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Claudia Liebrand

Go east! Topografie und Ikonogrdfie in
Anthony Minghellas The Talented Mr. Ripley

Bei Minghellas The Talented Mr. Ripley handelt es sich, genau genommen,
nicht um die Verfilmung von Patricia Highsmiths The Talented Mr. Ripley,
sondern um ein Remake von René Cléments Plein Soleil.’ Plein Soleil aller-
dings ist als Literaturverfilmung zu rubrizieren. Der franzosische Regisseur
René Clément, der mit seiner Talented Mr. Ripley-Version von 1960 einen der
— auch international — bei Publikum und Kritik erfolgreichsten Filme der frithen
60er-Jahre vorlegte, setzt auf das Genre Kriminalfilm, erzdhlt die Geschichte
eines von Gewinnstreben und Kalkiil bestimmten Moérders, Tom Ripley (ge-
geben vom jungen Alain Delon, der schon hier als ,eiskalter Engel® figuriert;
Clément besetzt die US-amerikanischen Figuren also mit franzdsischen Ak-
teuren). Alain Delon, dessen Schauspiel ,minimalistisch® und ,statisch® an-
mutet, fungiert als Zentrum und — enigmatische — ,Diva‘ des Films, der nicht
psychologisierend angelegt, sondern ganz durch die vom Genre vorgegebene
suspense- und Verzdgerungsstruktur gekennzeichnet ist. The Talented Mr. Rip-
ley dagegen macht aus dem Krimi, dem Thriller Cléments, ein sehr genau his-
torisch situiertes Seelendrama. Minghella greift gelungene semantische Effekte
von Plein Soleil auf, kontextualisiert sie neu und resemantisiert sie. Minghellas
Remake von 1999 (das natiirlich auch gesellschaftliche Verdnderungen seit den
50ern in der Akzeptanz von Homosexualitét spiegelt) transponiert den Thril-
ler Cléments in einen gays’ film. Konnte Clément die ,Originalschauplitze
im Italien der frithen 60er ,abfilmen‘, war Minghella mit einer aufwindigen
Rekonstruktion des Italiens der spdten 50er-Jahre befasst: bezogen etwa auf
Filmarchitektur, Requisiten, Kostiime, Musikstile — einer Rekonstruktion, die
nicht bloBen Hintergrund darstellt, sondern dsthetisch funktionalisiert wird.
Insgesamt evoziert das Remake ,echtere’ Effekte als Cléments Plein Soleil;
Minghellas Rekonstruktion bringt ein ,originaleres® (und weniger klischiertes)
Italien der spéten 50er hervor als Cléments Film. Der franzosische Regisseur
iibernimmt weitgehend das ,naive‘ Italienbild des zeitgendssischen US-ameri-
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kanischen Films; Minghella dagegen verhandelt mit postkolonialem Blick das
Verhéltnis USA/Italien als komplexe hybride Struktur (und reflektiert damit
sein eigenes Remake-Projekt, die Aneigung und ,Kolonisation® eines fremd-
sprachigen Films). Verhandelt wird diese komplexe hybride Struktur vor allem
auch auf der akustischen Ebene: ,Europdische® Klassik und ,amerikanischer*
Jazz werden den Film hindurch gegeneinander gefiihrt — und zwar ist es der
US-Amerikaner Tom Ripley, der Bachs ,,Italienisches Konzert* ,zuriick* nach
Italien bringt, und es ist ein neapolitanischer Jazzkeller ,,Hot Jazz Vesuvio®,
in dem amerikanischer Jazz gefeiert und gelebt wird, gewissermallen zu sich
selbst kommt.

Ich werde im Folgenden Minghellas The Talented Mr. Ripley aus der
Perspektive von Gender-Topografien und Gender-lIkonografien in den Blick
nehmen. Dabei ist meine Ausgangshypothese, dass Gender, dass Geschlechter-
Texte in Filmen nicht nur den Plot, sondern das gesamte Reprisentationssystem
organisieren. Gibt es doch nahezu keine Erzahlmodelle — auch keine filmischen
—, die nicht geschlechtlich konnotiert sind: Wenn im konventionellen Western
(um nur ein Genre-Beispiel zu nennen) etwa der Held in die Weite der Prérie
reitet, ist das eine mit gender-spezifischen Bedeutungen aufgeladene Aktion.
Der aktive und mobile, traditionell ,ménnlich‘ kodierte Held ,penetriert
einen ,weiblich® semantisierten Raum (der gefahrvoll, rétselhaft, unheimlich
ist: also jenen dunklen unbekannten Kontinent figuriert, den nicht erst Freud
mit ,Weiblichkeit® gleichsetzte: Die Landschaft substituiert in diesem Fall den
Frauenkorper). Diese Struktur funktioniert unabhingig von dem biologisch
jeweils fixierten Geschlecht der Heldenfigur (nichtsdestotrotz ist der Held
[generisches Maskulinum] héufiger ein Mann als eine Frau). Die Rhetorik der
Bilder, die auch in Bezug auf Geschlechter-Représentationen keine einfache,
eindeutige ist, sondern gekennzeichnet durch Metonymien, Chiasmen etc., er-
weist sich also als besonders geeignete Zeichenkonstellation, die Geschlechter-
Opposition in Szene zu setzen und zu verhandeln, sie wieder einzuspielen oder
zu subvertieren. Nicht nur die Schauspieler sind also als Ménner und Frauen
auf Gender bezogen, auch die Topografien der Filme und die filmischen Er-
zdhlmodelle sind geschlechtlich semantisiert: Sie nehmen Bezug auf Gender-
Modelle und -Inszenierungen. Wie sehr Minghella mit solchen topografischen
Gender-Semantisierungen operiert, ldsst sich beispielsweise auch an The
English Patient von 1996 ablesen: Die Wiiste figuriert in Minghellas Ondaat-
je-Verfilmung den Frauenkdrper: Kartografierung der Wiiste und Kartografie-
rung des Korpers der Protagonistin werden bis ins Detail parallelisiert. Auch
fiir den Talented Mr. Ripley sind Gender-Topografien von auflerordentlicher
Bedeutung: Minghella operiert mit vertikalen und horizontalen Modellen: zum
Beispiel mit dem Aufstieg aus dem tiefen Keller, zum Beispiel mit der Seman-
tisierung von Reiserouten, Toms Weg von New York iiber Italien nach Athen.
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Meine Aufmerksamkeit wird aber nicht nur auf Gender-Topografien, sondern
auch auf Gender-lkonografien gerichtet sein: Besondere Beachtung werde ich
der Hermes-Ikonografie schenken, die mich im Kontext meiner Lektiire von
Minghellas Film als einem gays’ film besonders interessiert.

Insgesamt ldsst sich zum theoretischen framing meines Vortrags sagen,
dass es an einer Filmwissenschaft orientiert ist, die vom performative turn
in Cultural Studies und Gender Studies profitiert hat. Riickt die Perspekti-
vierung auf ,Performanz‘ doch den kulturellen und medialen Akt der Her-
stellung und Darstellung von ,Geschlecht® in den Blick. Filme fiihren also in
Bewegung gesetzte Konstruktionen von Geschlecht und deren Dekonstruktion
vor. Gender-Konfigurationen sind als konstitutiv mediale Performationen zu
bestimmen, dokumentiert das Medium Film doch nicht nur die ,alltagsprakti-
sche® Herstellung von ,Weiblichkeit® und ,Mannlichkeit* und modelliert und
préafiguriert unser Gender-Verhalten, sondern verweist auch selbstreflexiv auf
den inszenatorischen und den performativen Aspekt von Gender (wie er in den
90ern im Anschluss an Riviere in den Gender Studies etwa als Weiblichkeits-
und auch Miénnlichkeitsmaskerade beschrieben worden ist). Doing gender
ist als unhintergehbare Voraussetzung der medialen Praxis anzusehen. Filme
kennen keine ,natiirlichen® Korper, sondern ausschlieBlich Repridsentationen
der Geschlechter (auch wenn sie Korperlichkeit sichtbar und erfahrbar machen
konnen); Filme verweisen also auf die Konstruktionsmechanismen, auch die
medialen, von Gender-Semantiken.

Ich beginne mit einer kleinen Inhaltsskizze des Films: Wir haben es bei
dem aufwindigen Historien- und Kostimfilm The Talented Mr. Ripley nicht
mit einer konventionellen heterosexuellen Liebesgeschichte zu tun: The Talen-
ted Mr. Ripley erzihlt eine nicht gelingende Initiation in Homosexualitit. Tom
Ripley (gespielt von Matt Damon), ein begabter, armer junger Amerikaner,
wird vom Schiffsbaumagnaten Herbert Greenleaf (der sein Geld, die green-
backs, die grinen Dollar-Blétter resp. Noten, schon im Namen tragt) beauf-
tragt, dessen Sohn Dickie, der in Italien la dolce vita genielt, zuriick nach
Amerika zu locken. Dickies Leben in Italien — und das seiner amerikanischen
Freunde — ist (der Amerikaner in Italien ist genauso topisch wie der Amerika-
ner in Paris) modelliert nach Fellinis La Dolce Vita.> Minghellas Ripley reist
also nach Italien, trifft dort Dickie (gegeben von Jude Law?) — und lernt auch
dessen Verlobte Marge kennen (gespielt von Gwyneth Paltrow);* Tom verliebt
sich in Dickie, totet ihn bei einer Bootstour (Mordmotiv: gekrénkte, zuriickge-
wiesene Liebe), iibernimmt die Identitét des Getdteten, begeht einen weiteren
Mord, um den ersten zu vertuschen. Der Film endet auf einer Féhre von Italien
nach Griechenland. Tom, der inzwischen die falsche Identitiat wieder abgelegt
hat, begleitet den Komponisten Peter Smith-Kingsley zu einem Konzert nach
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Athen. Auf dem Schiff trifft Tom Meredith, die ihn als Dickie Greenleaf kennt.
Anschlieend gesteht Peter in seiner Kabine Tom seine Liebe.

Penetrationen

Fiir den Zuschauer bleibt die Kabinenszene auf dem Schiff zwischen Peter
und Tom im Dunkeln, nur der Zuhdrer, nicht der Zuschauer vernimmt etwas.
Wihrend der Zuhorer noch ,,Tom, Tom, you are crushing me“, dem Stéhnen
und Wiirgen und ,,0 God®, ,,I love you*, ,.I love you* lauscht, sehen wir Ripley
wieder in seine Kabine zuriickkehren. Die Episode ist wohl als Totung Peters
durch Tom angelegt. Tom vergrébt also in seinem imaginéren Keller eine wei-
tere Leiche.’ Dieser Keller ist auch, so setzt es der Film in Szene, der Keller
seiner verleugneten (Homo-)Sexualitét.

Wenn es aber auch nahe liegt, die Kabinenszene als Totungsszene aufzu-
fassen, so ist zu konstatieren, dass ein Rest von Uneindeutigkeit bleibt.® Die
gesprochenen Sitze lieBen sich auch im Kontext einer Liebesvereinigung
verstehen; Tom wiirde dann nicht langsam zum Serienmdrder mutieren, son-
dern hétte beschlossen, den Rest der Reise unter Deck zu verbringen; Peters
Liebesgestindnis hitte ihn erlost — und hétte ihm zum ersten Mal erlaubt, mit
einem Mann zu schlafen. So oder so, der Liebessatz Peter Smith-Kingsleys
(dass es ein Liebessatz ist, macht die Stimmfarbung ganz deutlich) ,,Tom, Tom,
you’re crushing me® riickt diese Filmszene in die Ndhe der Ermordungsszene
Dickies.” Ton und Bild werden also zur Ambiguitétsgenerierung entkoppelt, ob
Tom Peter totet oder nur fest driickt, weil er ihn so liebt, bleibt offen. Dagegen
wird die Ermordung Dickies durch Tom ausfiihrlich gezeigt. Dickies Totung
ist eher als Pfadhlung denn als Erschlagen inszeniert — auch das scheint einen
Liebesakt, grotesk misslungen, nachzustellen. Die Ermordung erlaubt Tom,
eine Penetration zu vollziehen, nicht ganz die, nach der er sich sehnt, aber
eine, die ins Riesenhafte verzerrt, jenes stoBweise Eindringen in Dickies Kor-
per nachstellt, auf das seine Fantasien bezogen sind. Der Ort dieses verqueren
Sexualaktes ist ein im Sinne Foucaults heterotopischer: das Boot, das auf den
Wellen und in der Weite des Mittelmeeres schaukelt. Nach dem Mord schwenkt
die Kamera iiber das Meer und verliert ihren Fokus, das Meeresrauschen und
die Lichtreflexe auf dem Wasser bestimmen die Leinwand. Die Kamera féahrt
in Aufsicht iiber

,das ruhende Paar [...], das in Blutlachen endlich vereinigt zu schlafen
scheint. [In] der folgenden und letzten Einstellung Dickies und Toms hat die
Kamera Vogelperspektive [...] [eingenommen], ldsst das Blut verschwinden
und das Bild des zértlichen Paares nach dem [letalen] Koitus noch [...] [fried-
voller] aussehen.®
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Einige Zeit nach dem Mord besucht Tom in Rom Tschaikowskijs ,,Eugen
Onegin®,’ sieht zu (und erlebt das als Spiegel seiner eigenen Situation), wie
auf der Biithne ein Freund den anderen ermordet.'® Der Film greift in dieser
Opernepisode, in der das Blut der ermordeten Biithnenfigur sich zu ,Fleder-
mausfliigeln® ausbreitet, die Vampirikonografie der Totungsszene wieder auf:
Flederméuse gehdren zu den Attributen von Dracula und seinen Genossen,
die Pfahlung dagegen verweist auf eine der wenigen Moglichkeiten, Vam-
pire tatsdchlich unschéddlich zu machen." Dieser ikonografische Rekurs auf
Vampirtopoi ist deshalb zentral,'> weil Vampire in allen einschldgigen Genres
die heterosexuelle Matrix subvertieren. Sie figurieren als cross-dressers, als
Transvestiten (mit zweifelhaften, ,perversen‘ Sexualpraktiken), sie geben sich
als Menschen und verhiillen damit ihr wahres Interesse: dem néchstbesten
Opfer an den Hals zu springen und es auszusaugen. Das menschliche Opfer,
dem Vampirin oder Vampir an die Halsschlagader gehen, um mit ihm auf vam-
pirische Art zu kopulieren, kann weiblich oder ménnlich sein: Draculas Briider
und Schwestern orientieren sich nicht an der heterosexuellen Norm. Kein
Wunder also, dass Vampirerzahlungen, Vampirfilme fast so etwas wie homo-
sexuelle Selbstverstindigungstexte geworden sind; kein Wunder {iberdies, dass
ein Vampirverweis in die homosexuelle Initiationsgeschichte gesetzt ist, die
Minghellas Film erzihlt.

Go East! - Male Bondings

Diese Initiationsgeschichte ldsst den Titelhelden Tom die lange Reise von
Amerika iiber Italien nach Griechenland absolvieren: Dem Protagonisten
wird mithin ein Programm verordnet, das als dezidiertes Gegenprogramm
des genuin amerikanischen Helden-Initationsprogramms, das (nicht nur) der
Western propagiert, angesehen werden kann; jenes lautet: Go west — Ripleys
Marschroute ist gegenldufig angelegt, fiir ihn heiit es: Go east! Mache Dich
auf in das Land der antiken Homosexualitdt. Mit seiner Reise nach Italien und
Griechenland inszeniert Ripley gleichzeitig auch so etwas wie sein ,,rebirth in
Europe®: ein Zuriick zur Kultur!"* Auf diesem Trip ,back to the cultural roots*
postfiguriert Ripley einen der Gotter des antiken Griechenlands: Die Titelfigur
verweist diaphanisch auf den Hermes der mythologischen Tradition. Der — Got-
terbote, Sohn des Zeus und der Nymphe Maia — wurde als Gott der Wege, des
Handels und des Gliickes verehrt, figurierte aber auch als der schlaue Gott der
Diebe und Betriiger. Als immer einen Ausweg Findender war Hermes der Gott
der Redekunst und des Denkens. Als Hermes Psychopompos fiihrte er die Ver-
storbenen in die Unterwelt. Dargestellt wird Hermes in der Regel mit Fliigel-
schuhen. Ripley nun, der Wanderer zwischen neuer und alter Welt, der Grenzen
und Gesetze lbertritt, ist brillianter Tduscher und inspirierter Liigner, grof3ar-
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tiger Improvisator, der die schwierigsten und ausweglosesten Situationen noch
wenden kann. Eines der zentralen Erkennungsmerkmale Toms sind die von
ihm getragenen Schuhe (zum Beispiel die, die er in seiner romischen Wohnung
trigt, als er auf Freddy Miles trifft: Es sind Dickies bestickte Hausschuhe,'*
die, wenn auch nicht durch Fliigel, so doch durch ein Wappen auftillig mar-
kiert sind). Tom fungiert als Bote des Magnaten Herbert Greenleaf, der ihn mit
einem Auftrag nach Europa schickt (der Ubervater in der neuen Welt sendet
ihn nach seinem Sohn aus). Und er ist wahrlich ein Todesbote: Geleitet er doch
Dickie Greenleaf, Freddy Miles (und Peter Smith-Kingsley?) in die Unterwelt.
Als Hermesfigur ist Ripley — was filmische Bezugstexte angeht — seit Viscontis
Morte a Venezia®” (Venedig ist der Ort, an dem Tom Peter wiedertrifft) auch
deutlich homosexuell konnotiert.

Um zuriick auf Tom zu kommen: Tom rettet sich aus der Herrentoilette,
in der er in New York seine Dienste anbietet (dort biirstet er die Anziige der
Toilettenbesucher), nach Venedig und Athen — er kommt also, ein Fall fiir Eve
K. Sedgwicks Epistemology of the Closet,'® vom Herren-WC (einem der Orte
fiir ménnliche Homosexuelle im priiden Amerika der 50er-Jahre). Erst nach-
dem er Dickies Vater kennen gelernt hat, kann er seinen Job als ménnliches
Pendant der Klofrau kiindigen: Er bekommt jenes 1. Klasse-Ticket in die Hand
gedriickt, das ihm einen {iberaus luxuriosen Transfer nach Italien erlaubt. Das
Ticket ermoglicht ihm den Aus- und Aufstieg aus dem Kellerloch, in dem er
wohnt, und dem washroom, in dem er arbeitet, in die Welt der Schonen und
Reichen (zu der er auf seiner Atlantikiiberfahrt Zugang findet). In der Vertika-
len wird Tom also (um die Raumkonstellationen zu bemiihen, mit denen Ming-
hellas Film operiert) nach oben, in der Horizontalen nach Osten befordert: Er
bewegt sich horizontal und vertikal der Sonne entgegen.'” Kurz nachdem er in
Italien, in Mongibello," eingetroffen ist, beobachtet Tom mit einem Fernglas
Marge, Dickie und dessen Boot ,Bird‘." Bei dieser visuellen Exploration® ist
es nicht Marge, die von Tom begehrlich angeschaut wird, attrahierender — und
somit in die feminisierte Position des angeblickten Objekts geriickter — Blick-
fang ist vielmehr Dickie: Er ist der eye-catcher. Lacanianisch gesprochen
(bekanntlich sind Frauen nach Lacan der Phallus, den die Ménner haben), ist
Dickie (das sagt auch schon sein Name) der Phallus, den Tom sich zu haben
sehnt. Positioniert ist ,peeping Tom® in seinem Hotel, von dort aus betrachtet er
das Strandleben, hinter ihm im Spiegel wird Mongibello reflektiert. Der Kino-
zuschauer, die Kinozuschauerin sieht — den mit dem Fernglas in die Kamera
sehenden — Tom in Halbtotale von vorne und im Spiegel ein Ausschnitt dessen,
was Tom beobachtet. Zuriickgeworfen im Spiegel wird auch der Ort, an dem
die — den Blick des Zuschauers vorgebende — Filmkamera (die Tom in jener
Halbtotale aufnimmt) positioniert sein miisste. Natiirlich erinnert ,peeping
Tom* an den Helden von Hitchcocks Rear Window?! Jeff(ries) (James Stewart);
zwar ist er nicht
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,,an den Rollstuhl gefesselt und verdammt, seine Langeweile mit dem Aus-
kundschaften seiner Hinterhofnachbarschaft zu vertreiben. Doch in gewisser
Weise ist Ripley auch (noch) geldhmt, in der Fremde, umgeben von fremden
Menschen und fremder Sprache. Sein Voyeurismus ist [...] ein gezielter, ein
investigativer und kein zufilliger.*?

Die Kamera ist zundchst Ripley gegeniiber positioniert, dann simuliert
sie den point-of-view Ripleys, um danach wiederum den Protagonisten in der
,amerikanischen Einstellung® in seinem Hotelzimmer in den Blick zu nehmen.
Minghella zitiert hier jene Einstellungs- und Perspektivenwechsel, die Hitch-
cocks Rear Window iiber die ganze Spielfilmldnge hin bestimmen. Toms kame-
ratechnisch so sorgfiltig inszenierte Dickie-Beobachtung ldsst sich natiirlich
auch als Kommentar und Variation zur voyeuristischen Ur-Situation von Kino
iiberhaupt auffassen: Dem Kinozuschauer wird sein eigenes Blickdispositiv
vorgefiihrt.

Der Film positioniert Tom — zumindest in seinem ersten Teil* — fast durch-
gehend als denjenigen, der schaut, macht ihn aber gelegentlich zu dem, der
angeschaut wird. So transformiert Dickie Tom vom Zuschauer zum Blickob-
jekt, indem er ihm die Brille abnimmt:* ,,Without your glasses you’re not even
ugly®“. Auch Dickie setzt Toms Brille auf und ab und changiert so — wie Tom
treffend kommentiert — zwischen Superman und Clark Kent: zwischen demje-
nigen der blickt, die kulturell mannlich konnotierte voyeuristische Position ein-
nimmt, Clark Kent, und demjenigen, der in die kulturell weiblich semantisierte
Position des Angeblicktwerdens riickt.”> Wer — in ,blicktechnischer® Hinsicht
— im Verhéltnis Tom-Dickie ,als Mann‘, wer ,als Frau® positioniert wird, bleibt
also unklar. Diffus werden kulturelle Gender-Zuschreibungen auch in Bezug
auf Dickies liebstes Spielzeug, sein Segelboot. Topisch ist die kulturell weib-
liche Semantisierung von Booten und Schiffen;? Dickies Boot aber ist nicht
etwa nach Marge benannt, sondern heifit ,Bird‘. Die Freundin findet das durch-
aus irritierend — sie kommentiert diese Namensgebung: ,,Which is ridiculous.
Boats are female. Everyone knows you can’t call a boat after a man.* Genau
das konnte Dickie, offensichtlich hat er das Boot nach dem Saxophonisten
Charlie ,Bird® Parker benannt — nach einem Mann mithin. Der US-amerika-
nische Jazzmusiker (1920-1955) zahlt zu den Wegbereitern und Exponenten
des Bebop. Seine Quintette, in denen unter anderen Dizzie Gillespie und Miles
Davis mitwirkten, wurden in den 1940er Jahren stilbildend fiir die gesamte Ent-
wicklung des Modern Jazz. Als Saxophonist entwickelte Parker eine eigenstén-
dige bluesorientiert-expressive Spielweise. Und Dickie liebt nicht nur ,Bird"
Parker — er liebt auch Chet Baker. Dessen Song ,,My Funny Valentine* wird
zu einem — akustische Gender-Gesetze aufier Kraft setzenden — Leitsong, der
iiber das ,,migratorische Potential der Stimme* belehrt.?” ,,I don’t even know if
this is a man or a woman”, so kommentiert Tom Ripley zu Beginn des Films
,»My Funny Valentine*. Wie Chet Bakers Stimme*® und Charlie ,Bird* Parkers
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Saxophon ist auch die Geschlechtszuschreibung von Schiffen in Minghellas
Film prekéar: Die Grenzen zwischen weiblich und ménnlich werden unklar.
Boote, Schiffe, diese exterritorialen Rdume in Bewegung, werden mithin zu
heterotopischen Orten der In-Differenz, zu Orten des Dazwischen — zu Plétzen
von Gender-Diffusion. Und ganz Italien, jener Ort zwischen dem ,heterosexu-
ell konnotierten Amerika und dem ,homosexuell* konnotierten Griechenland
scheint ein Schauplatz solcher Gender-Diffusion zu sein. Bei der Vernehmung
Toms durch die italienische Polizei in Venedig wird Tom, der gefragt wird, ob
er homosexuell sei (natiirlich verneint er das mit Verve), von Peter informiert:
,BY the way, officially there are no Italian homosexuals. Makes Leonardo and
Michelangelo very inconvenient™.? Nicht nur Leonardo und Michelangelo
bevdlkern aber das Totenreich der Homosexuellen in Italien — auch Kaiser
Hadrian gehort dazu. Hadrian unterhielt eine Liebesbeziehung zum Knaben
Antinous (anders als Nero heiratete er seinen Lustknaben allerdings nicht).
Ripley (der in Rom zwar feudaler, aber ebenso einsam lebt wie vor Monaten
im seinem New Yorker Kellerloch) macht sich einen steinernen Hadrianskopf
selbst zum Geschenk — aus Anlass jenes ersten Weihnachtsfestes, das er in der
neu angemieteten romischen Wohnung als Dickie Greenleaf verbringt. Dieses
Présent wird handlungstragendes Requisit bei jenem (fiir den Gast tddlichen)
Besuch Freddy Miles‘. Den erschldgt Tom mit dem Kaiserkopf, der danach
so blutig ist, wie es auch Dickies Kopf war, nachdem Tom Dickie getotet hat.
Hadrians Kopf steht (bevor und nachdem er als Mordinstrument gedient hat)
im Zentrum von Kommunikationen zwischen Ripley und anderen: Ripley und
Freddy Miles, aber auch Ripley und dem Kommissar; der Film drapiert immer
wieder Ménnergruppen vor Hadrians Plastik, bildet gewissermafBen ,Gruppen
mit Kaiserkopf®.

In Minghellas Film werden — Hadrian, Michelangelo, Leonardo — nicht nur
tote Homosexuelle aufgerufen; bei seinem ersten Besuch in Rom sicht Tom
zwei liebevoll miteinander befasste junge Ménner, die zwar einer vorbeigehen-
den Frau nachpfeifen, von denen der eine dem anderen aber auf dem Schof3
sitzt und sich iiberaus zirtlich mit ihm beschéftigt. Aber nicht nur diese bei-
den Ménner (und natiirlich Peter Smith-Kingsley) lassen sich in engen Bezug
zur Homosexualitdt setzen; mehr oder weniger scheinen alle sich in Italien
aufhaltenden Amerikaner und Englénder des Films schwul zu sein, genauer:
Sie performieren Gender-Verschiebungen und -inversionen. Weder fiir Freddy
oder Fausto, Dickies italienischen Freund in Mongibello, noch fiir Dickie ldsst
sich die Frage beantworten, ob sie eigentlich homosexuell oder eben doch
heterosexuell ,sind* — ihre Performanz jedenfalls stellt nicht nur homosozia-
les male-male-bonding aus, sondern ist iiberdeutlich homosexuell konnotiert.
Freddy Miles (gegeben von Philip Seymour Hoffman) inszeniert ein schriages
und outriertes Spektakel; und triagt als Deckidentitit seine ,,molte fidanzate*
(seine vielen Verlobten) vor sich her. Freddys Auftritt beim ersten gemein-
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samen Besuch von Tom und Dickie in Rom (der nach einer Parallelszene in
Fellinis La dolce vita mit einem Auftritt von Anita Ekberg modelliert ist) ist als
Auftritt einer grolen Hysterika, als Riesenspektakel inszeniert: Die Show der
beiden ROmerinnen, die vor ihm das Café betreten und etwa bei Dickie Auf-
sehen erregen, ist im Vergleich zum Mega-Schauspiel, das Freddy inszeniert,
schlicht und unaufféllig. Nicht diese beiden Romerinnen setzen auf Inszenie-
rung, Maskerade, Spektakel (wie es die herkdmmliche filmtheoretische und
gender-theoretische Herleitung postulieren wiirde), Freddy ist derjenige, der
die (aus einem roten Cabriolet entsteigenden — von einer Wolke aufstiebender
Tauben umkréinzte*®) Diva gibt. Und eine Diva ist zweifellos auch Dickie. Der
imitiert zwar den italienischen Machismo, agiert als ,womanizer*, der, obwohl
mit Marge liiert, Silvana schwéngert’' und dann zusehen muss, wie die Selbst-
mdrderin in Mongibello ans Ufer getrieben wird (wdhrend einer Madonnen-
prozession, in der junge Ménner die Madonna aus dem Meer ersteigen lassen,
taucht die den heidnischen Wald im Namen tragende ,Hure® Silvana als Was-
serleiche auf: Die Szene spielt topisch mit der schaumgeborenen Venus und
Maria Immaculata, die als Meerjungfrau verkleidet ist). Nicht erst im Tod, der
auch Dickie zur ,weiblichen Leiche® machen wird, transgrediert Dickie aber
sein ,doing masculinity‘. Er ist von Anfang an jedermanns/jederfraus Objekt
der Begierde, ist narzisstisch, exhibitionistisch, ein Blickfang,** entsteigt — in
einer der erotischsten Szenen des Films — vor Toms Augen als Nixe dem hius-
lichen Bad; er liegt hdufiger in den Armen seiner Freunde als in den Armen von
Marge. Wie Marge Tom ganz richtig erklért: Alle (i. e. Fausto, Freddy, Silvana
etc.) lieben Dickie — wie Tom eben auch. Im Gesprach vor Dickies Ermordung
resp. Totschlag weist Dickie dann Toms nicht mehr wirklich verhiilltes Liebes-
gestiandnis, den Vorschlag, zusammenzuziehen, Marge zu verlassen, zuriick.*
Nach dieser fiir Dickie todlichen Abfuhr verwandelt sich Tom in Dickie, gibt
gewissermalen dessen Wiederginger. Auf dieses Wiedergidngertum verweist
bereits sein Name: Klingt Ripley — wenn man es ,italienisch® ausspricht — doch
dhnlich wie replay, und genau das ist Tom: ein Remake, eine Replik Dickies;
und auch der gesamte Film ist als ,replay® organisiert.** Er beginnt mit dem
Zitat des Endes (Toms Gesicht in der Schlusseinstellung), damit ist eine
Erinnerungskonstruktion angelegt, die im Film selbst thematisch wird. Diese
Erinnerungskonstruktion ist auch relevant fiir die nur vermeintlich auktoriale
Erzdhlperspektive, nur so werden die schnellen Schnitte, das Springen in Zeit
und Raum, in der Exposition verstdndlich, als Erinnerungstextur wird auch die
Nicht-Simultaneitdt von Ton und Bild in zahlreichen Szenen nachvollziehbar.
Tom erinnert sich den Film hindurch also an seine unterschiedlichen Maskera-
den — und die beginnen nicht erst mit seiner Ubernahme von Dickies Identitit.
Schon zu Beginn des Films haben wir Tom als jemanden vor Augen, der sich
sozialer Travestie verschrieben hat,’ der in der Maske eines Princeton-Absol-
venten, der er nicht ist, auftritt — Tom wird chaméleonartig die couleurs seiner
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je neuen Umgebungen aufnehmen. Es gibt keinen Tom jenseits der jeweiligen
Performanzen und Inszenierungen. Der méannliche Protagonist tritt also in die
(seit der Antike traditionell kulturell ,weiblich® besetzten) Doménen Schau-
spiel, Masochismus, Passivitit, Maskerade und Korper ein.*

Tom, Dickie, Freddy, Fausto — und wie sie alle heiflen — fiillen viel Lein-
wandraum aus: Die weiblichen Figuren scheinen deutlich an den Rand gedréngt:
Meredith geht in ihrer Funktion auf, Toms Leben unter ,falschem‘ Namen
(Ripley — so sagt er ihr — sei der Name seiner Mutter, unter dem er reise) zu
spiegeln,’” Silvana wird Opfer des rigiden katholischen Moralsystems Italiens
und der heterosexuellen Maskerade Dickies, der der Welt und sich beweisen
muss, dass er ein ,Kerl® ist, der Frauen schwingern kann. Nur Marge (deren
Name schon ihr Ziel, ndmlich ,marriage* ist)*® spielt als Freundin Dickies eine
wichtige Rolle in der eigenartigen ,ménage a trois‘, die die drei Amerikaner
in Mongibello eingehen — iiberdies ist sie die einzige (der Film spricht ihr
,weibliche Intuition® zu), die Tom fiir den Morder Dickies hélt. Indes glaubt
ihr niemand, sie wird in ihren (zuriickgewiesenen) Anschuldigungen immer
hysterischer — mithin unglaubwiirdiger — und endet als psychisch desolatester
Charakter des Films. Dabei wird sie von diesem eingefiihrt als kiihle souveridne
Frau, die an einem Buch arbeitet; sie besetzt also die traditionell médnnlich kon-
notierte Autorposition (und schreibt mit der Hand, wéhrend Dickie die Schreib-
maschine benutzt, was ihn technisch aufgeschlossener erscheinen lasst, ihn aber
auch ein bisschen in die Nihe einer — die Orthografie wie auch die Schreib-
maschine nur dullerst unvollkommen beherrschenden — Tippmamsell riickt).
Anders als die ménnlichen Protagonisten, die sich der Liige, der Maskerade,
der inszenierten Korperlichkeit verschrieben haben, agiert Marge zuverléssig
und freundlich,*® vermag aber weder Dickie zu zdhmen noch Ripley dingfest
zu machen. Marges Hysterie am Ende des Films* banalisiert und trivialisiert
allerdings blo jene komplexen hysterischen Inszenierungen, mit denen Tom
Ripley/Matt Damon und Dickie Greenleaf/Jude Law operieren. Wie bereits
Silvana (die weibliche Wasserleiche, die als Ankiindigung fiir den toten Dickie
Greenleaf fungiert) libernimmt auch Marge die Funktion eines ,screens. Thre
hysterische ,Schmierenkomddie maskiert und verdeckt — aber verweist eben
auch — auf die diffizilen hysterischen Inszenierungen etwa des Freundespaars
Dickie und Tom, aber auch die von Freddy Miles. Und auch in ihrer sexuellen
Beziehung zu Dickie iibernimmt Marge eine Platzhalter- und screen-Funk-
tion: Bei der ,Marge-Wartung* (,,Margemaintenance: so bezeichnet Dickie
den sexuellen Akt mit Marge*') gibt es einen Zuhorer und einen Zuschauer,
Freddy und Tom; akustisch resp. optisch ,teilen‘ beide Dickies Akt mit Marge,
die mithin eine copula-Funktion zwischen Ménnern erfiillt. Die drei Ménner
Dickie, Tom und Freddy sind alle auf eine Weise mit der ,Margemaintenance*
befasst. Es gibt zwischen ihnen eine Intimitit, die zwischen Dickie und Marge
nicht existiert.
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Musik und Hybriditat

Intime Augenblicke gesteht Minghellas Film immer wieder Mannern zu: Dickie,
Fausto und Tom im Jazzklub beim Singen von ,,Tu vuo‘ fa I’Americano®, Fred-
dy und Dickie in der Horkabine im Plattengeschift, die gemeinsame Zugfahrt
von Dickie und Tom von Mongibello nach Rom, die Umarmung des am Klavier
sitzenden Tom durch Peter Smith-Kingsley — die Liste lieBe sich verlangern.
Viele dieser intimen Momente zwischen Méannern haben mit Musik zu tun:
Tom sitzt am Klavier — oder Peter liegt, eine Partitur studierend, auf dem Bett
— oder Dickie, Tom, Fausto treten auf der Biihne ihres bevorzugten Jazzkellers
auf. Auch mit Freddy Miles zieht sich Dickie in die Kabine eines Plattenladens
zuriick. Es scheint tatsdchlich so zu sein: ,,music undermines the social fabric,
its laws and mores, and threatens the very ontological order” — und auch das
,heterosexual system*.** In Italien iberantworten sich Dickie, Fausto, Tom im
Jazzkeller dem Experiment, der Improvisation, der Rebellion und Lebensfreu-
de. Dickies Saxophon seufzt, schreit und weint, evoziert Triebhaftigkeit und
Ekstase. Dolar konzipiert Blasinstrumente, wie es die Flote und das Saxophon
sind, als Ausdrucksmittel des Dionysischen:

,,[O]ne cannot speak words while playing the flute. The wind instruments have
the vicious property that they emancipate themselves from the text, they are
substitutes for the voice as the voice beyond words. No wonder that Dionysus
has chosen the flute as his preferred instrument [...].”*

Toms Intonation von Chet Bakers ,,My Funny Valentine* ist stimmlich nicht
weniger indefinit, ménnlich-weiblich, als Bakers eigene Présentation. Das ,,Tu
vuo‘ fa I’Americano® (etwa: ,,Du machst einen auf Amerikaner®), das Fausto
und Dickie — danach auch Fausto, Dickie und Tom — auf der Biithne des Jazz-
kellers zum Besten geben (ein Song, mittels dessen Nationalitét als performa-
tive Kategorie beschrieben wird und der Ontologisierungen von Nationalitét
ironisiert), ist voller Energie, Spal und Komik. Mit einer einzigen Ausnahme
(der von Tom open-air begleiteten Séngerin ganz am Anfang des Films) sind
alle, die Musik machen, ménnlich. Damit wird die seit Homer topische Ver-
schrinkung von Musikalischem und Weiblichem (und auch die traditionelle
Allegorisierung der Kunst als weiblich) invertiert. Jener ,andere* Bereich des
Musikalischen, der — so zumindest das bis heute wirkméchtige romantische
Paradigma — fiir das einstehen soll, was Ratio und gesellschaftliche Ordnung
iibersteigt, ist ein Ménner-Bereich: im neapolitanischen Jazzklub ,,Hot Jazz
Vesuvio® wie in jener Welt der klassischen Musik, die im Film vor allem
durch Tom Ripley und Peter Smith-Kingsley vertreten wird. Toms und Peters
Instrument ist das Klavier. Auf dem Klavier spielt Tom immer wieder Johann
Sebastian Bachs ,,Italienisches Konzert®. Er re-importiert also das Bachkonzert
nach Europa, nach Italien und fordert damit jene kulturelle Hybridisierung,

Freiburger FrauenStudien 14 113



Claudia Liebrand

von der der Film handelt — und die auch sein eigenes Verfahren, Aigh- und
low-culture zu tiberblenden, thematisiert. Minghellas Film trégt zwar das Label
eines ,Independent Films®, ist aber (wenn er auch eher auf ein Arthouse-, als
ein Mainstream-Publikum abzielt) fiir den Hollywoodmarkt gedreht. Minghella
operiert mithin mit einer hybriden Konfiguration — und eben diese Hybridisie-
rung von popular culture und high art, von ,high‘ und ,low‘ verhandelt der
Film auch inhaltlich. Chet Bakers Jazz steht neben Vivaldis ,,Stabat Mater®, das
»Hltalienische Konzert™ neben Dickies Saxophonimprovisationen und ,,Tu vuo°
fa I’ Americano® steht neben Tschaikowskijs ,,Eugen Onegin® (auch die Wahl
dieser Oper folgt wohl dem ,Hybridisierungsprogramm® des Films: Im nea-
politanischen Opernhaus besucht Tom Ripley im Geburtsland der Oper keine
italienische, sondern eine russische Oper). Die Jazzkultur Amerikas scheint
erst im neapolitanischen ,,Hot Jazz Vesuvio® — angereichert mit italienischer,
sprithend-iiberbordender Lebensfreude — zu sich selbst zu kommen (die einzige
Episode, in der der Film Jazz in New York zeigt, ist situiert in Toms Souter-
rain-Appartement; dort hort dieser, als Vorbereitung fiir das Zusammentreffen
mit Dickie, angespannt und versténdnislos Jazzplatten). Tom beginnt in Italien,
Jazz zu lieben (in einem seiner letzten Gesprache mit Dickie gesteht er ihm
— und das ist einer der wenigen wahren Sétze, die der gewohnheitsméBige
Liigner im Film spricht — seine erworbene Leidenschaft fiir die nichtklassische
Musik). Allerdings sehen wir Tom den ganzen Film hindurch nie am Klavier
Jazz spielen. Das Klavier — Toms Instrument — bleibt der Klassik vorbehalten.
Auf ihm intoniert Tom immer wieder das ,,Italienische Konzert*; das erste Mal
im leeren Opernhaus, in New York, in dem er eigentlich auf der Herrentoilette
arbeitet — und dann wiederholt in Italien. Das Klavier ist nicht nur Toms musi-
kalisches Ausdrucksmittel. Es steht auch metonymisch fiir ihn ein. Schon der
Vorspann des Films (in dem sich in einer schwarzen Fliche Spalten 6ffnen,*
hinter und in denen sich Toms Portrét abbildet) — ldsst sich auf das Klavier als
Leitinstrument des Films beziehen; die Spalten bilden jene (Klavier-)Tastatur
ab, auf der Tom sich auszudriicken versucht: mit nicht wirklich groem Erfolg
(dazu ist die Sprache der Musik dann doch zu ambigue, zu wenig semantisch
fixiert). Ein einziges Mal, als er in Venedig mit Peter Smith-Kingsley zusam-
men ist, spricht ihn dieser auf seine Trauer an (vermutend, dass Tom traurig
sei, weil ihn die von ihm gespielte Musik traurig mache). Tom, dessen Trauer
kein Effekt der Musik, sondern der Gewissenslast und der verleugneten, ,ein-
geschlossenen‘ Homosexualitit ist, vermag sich Peter Smith-Kingsley nicht zu
oftnen. Dennoch: Die klassische Musik — ob Tschaikowskijs ,,Eugen Onegin®,
ob Bachs ,,Italienisches Konzert* oder Vivaldis ,,Stabat Mater* bilden fiir Tom
und fiir Peter, den englischen Dirigenten, so etwas wie einen homosexuellen
Selbstverstdndigungs-Raum, in dem sie sich in empfindsamer Kunstsinnigkeit
treffen kénnen.
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Die Spalten, die (Klavier-)Tasten, mit denen der Vorspann spielt — und die
Toms Gesicht aus dem Dunkel heraus erscheinen lassen, verweisen auf ein
zentrales Thema des Films: auf die Fragmentierung, die auch im Titel des Films
fassbar wird. Im Titel ist das Attribut ,falented* nur das letzte in einer Serie
fliichtig und austauschbar présentierter Attribute (die Schriftgrafik wird in
Bewegung gesetzt). Diese Attribute zitieren die Figurenrede von Peter Smith-
Kingsley in der Schlusssequenz: Der wird damit positive Eigenschaften von
Tom Ripley benennen.

,,The Innocent Mysterious Yearning Secretive Sad Lonely Troubled Confused
Loving Musical Gifted Intelligent Beautiful Tender Sensitive Haunted Passio-
nate Talented Mr. Ripley”.

Der Film, der Vorspann beginnt mit einem Zitat der letzten Einstellung
des Films, einer GroBaufnahme, in der das Gesicht Ripleys schlieflich in
ein Prisma aufgelost wird. Wir haben es also mit einer Kreisstruktur zu tun.
Mit facialen Konstruktionen sind wir den Film hindurch befasst: bis hin zur
Ausloschung des angeeigneten Gesichtes von Dickie auf dem Passfoto des
Personalausweises. Diese Konzentration auf das Gesicht steht meist auch im
Zusammenhang mit dem in unterschiedlichen Kontexten favorisierten Spiegel-
motiv. So etwa auf der Fahrt mit Dickie im Zug, als er — vorgeblich schlafend
— wie zufillig seinen Kopf auf Dickies Brust fallen ldsst und danach eine Spie-
gelbegegnung seines und Dickies Kopf im Abteilfenster beobachtet (bei der
unklar ist, ob er beide Kopfe tibereinanderblenden will oder ob der eine Kopf
dem anderen einen Kuss geben soll). So etwa in der Badewannenszene, in der
Dickie im Wasser sitzend mit Tom Schach spielt. Tom schaut sich sein Gesicht
wie weiland Narziss im Wasser an, um dann verschdmt, aber voller Begehren,
den nackten Korper des der Badewanne entstiegenen Dickie zu bedugen. So in
der besonders exponierten Spiegelszene, in der Tom halb als Dickie verkleidet
(halb bedeutet, dass er nur Hemd, Jackett, Unterhosen, Schuhe, Hut und Schal,
aber keine Hosen trégt) vor einem Stehspiegel eine fast musicalmiBig choreo-
grafierte Tanzszene hinlegt.

Narziss hinterm Spiegel

Der Film zitiert also sein eigenes ,Kostiimverfahren‘: Der Zuschauer, die
Zuschauerin siecht Tom bei einer Gesangs- und Tanznummer zu, in der ,doing
film* und ,doing gender” korrelieren. Vom Plattenspieler kommt (der zuvor
bereits extradiegetisch angestimmte und nun intradiegetisch eingespielte) Bing
Crosby-Song ,,May 1?7 aus der Musical Comedy We 're not Dressing von 1934
(R: Norman Taurog). Tom spielt im Stil von Music Hall und Vaudeville eine
,Nummer* nach: Er liefert also ein Update des 30er-Jahre-Klassikers und singt:
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»May I be the only one to say I really fell in love the day I first set eyes on
you.” Tom wird bei seiner Travestie von Dickie iiberrascht — und das fiihrt zu
einer dreifachen Brechung der Inszenierung: Als Dickie hereinkommt, fliichtet
Tom hinter den Spiegel, nur noch sein Kopf und seine Fiile sind sichtbar; im
Spiegel dagegen sehen wir den Koérper des hereingekommenen Dickie; neben
dem Spiegel ist ein nackter antiker Ménnertorso aufgestellt. Tom erscheint als
korperlos — Dickie ist derjenige, der ihm im Spiegel seinen Korper leiht (iro-
nischerweise in dem Moment, in dem er Tom tadelt und zurechtweist, der qua
Kleidung seine Identitdt usurpiert hat). Der nackte Méannertorso, der neben dem
Spiegel steht, verweist nicht nur auf das Problem der Fragmentierung, das fiir
den Film so zentral ist; er verweist auch auf das heimliche Sujet, das zwischen
Tom und Dickie verhandelt wird: das homosexuelle Begehren, das zwischen
Tom und Dickie steht. Auf eben dieses — dissoziierte, nicht in die Beziehung
integrierte — Begehren verweist jener in Stein gehauene nackte Ménnerkdrper
neben dem Spiegel.¥

Durch das im Film immer wieder inszenierte und vielfach variierte Spie-
gelmotiv wird die Identitdtsproblematik, die Auflosung des Subjektes und kon-
textabhéngige Neukonstruktion, auch auf der visuellen Ebene thematisiert. Die
freigesetzte Semantik setzt durchaus auf ganz traditionelle Weise Narzissmus
in Szene (die bedeutsamste Episode in diesem Zusammenhang ist zweifellos
jene, in der Tom sich in der Wasseroberfldche der Badewanne spiegelt, aus der
als ménnliche Seejungfrau Dickie steigt). Allerdings ist die Narzissmustopik
(auch gerade in dieser Szene) immer schon prekér: Liebt Tom nun sich — oder
nicht doch Dickie? Liebt er in Dickie nur ein idealisiertes, phantasmagorisch
iiberhohtes Selbstbild — oder eignet er sich Dickies Identitidt nur deshalb an,
weil ihm diese Annexion leichter féllt als das Ausagieren seines homosexuellen
Begehrens, das nicht den eigenen, sondern den Korper eines anderen Mannes
meint? Ist homosexuelles Begehren (wie es die traditionelle Psychoanalyse
postulieren wiirde) immer schon narzisstisch konfiguriert? Welche Bedeutung
hitte die — bereits durchgespielte — Lesart der Bett-/Kabinenszene zwischen
Tom und Peter nicht als Mordszene, sondern als Geschlechtsaktszene in
Bezug auf die Narzissmusthematik? Scheint in dieser Schlussepisode doch
ein narzisstisches Strukturmuster radikal aufgehoben zu sein. Das Problem des
Narziss seit Ovid ist das Problem eines, der liebt (sich selbst ndmlich), aber
aufgrund dieser Objektwahl nicht die Erfahrung macht, von einem anderen
geliebt zu werden. Der Dialog der Kabinenszene nun macht deutlich, dass
zum allerersten Mal im Film diese Mdglichkeit des Geliebt-Werdens fiir Tom
thematisiert wird.

Ripley: ,[...] Tell me some good things about Tom Ripley. No, don’t get up.
Just tell me some nice things.” Peter: ,,Good things about Tom Ripley? That
could take me some time!... Tom is talented. Tom is tender...Tom is beauti-
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ful.” Ripley: ,,You are such a liar...” Peter: ,,...Tom is a mystery... Tom is not
a nobody. Tom has secrets he doesn’t want to tell me, and I wish he would.
Tom has nightmares. That’s not a good thing. Tom has someone to love him.
That is a good thing! Tom is crushing me. Tom is crushing me. Tom, you’re
crushing me.”

Der Film exponiert an dieser Stelle zumindest die Moglichkeit, einen
Ausweg aus narzisstischer Selbstbezogenheit zu finden; und — wie bereits ein-
gangs ausgefiihrt — es ist als hochsignifikant festzuhalten, dass (auch wenn die
Mordlesart diejenige ist, die sich eher anbietet) die Lesart ,Liebesvereinigung*
definitiv nicht ausgeschlossen werden kann. Wie auch immer die Schlussszene
aber gelesen wird, sie profiliert so oder so ein thematisches Zentrum des Films:
den Narzissmus — und die Frage danach, ob es mdglich ist, den Narzissmus
hinter sich zu lassen. Dieses ,Narzissmusproblem® wird im Film verschrankt
mit Toms Identitdtsproblematik verhandelt — wie sagt der Protagonist am Ende
des Films?

,,I'm going to be stuck in the basement, aren’t I, aren’t I, that’s my ...— terrible
and alone and dark — and I’ve lied about who I am, and where I am, and now
no one will ever find me. [...] I always thought — it would be better to be a fake
somebody than a real nobody.*

Tom scheint auch in dieser Schlussszene unter dem Liigenspiel mit seiner
Identitédt zu leiden, sich zu wiinschen, ,er selbst® zu sein, was immer das sein
mag — und der Film bietet sicher eine Form von moralistischer Lesart an, die
die Geschichte eines Scheiterns erzihlt und Tom als jemanden profiliert, der
sich, statt er selbst zu sein, in ein — fiir andere tddliches — Liigennetz verstrickt.
The Talented Mr. Ripley erlaubt aber sicher auch, und das ist wohl die span-
nendere Lesart, die Frage danach, wie jemand eigentlich ist, zu suspendieren.
Tom fithrt den ganzen Film hindurch vor, wie er sich selbst erfindet; wie er
mit Vorgaben spielt, wie er Gelegenheiten nutzt: Er ist ein Opportunist im sehr
spezifischen Sinne des Wortes; er fiihrt Gelegenheiten nicht herbei, aber wenn
er iiber sie stolpert, vermag er sie fiir sich zu nutzen. Tom improvisiert. Er hat
besser verstanden als — der sich so viel auf seine Lebensimprovisationen, auf
seine Spontaneitdt und seine Leichtlebigkeit zugute haltende — Dickie, dass
Leben ,Spiel mit Vorgaben® ist, die variiert werden miissen. Offenbar waren
die Bach’schen Improvisationen im ,Italienischen Konzert“ der effektivere
Ubungs-Platz fiir Lebens-Improvisationen als die sessions im Jazz-Keller es fiir
Dickie waren. Diese Improvisationen fithren Tom zur Ubernahme von Dickies
Identitdt — und (und damit wird das tiberkommene Identitdtskonzept, an dem
der Film nur vorgeblich festhilt, deutlich tiberdehnt) es ldsst sich nicht wirklich
behaupten, dass Dickie der bessere Dickie war. Nicht nur, dass Tom Dickies
Passbild mehr entspricht, als es Dickie selber tat (der wurde von den Angestell-
ten von American Express, die ihm Geld auszahlen sollten, immer misstrauisch
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bedugt, sein Konterfei wurde sorgfiltigst mit dem Foto im Pass verglichen),
Tom dagegen erregt kein Misstrauen — Dickies Foto wird als das seine, Toms,
problemlos anerkannt. Uberdies ist Tom auch noch in anderer Hinsicht der
bessere, der mit sich selbst identischere Dickie. Er vermag das ererbte Geld
stilvoller auszugeben; er schreibt Marge Briefe, beschenkt sie usw. Toms Ins-
zenierung seiner selbst als Amerikaner in Italien fallt nicht hinter die Dickies
zuriick. Ohnehin scheinen in einem Film, der extravagante, outrierte Inszenie-
rungen und Performanzen vorfiihrt, in dem Auftritte von Personen wie Auftritte
von Figuren im Musical gestaltet sind,* die Personen zu einer Funktion ihrer
Performanz zu werden. Wenn Tom, zum Beispiel in dem Schlussgespréch des
Films, eine Form von ontologischem Identitidtsmangel beklagt, ist er also nicht
wirklich auf jener Hohe, auf der der Film das Problem von Performanz und
Identitét verhandelt: Die Erzéhltechnik des Films macht Identitdt zu einer viel-
leicht noch nostalgisch gefeierten, aber eben zu einer iiberkommenen Grofie,
die jedenfalls nicht mehr handlungserklarend ist. Die Frage nach der Identitét
wird heruntergerechnet auf die Frage danach, was ,aussicht wie* resp. ,sich
verhalt wie‘: Insofern formuliert Freddy Miles kurz vor seinem Tod gegeniiber
Tom tatséchlich einen der zentralsten Sétze des Films: ,,The only thing that
looks like Dickie is you*.

Gottervater Greenleaf und Kain vs. Abel

Auch Herbert Greenleaf, der Tom Ripley zu Beginn des Films nach Europa
geschickt hat, um den abtriinnigen Sohn zuriickzuholen und der im letzten
Teil des Films zusammen mit einem Privatdetektiv wieder auftaucht, um den
Tod des eigenen Sohnes aufzukliren,*” scheint jenes ,look alike*, die ,Ahnlich-
keit* von Dickie und Tom, zu bemerken,* jedenfalls behandelt er Tom wie er
Dickie behandelt hatte: Er stattet ihn finanziell grofziigig aus, zahlt an ihn eine
Apanage, wie sie auch an seinen geliebten Sohn geflossen war. Auf eine Weise
adoptiert Herbert Greenleaf Tom. Nachtréglich rechtfertigt er damit fast Toms
Usurpation der Existenz des ermordeten Dickies. Das Geld, das er Tom zahlt,
fungiert als Schweigegeld (Herbert Greenleaf ist — wie die italienische Polizei
— {liberzeugt, dass sein Sohn der Morder Freddys ist und mdchte verhindern,
dass Tom den Behorden belastende Informationen iiber Dickie zukommen
lisst). Uberdies wiirdigt Herbert Greenleaf mit der groBziigigen Abfindung, die
er Ripley zukommen lésst, dessen Position als engster Freund seines Sohnes.
Immer wieder macht er deutlich, dass er Tom glaubt (und nicht Marge), dass er
davon ausgeht, der Freund Tom und nicht die Freundin Marge verfiige iiber die
intimere Kenntnis in Bezug auf Dickie. Der Eindruck ldsst sich nicht ganz von
der Hand weisen, dass der Magnat Greenleaf die homosozialen/homosexuellen
Beziehungsstrukturen seines Sohnes nicht nur nicht sanktioniert, sondern aner-
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kennt. Marge geht leer aus; Tom dagegen wird eine , Witwenpension® gewdhrt.
Fiir Herbert Greenleaf ist ganz klar: Privatestes und Personlichstes kldaren Mén-
ner ,unter sich® (klirten Dickie und Tom untereinander, wie es nun Tom und
Herbert Greenleaf tun), Frauen stdren solche Méannerbiinde nur.

Die Annahme, dass Greenleaf senior die dubiose Bezichung seines Sohnes
zu Tom Ripley deckt und postum préamiert (er erkldrt faktisch Tom — und eben
nicht Marge — zur ,Witwe* seines Sohnes), riickt den amerikanischen Tycoon,
der auf den ersten Blick fiir das steht, was sein Sohn Dickie flieht: eine tradi-
tionelle familiale Konstellation, ein wenig ins Zwielicht. Der amerikanische
,Ubervater* scheint korrumpierbar und korrumpiert zu sein, charmiert und ein-
genommen von Tom (wie er zuvor auch von Dickie eingenommen war, dem
er trotz allen Grolls die finanziellen Zuwendungen nicht kiirzte); seine kranke
Frau schiebt er vor sich her: literal (sie sitzt im Rollstuhl) und auch figurativ
(sie ist seine screen-woman; der Schirm, der ihn selbst und allen anderen
einer soliden familialen Konstellation versichert). Der Konzernchef Green-
leaf, der doch fiir die 6konomischen und familialen amerikanischen Werte
zu stehen scheint, setzt zugleich die Briichigkeit dieser ,Werte‘ in Szene: Er
,verschwendet‘ sein Geld, um nach der dolce vita seines Sohnes auch die von
dessen Morder zu finanzieren; er wird zum Schutzpatron des homosexuellen
Ripley, dem er sehr viel freundlicher gesinnt zu sein scheint als der ,verfehlten
Witwe* Marge. Diese Dubiositdt Greenleafs, der in Minghellas Film durchaus
als amerikanische Allegorie fungiert, als Inbild aller Dollarkdnige, ,selfmade
men‘ und erfolgreichen Unternehmer, versieht die Gender-Topografie, mit der
The Talented Mr. Ripley arbeitet, mit irritierenden Markierungen. Toms Trip
erscheint nun nicht mehr als Reise vom eindeutig heterosexuell konnotierten
Amerika {iber Italien ins homosexuelle Eldorado Griechenlands; schon im
Amerika, das Tom Ripley verlésst, sind Verwerfungen in die heterosexuelle
Matrix eingezeichnet. Die beiden Orte, an denen Herbert Greenleaf zu Beginn
des Films auftritt, sind der New Yorker Dachgarten, in dem jenes Fest statt-
findet, auf dem Tom Ripley als Klavierbegleiter auftritt — und seine Werft, auf
der er (groBe) Schiffe bauen lédsst. Beide Orte, der Garten und die Werft, haben
heterotopische Konnotationen: der Garten, als einer der privilegierten Orte der
Heterotopie und die Werft, als Ort, an dem jene Schiffe gefertigt werden, die
fiir Foucault die Heterotopie schlechthin darstellen. Derselbe Mann also, der
Tycoon Greenleaf, der fiir den amerikanischen Wertekanon ,an sich® steht, wird
in Bezug zu Rdumen gesetzt, die jene eindeutige Zuordnung an die Norm und
die Tradition in Frage stellen.

Auf dem Gartenfest in luftiger Hohe singt Frances, die junge Frau, die
Ripley auf dem Klavier begleitet (und die im Folgenden, wie auch Meredith,
zu einer seiner screen-Frauen wird®), ein ,,Lullaby for Cain*.** Dieses ,Wie-
genlied‘, das Frances ,als Eva‘ singt, ist insofern instruktiv, als es als musika-
lisches Motto des Talented Mr. Ripley zu gelten hat — und eine Deutungsfolie
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vorgibt, auf die die Protagonisten selbst auch immer wieder zu sprechen kom-
men. Dass sie nun ,Briider seien, ihre Erfahrungen als Einzelkinder, nachdem
sie sich getroffen haben, nun hinter sich lassen konnten, davon ist wiederholt
die Rede: ,,You’re the brother I never had®, erkldrt Tom dem bewunderten
und geliebten Dickie. Immer wieder werden Dickie und Tom filmisch nicht
nur als Briider, sondern gar als (siamesische Zwillinge) in Szene gesetzt: Der
eine (Tom) vermag gar, in die Haut des anderen zu schliipfen, dessen Existenz
auf sich zu nehmen. Dennoch: die Briiderrhetorik, die der Song ,.Lullaby for
Cain® vorgibt, ist irrefilhrend — auch wenn in dem ,Eingangswiegenlied* das
erste jener Attribute auftaucht, das der den Titel vorstellende Filmvorspann
Tom zuspricht: ,innocent‘. Die Briiderrhetorik ist deshalb irrefithrend, weil sie
ein Deckschirm fiir das ,eigentliche* Sujet: Homosexualitét ist.' Tom spricht
Dickie als seinen Bruder an, weil er sich nicht traut, ihn seinen Geliebten zu
nennen. Die Bruderadresse ist eine Deckadresse — und diese ,Deckadresse*
stellt das an den Beginn des Films gestellte ,Wiegenlied* aus.

Topografische Konstellationen und Konnotationen

Auch im weiteren Verlauf des Films wird es immer wieder um solcherart fal-
sche Adressen gehen —und seien es Wohnungsadressen, wie Toms in Rom unter
dem Namen von Dickie gemietete Wohnung, die aufwéndig durch ,schwules
Dekor* gekennzeichnet ist: ,,Schwere Brokatvorhidnge, vergoldete Tiiren, rote
Pliischsofas, Seidentapeten und als besondere Ausstaffierung die Biiste des
Hadrians.“>? Das romische Apartment, das Tom als Dickie mietet, scheint vom
Mieter so aufwindig mobliert und ausgestattet zu sein,*® um seine psychischen
Fragmentierungen und Zerstiickelungen, die The Talented Mr. Ripley immer
wieder in Szene setzt, auszubalancieren. Gespiegelt und in Szene gesetzt
werden diese Fragmentierungen und Zerstiickelungen in jener Episode, in der
Tom bei Sonnenuntergang® oberhalb des Forum Romanum sitzt, mit einem
Buch. Ripley figuriert hier topisch ,den‘ kulturinteressierten Italienreisenden.
Er blickt auf eine Ruinenlandschaft, in der Zerriittungen, Zerstorungen, Frag-
mentierungen isolierte Spuren der Vergangenheit zu lesen sind: Das Ruinenfeld
wird zum Bild fiir Toms prekére Existenz. Die Szene verweist aber auch auf
Toms Einsamkeit (das Forum ist menschenleer — der Zuschauer weil3, dass Tom
lieber mit Dickie zusammen wire: Dickie aber wurde von Freddy mit Beschlag
belegt). Zuvor hatte Ripley auf einer Piazza jenes innige Ménnerpaar gesehen,
das ihm — in aller StraBen-Offentlichkeit — eine Form von Intimitit vorfiihrt,
wie er sie selbst gerne hitte. Statt mit Dickie Rom zu erkunden, sitzt Tom aber
einsam und frierend in der Abendddmmerung.

Die rdumlichen Konstellationen, in die der Film seinen Protagonisten
(und dessen ,Mitspieler) positioniert, ,bebildern® Seelen- und soziale Lagen:
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Zerriittung, Einsamkeit, aber auch bittere Armut (Ripleys ,dunkles®, ,tiefes
New Yorker Kellerloch) oder strahlenden Reichtum (der uns im Film auf der
luftigen und sonnigen Dachterrasse eines Wolkenkratzers erstmals begegnet).
Und auch das filmische Italien ldsst sich separieren in die ,hellen‘, lichten
Réume (etwa in Mongibello oder auf dem offenen Meer) und die ,darkrooms*
(die neapolitanische Jazzbar, das venezianische Polizeirevier, Toms Keller in
Rom, die abgedunkelten Schiffskabinen), in die Rdume von high culture und
low culture (rdmische Oper vs. neapolitianischer ,Vesuvio’; Grandhotel vs.
,Goldoni* etc.). Immer wieder aber kollabieren diese bindren Oppositionen
auch: Das Jazzfestival in San Remo, das Tom und Dickie auf ihrem letzten
gemeinsamen Trip besuchen, présentiert ,low‘ Jazz in einem als ,high* zu
beschreibenden Ambiente: auf den Terrassen edler Hotels. Der Film entkommt
einer einfachen bindren Logik der Entgegensetzungen aber auch, weil er immer
wieder Transfers und Bewegungen inszeniert: Vor allem der Protagonist Tom
ist — seinem unausgesprochenen , Go east -Motto folgend — stindig in Bewe-
gung: auf Schiffen, in Ziigen. Athen, Griechenland, das utopisch konnotierte
Eldorado (vielleicht nicht nur antiker) Homosexualitit, erreicht Tom allerdings
nicht — jedenfalls nicht im Film: Der endet, als sein Protagonist sich auf dem
Weg von Venedig nach Athen befindet, irgendwo dazwischen im Mittelmeer.
In diesem ,Dazwischen® spielt der Film, der vom sinnierenden Tom in seiner
Schiffskabine seinen Ausgang nimmt (und an seinem Ende zu seinem Protago-
nisten zurtickkehrt, der an seine Leichen im Keller denkt [die nicht uneigentli-
che, sondern durchaus ,eigentliche Leichen‘ sind]* — und an Peter).

Peter hatte nie Tom, sondern allenfalls Dickie als Mérder in Betracht gezo-
gen. Dass Dickie, dass ein Mdrder mit einem Mord leben konne, vermag Peter
Smith-Kingsley sich nicht vorzustellen und so fragt er Tom:

,,Can you imagine, if he did kill Freddie, what that must be like? Just to wake
up every morning, I mean, how can you? Just wake up and be a person, drink
a coffee ...7” Ripley: ,,Whatever you do, however terrible, however hurtful
— it all makes sense, doesn’t it? In your head. You never meet anybody who
thinks they’re a bad person.” Peter: ,,But you’re still tormented, you must be,
you’ve killed somebody ...” Ripley: ,,Don’t you put the past in a room, in the
basement, and lock the door and never go in there? That’s what I do.” Peter:
,,0h yes. Of course in my case it’s probably a whole building.” Ripley: ,,And
then you meet someone special and all you want to do is toss them the key,
say open up, step inside, but you can’t because it’s dark and there are demons
and if anybody saw how ugly it is ...”

Sowohl die Kellermetaphorik als auch die Schliisselmetaphorik verweisen
auf einen homosexuellen Subtext; Toms Rede vom ,basement‘, vom ,cellar’
nimmt ganz literal Bezug auf jenes Kellerloch, in dem er in New York lebt
(auf die ,Tiefen der Gesellschaft® mithin, denen er zu entkommen sucht); das
,basement‘ meint aber auch figurativ jenen ,unteren‘ (Blaubart-)Mordraum in
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Toms Existenz und Psyche sowie jene ,unteren Rdume* seiner schambesetz-
ten Homosexualitit. Beide Geheimnisse, die Morde und die Homosexualitét,
stehen in Konnex miteinander. Tom kann Peter weder das eine noch das andere
gestehen. Er kann ihm den Schliissel zu seiner Homosexualitidt deshalb nicht
geben, weil er das Gefiihl hat, als Morder konne er sich Peter nicht entdecken.
Mit seiner Rede davon, jemandem den Schliissel zu geben, meint Tom sowohl
das Mordgesténdnis als auch das Homosexualitdtsgestéindnis, das damit in
die Sphére des ganz und gar Verbotenen und Strafwiirdigen gerdt. Mord und
Homosexualitit riicken nebeneinander, werden zu Synonymen.*®

Peter Smith-Kingsley, der mit groBer Selbstverstiandlichkeit und Souvera-
nitdt jene Homosexualitét lebt, die fiir Tom verschlossen ist und der gegeniiber
Tom sich verschlossen zeigt, ldsst sich auf das Bild Toms vom verschlossenen
Keller zwar ein — aber nur, um es mit Eleganz und Leichtigkeit zu suspendie-
ren:

Tom: ,,Don’t you put the past in room, in the basement, and lock the door and
never go in there? [...]* Peter: ,,Oh yes. Of course in my case it’s probably a
whole building.*

Peters ,Geheimnis® der Homosexualitét ist nicht mehr im Keller einge-
schlossen, sondern in allen Zimmern zuhause: Was Smith-Kingsley Ripley
also anbietet (natiirlich ist das ,Haus‘ ein populdres Bild fiir die Psyche eines
Menschen), ist eine Strategie der Integration: Er schldgt ihm vor, seine Homo-
sexualitit anzuerkennen und 6ffentlich zu machen, sie aus dem Keller heraus
und ins Haus einziehen zu lassen.

Minghellas Film schickt Tom also auf seine lange Reise aus den Kellerlo-
chern und Herren-WCs von New York iiber Italien nach Athen. Und stattet ihn
auf dem letzten Teil seiner Reise noch mit einem ganz besonders reizvollen
homosexuellen Reisebegleiter aus. Tom trifft Peter in Venedig — jener Stadt,
die (nicht nur) in den englischen Reiseberichten des 19. und 20. Jahrhunderts
als Stindenpfuhl, als Ort der Liisternheit und Ausschweifung, der Dekadenz
und der Sinnenfreude geschildert wird:*” Wir konnen davon ausgehen, dass
Peter weil3, warum er in Venedig lebt — und warum er Tom auf seinen Trip nach
Athen, nach Griechenland, ins Eldorado der antiken Homosexualitdt, mitnimmt
— jenen Tom, den er immer wieder aufgefordert hatte, sein ,Geheimnis® aus
dem Keller heraus und ins Haus einziehen zu lassen.
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da Peter von und fiir Musik lebt, die
Greenleaf Junior zuwider ist, weder
iiber Geld verfiigt noch iiber einen
erlesenen Lebens- oder Kleidungsstil,
der Dickie ebenbiirtig ist. Auch Peter
ist sicherlich kein Leistungs- oder Ge-
sellschaftssportler, ebensowenig wie
Tom. Als Erkldrung bleibt, dass sich
Peter und Dickie im schwulen Kon-
text, vielleicht in einer Untergrunds-
zene, kennengelernt haben (ebd., S.
135).

32 Kaja Silverman: The Acoustic Mirror,

The Female Voice in Psychoanalysis
and Cinema, Bloomington/Indianapo-
lis 1988, S. 27; Katrin Oltmann: , Hy-
bridisierung als Konzept‘ in Anthony
Minghellas ,The Talented Mr. Ripley",
Magisterarbeit, Universitit Kéln 2001,
S.9.

33 ,,Dickie hat Tom nicht nur das

Leben der Reichen und Schonen
nahegebracht, ihn eingefiihrt in die
Herstellung von Cocktails und die
Grundbegriffe des Segelns, er hat
ihn auch ein Stiick weit verfiihrt, ihn
durch seine feminine und korperliche
Performance verwirrt. Tom hat Mut
geschopft, sich aus dem ,Closet® zu
trauen, seine Gefiihle fiir einen, fiir
den Mann, fiir Dickie zuzulassen.
Denn die Leichtigkeit, mit der Dickie
die extern wohnende Freundin Marge
und das Zusammenwohnen mit Ripley
in den vergangenen Monaten gelebt
hat, wie er homosexuelle Identitit
diskret und mit Stil lebt [...] imponiert
Tom, erweist sich aber gleichermallen
als Imago und Trugschluss® (Dietrich
Fenner: Minghellas ,Ripley‘ und
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Gender Performances Magisterarbeit,
Universitét Freiburg 2001, S. 74).

34 Katrin Oltmann: , Hybridisierung als
Konzept * in Anthony Minghellas , The
Talented Mr. Ripley‘, Magisterarbeit,
Universitidt Koéln 2001, S. 36, Fu3note
106.

35 Mit seiner homosexuellen Dispositi-
on ist Tom (der iiberdies noch ,Agent
ist, ,Spion‘ —und sich als solcher auch
,verkleidet® geben muss) noch so man-
cher anderen Travestie verdichtig.

36 Katrin Oltmann: , Hybridisierung als
Konzept* in Anthony Minghellas The
Talented Mr. Ripley, Magisterarbeit,
Universitidt Kéln 2001, S. 23.

37 Meredith formuliert gegeniiber Rip-
ley, sie seien ,,partners in disguise®.
38 Katrin Oltmann: , Hybridisierung als
Konzept‘ in Anthony Minghellas ,The
Talented Mr. Ripley‘, Magisterarbeit,

Universitidt Kéln 2001, S. 27.

39 Selbst Tom, den sie durchaus als
Konkurrenten um Dickies Gunst wahr-
nimmt, trostet sie, als der, nachdem
der ,honeymoon‘ seiner Beziehung
mit Dickie verstrichen ist, an dessen
Launenhaftigkeit und Kilte leidet.

40 Paltrow wurde von den Kritikern
vorgeworfen, dass sie ihre Rolle zu
outriert angelegt habe; meine These
ist, dass Paltrow ihr hysterisches Spek-
takel auch kompensativ eingesetzt hat:
als Aufmerksamkeitsfinger am Ende
eines Films, der sie, die Oscarpreis-
trdgerin und das Attraktionsobjekt von
Shakespeare in Love (USA/UK 1998,
R: John Madden) nicht als Blickfang,
sondern nur als hinter den Protagonis-
ten stehende Figur eingesetzt hat.

41 Eine der Bedeutungen von ,mainte-
nance‘ ist ,Aufrechterhaltung‘, ,Bei-

behalten‘. Das ist insofern instruktiv,
als iiber Marge ja das heterosexuelle
Image Dickies aufrechterhalten wird.
(Der Lexikoneintrag zu ,maintenance’
lautet: ,,maintenance s. 1. Instand-
haltung f, Erhaltung f; 2. Technik
Wartung f; maintenance man War-
tungsmonteur m; maintenance-free
wartungsfrei; 3. Unterhalt(smittel
Plural) m: maintenance grant Unter-
haltszuschuf} 7; maintenance order
Recht Anordnung f von Unterhalts-
zahlungen; 4. Aufrechterhaltung f;
Beibehalten n; 5. Behauptung f, Ver-
fechtung f; 6. Recht illegale Unterstiit-
zung einer prozefBfithrenden Partei.
[Langenscheidts Pop-up Worterbuch
XL. Englisch — Deutsch, Version 2.0,
Berlin/Miinchen 1999.].)

42 Mladen Dolar: ,,The Object Voice®,
in: Renata Salecl/Slavoj Zizek (Hrsg.):
Gaze and Voice as Love Objects,
Durham/London 1996, S. 18. Die
Uberlegungen zur Musik iibernehme
ich weitgehend von Katrin Oltmann:
,Hybridisierung als Konzept‘ in An-
thony Minghellas The Talented Mr.
Ripley, Magisterarbeit, Universitit
Koln 2001.

43 Ebd., S. 19.

44 Die Spalten des Vorspannes refe-
rieren auf zwei berithmte Hitchock-
Filme: den Vorspann von North by
Northwest (USA 1959), in dem es auch
um Identitétsverlust und -findung geht,
aber auch auf die Linie im Vorspann
des Serienkiller-Klassikers Psycho
(USA 1960). Beide Vorspanne sind
vom ,Altmeister des Vorspanns*, Saul
Bass, gestaltet worden.

45 Eine weitere beeindruckende Spie-
gelszene ist die, in der Toms Kopf
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januskopfig auf der schimmernden
Oberfliche des Klaviers reflektiert
wird. Als Tom den Deckel iiber der
Tastatur schlief3t, wohnt der Zuschauer
gewissermallen der Trennung von sia-
mesischen Zwillingen bei. Die beiden
(der Film operiert hier mit [allerdings
nicht computergenerierten] Morphing-
Effekten, erzielt durch Reflexion auf
gewdlbten Oberfldchen) trennen sich;
aus dem Doppelwesen wird ein einzel-
nes. Anschliefend setzt Tom sich auch
noch seine Brille auf (das Requisit, das
ihn von Dickie am deutlichsten unter-
scheidet). Janus Dickie-Tom wandelt
sich zum Solitdr Tom Ripley.

46 Erinnert sei an Freddy Miles Auftritt
auf der romischen Piazza.

47 Der italienischen Polizei traut er
— nicht ganz ohne Grund — nicht viel
Zu.

48 Diese Ahnlichkeit zwischen Dickie
und Tom ist durchaus nicht nur eine
optische. Auch Dickie — wie Tom Nar-
ziss — hat einmal zumindest beinahe
jemanden getdtet.

49 Marge und Dickie erzdhlt er, er sei
mit Frances verlobt, mit der Frances,
die als ,Eva‘ das ,,Lullaby for Cain*
sang (auf eine Weise verlobt sich Tom
also mit einer ,Mutterfigur’).

50 ,,From the silence/ from the night/
comes a distant lullaby// Cry, remem-
bering that first cry/ Your brother
standing by/ and loves/ both loves/
beloved sons of mine/ sing a lullaby/
mother is close by/ innocent eyes/ and
innocent eyes// Envy stole your broth-
ers life/ came home murdered peace
of mind/ left your nightmares on the
pillow/ sleep now// Soul, surrendering
your soul/ the heart in you not whole/
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for love/ but love/ what toll// Cast into
the dark/ branded with the mark/ of
shame/ of Cain// From the garden of
God’s light/ to a wilderness of light/
sleep now/ sleep now.” (Wihrend des
Vorspanns ist es die irische Séngerin
Sinead O’Connor, die das Schlaflied
singt, mit der Uberblendung auf die
Balkonszene setzt Francis ein, die
von Ripley am Klavier begleitet wird:
»Oh such fleeting paradise/ such
innocent delight/ to love/ be loved/ a
lullaby/ then silence.” [Nur der kursiv
gedruckte Text ist im Film zu horen,
im Drehbuch ist die langere Version
nachzulesen resp. auf der zum Film
verdffentlichten CD anzuhdren.])

51 Allerdings ruft das Motiv der ,Brii-
derschaft’ auch den (wenn auch nur
dem deutschsprachigen Kinopubli-
kum bekannten) Begriff der ,warmen
Briider* zur Bezeichnung schwuler
Maénner auf (vgl. Robert Tobin: Warm
Brothers. Queer Theory and the Age of
Goethe, Philadelphia 2000).

52 Dietrich Fenner: Minghellas ,Ripley
und Gender Performances (Magister-
arbeit, Universitidt Freiburg 2001),
S. 96. Richard Dyer verweist auf das
Wohnungsinterieur als mdgliches
Indiz fiir homosexuelle Protagonis-
ten, z. B. ,,the decor as signifier of
queer/gay identity in ,The Detective*
(USA 1968)“ (Richard Dyer: ,,Seen
to Be Believed. Some Problems in
the Representation of Gay People as
Typical®, in: Ders.: The Matter of Im-
ages. Essays on Representation, New
York 1993, S. 20).

53 Wenn er es nicht selbst ausgestat-
tet hat, hat er sich zumindest ein so
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ausgestattetes Appartment zur Miete
gesucht.

54 Faktisch machen die Lichtverhilt-

nisse sehr deutlich, dass es sich nicht
um einen Sonnenuntergang, sondern
um einen Sonnenaufgang handelt.
Minghella war auf den frithen Morgen
offenbar angewiesen, um ungestort
von Rémern und Touristen drehen zu
konnen.

55 Freddy muss seine Erkenntnis, dass
Tom das Einzige ist, das hier wie
Dickie aussieht, mit seinem Leben
bezahlen. Tom verwandelt ihn (ganz
literaliter) zu einer seiner Leichen
im Keller. Dabei ist nur der Keller
figurativ ausdeutbar (der kann ersetzt
werden durch das Meer oder den Stadt-
rand: Dort deponiert der Protagonist
die anfallenden Leichen).

56 Der Film entwickelt eine kleine kul-

turkritische Theorie des Spielens und
des Totens zwischen Minnern. Als
Marge und Tom einmal allein auf der
,Bird* sind (Dickie und Freddy sind im

Wasser, versuchen sich gegenseitig un-
terzutauchen) fragt Marge Tom: ,,Why
is it when men play they always play at
killing each other?* Die Antwort, die
The Talented Mr. Ripley gibt, ist ganz
unambigue. Der (gespielte) Mord als
Moglichkeit, einen engen, fast-sexu-
ellen Kontakt zu einem anderen Mann
herzustellen.

57 So schreibt etwa der Benediktin-

ermonch John Chetwode Eustace in
seinem Reisebericht 4 Classical Tour
Trough Italy (1813): ,Luxury had
corrupted every mind, and unbraced
every sinew. Pleasure had long been
the only object of pursuit [...]. Hence
Venice [...] gradually sunk from her
eminence, and at length became the
foul abode of effeminacy, of wanton-
ness, and of debauchery“ (Barbara
Schaff: ,,Gendered Cities. Italienische
Stadte im Blick britischer Reisender®,
in: Andreas Mahler (Hrsg.): Stadt-Bil-
der. Allegorie. Mimesis. Imagination,
Heidelberg 1999, S. 182).
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