur diegetischen Zeit-
folge gegenldufige filmophanische Reihenfolge.

Kreatoriell: Das, was in psychologischer oder sozialer Hinsicht dic Perso-
nen oder das urspriingliche Umfeld betrifft, die den Film als Werk hervor-
bringen, z.B.: Ein Propagandafilm wird durch kreatorielle Intentionen be-
stimmt.

Leinwandlich: Bezieht sich auf alle Licht- und Schattenspiele, Anordnun-
gen, Formen und Bewegungen, welche auf der Leinwand wihrend der
Projektion beobachtet werden; z.B.: Das leinwandliche Bild dndert sich in
seiner scheinbaren Grofe und Proportion fiir den Zuschauer, je nachdem,
welchen Platz er im Saal einnimmt (vgl. auch filmophanisch).

Profilmisch: Bezeichnet jede objektive Wirklichkeit, die aufgenommen
wird, insbesondere alles was speziell hierfiir geschaffen oder arrangiert
wurde, z.B.: In der Zeit, in der man ockerfarbene oder blaue Schminkc ver-
wendete, unterschied sich die profilmische Erscheinung der Schauspieler
grundlegend von ihrem filmophanischen Anblick. Eine Studiokulisse ist cin
profilmischer Gegenstand. Die Reihenfolge der Dreharbeiten ist rein pro-
filmisch und unabhingig von der spiteren filmographischen Folge, welche
durch die Montage geschaffen wird.

Spektatoriell: Alles. was sich subjektiv im Geist des Zuschauers ereignet,
z.B.: Ein Interpretationstehler ist das spektatorielle Phinomen eines von der
Diegese abweichenden Verstindnisses.

Aus dem Franzdsischen von Frank Kessler
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