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Einleitung

Antonia Ingelfinger und Meike Penkwitt

Screening Gender - Geschlechterkonstruktionen im
Kinofilm

,,Cinema is a cultural practice where myths about women and feminity,
and men and masculinity, in short, myths about sexual difference are pro-
duced, reproduced, and represented. The stakes of feminist film theory
are therefore high. !

Die Anfdnge - Anst6Be aus der Frauenbewegung

Bereits in den frithen siebziger Jahren entsteht unter dem Einfluss der Neuen
Frauenbewegung die feministische Filmwissenschaft. Zunéchst geht es dabei
um die Suche nach einer ,weiblichen® Geschichte des Films, dhnlich der so
genannten ,her-story‘ in anderen Fachbereichen. Gefragt wird hier nach
Regisseurinnen, nach Drehbuchautorinnen und Produzentinnen, aber auch
nach einer neuen Sichtweise auf Schauspielerinnen. Diese historische Heran-
gehensweise wird schon bald durch einen soziologischen, ideologiekritischen
Ansatz erginzt, der das durch Hollywood erzeugte ,falsche Bewusstsein® mit
seinen stereotypen Bildern von Weiblichkeit kritisiert und nach den dahinter
verborgenen ,wahren‘ oder auch ,tatsdchlichen® Frauen fragt. Wichtige Namen
in diesem Zusammenhang sind z.B. Molly Haskell? und Marjorie Rosen’.

Mit der Rezeption semiotischer Ansdtze gewinnt die Analyse filmischer
Techniken zunehmend an Gewicht. Dabei findet eine Verlagerung von der Ide-
ologiekritik hin zur Analyse der Mechanismen und Mittel fiir die Bedeutungs-
produktion im Film statt. Film wird nun als bedeutungskonstruierend und nicht
mehr als bedeutungsreflektierend verstanden.

Das anglo-amerikanische Blickparadigma

Einen Paradigmenwechsel bedeutet die Verdffentlichung der oft als ,,bahn-
brechend* bezeichneten Uberlegungen der britischen Filmwissenschaftlerin
Laura Mulvey in der Zeitschrift Screen, durch die die Psychoanalyse Einzug
in die feministische Filmwissenschaft hdlt. Mulvey zeigt in ihrem Aufsatz
,,Visual Pleasure and narrative cinema‘* mit Hilfe der Psychoanalyse auf, wie
das Unbewusste der patriarchalen Gesellschaft den Hollywoodfilm strukturiere
oder — anders herum betrachtet — wie sich der typische Hollywoodfilm bereits
existierende Faszinationsmuster (sowohl des Einzelsubjekts als auch der dieses
formenden Gesellschaft) zu Nutze mache, um das Kinopublikum zu fesseln.
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Mulvey bezieht sich bei diesen Uberlegungen sowohl auf die von Sigmund
Freud eingefiihrte ,Schaulust® als auch auf das beriihmte ,Spiegelstadium*
Jacques Lacans. Nach Freud geht es bei der voyeuristischen Schaulust darum,
andere Menschen zum Objekt zu machen, sie einem kontrollierenden und neu-
gierigen Blick zu unterwerfen. In seinen Beispielen beschreibt er in erster Linie
Kinder, die einen heimlichen Blick insbesondere auf einen Geschlechtsakt oder
auch die Genitalien anderer Menschen werfen. Obwohl die Kinobilder ganz
offen gezeigt und nicht verborgen werden, ergeben sich, nach Mulvey iiber-
raschende Parallelen zwischen dem neugierigen Kind und dem Kinobesucher:
So entwerfe nicht nur die Mehrzahl der Kinofilme eine in sich hermetisch ver-
schlossene Welt, die Kinosituation als solche erzeuge durch den extremen Kon-
trast zwischen dunklem Kinosaal und gleilender Leinwand eine voyeuristische
Situation. Aber auch der narzisstische Blick kommt — folgt man Mulvey — in
der Kinosituation zum Tragen: In der Faszination an der Ahnlichkeit und dem
Wiedererkennen der (eigenen) menschlichen Gestalt. Jacques Lacan beschreibt
den Augenblick, in dem sich das kleine Kind erstmals im Spiegel erkennt, als
entscheidend fiir die Ich-Entwicklung. Laut Lacan iiberschreiten zum Zeit-
punkt der Spiegelphase die Ambitionen des Kindes dessen Fahigkeiten. Sein
Spiegelbild erscheine ihm nun kompletter und perfekter als sein Korpererle-
ben. Das Wiedererkennen mit dem gespiegelten besseren Alter-Ego stelle also
gleichzeitig auch ein Verkennen dar. Mulvey parallelisiert dieses friihe subjekt-
konstitituierende Selbst-(V)Erkennen mit der Situation des Kinozuschauers,
wobei die Leinwand dem Spiegel entspreche.

Am bekanntesten geworden ist Mulveys These, dass nicht nur in den von
ihr untersuchten Hollywood-Filmen, sondern auch generell in der herrschenden
patriarchalen Gesellschafts- und Geschlechterordnung, die Frauen als ,,Bild*,
Miénner hingegen als ,, Trager des Blicks™ (,,gaze*) fungierten, also eine Art
,Blickregime®, eine geschlechtstypische Verteilung der Rollen im Verhéltnis
Betrachtete/r-BetrachterIn vorherrsche. Im Film spielten Frauen, so Mulvey,
selten als tatsdchlich Handelnde, stattdessen cher als eine Art Siegerpramie
fiir den Helden — aber auch als schones Blickobjekt sowohl fiir den Helden
als auch fiir den zumeist ménnlich gedachten Zuschauer — eine entscheidende
Rolle. Beim Blick auf die Frau im Film kéme es so zur Kongruenz des Blickes
des (ménnlichen) Helden, mit demjenigen der Kamera und des Zuschauers, die
ebenfalls ménnlich konnotiert bzw. konstruiert seien. Wahrend das Verhéltnis
des Zuschauers zum Helden durch den von Lacan beschriebenen identifika-
torischen und narzisstischen Blick bestimmt sei, entspreche der Blick auf die
weiblichen Hauptfiguren der voyeuristischen Schaulust.

Das Blickobjekt Frau erinnere die Betrachtenden jedoch durch den fehlen-
den Penis an den Kastrationskomplex. Mulvey arbeitet zwei Umgangsweisen
des ,,ménnlichen Unbewussten* mit diesem unangenehmen und beunruhigen-
den Gefiihl heraus. Zum einen konne das zugrunde liegende Trauma nachge-
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spielt werden, indem die Frau untersucht, ihr Geheimnis entmystifiziert werde
und die Frau in Folge dann entwertet, bestraft oder auch gerettet werden miisse,
ein Verfahren, das Mulvey als sadistisch klassifiziert. Die andere Moglichkeit,
die Mulvey anfiihrt, besteht in der vollstindigen Verleugnung der weiblichen
Kastration, indem die Frau durch ein Fetischobjekt ersetzt oder auch selber
fetischisiert und damit selbst zum ,Phallus® werde. Ersteres finde sich hiufig
im film noir — und ist eher auf der Handlungsebene anzusiedeln, Letzteres sei
z.B. bei Sternberg in Reinform vertreten. Typisch fiir die Fetischisierung sei
z.B. eine fragmentierende Darstellung des schonen Blickobjektes.

Mulveys Aufsatz ,,Visual Pleasure and Narrative Cinema“ gilt mittlerweile
als ,Klassiker® oder als ,,eine Art (Be-)Griindungstext feministischer Filmwis-
senschaft*®. Seine aktuelle Giiltigkeit wird allerdings inzwischen kontrovers
diskutiert. Wahrend z.B. Marie-Luise Angerer den theoretischen Texten Mul-
veys, ,,inzwischen nur mehr* Bedeutung ,,als Pionierarbeit™ beimisst®, spricht
Andrea B. Braidt davon, dass das von Mulvey durch ihren ,,nach wie vor
legendéren Artikel” in die feministische Filmtheorie eingefiihrte psychoanaly-
tische Blickparadigma ,,auch heute noch Giiltigkeit™ habe.” Interessanter- und
vielleicht auch bezeichnenderweise ist es im Folgenden dann aber Angerer,
die stark an die Thesen von Mulvey ankniipft, wiahrend sich Braidt in erster
Linie von Mulvey absetzt. Deutlich wird dadurch, dass sowohl im Rahmen
einer positiven Aufnahme als auch als Hintergrund, gegen den sich die jewei-
lige AutorIn abgrenzt, das psychoanalytische Blickparadigma einen wichtigen
Bezugspunkt darstellt.® So beziehen sich auch fast alle Autorlnnen der vorlie-
genden Aufsitze unterschiedlich deutlich auf die Uberlegungen Mulveys.’

.What about the women in the audience?“'
- Die Betrachterin rickt ins Zentrum des Interesses

Mulvey untersucht in ,,Visual Pleasure and Narrative Cinema“, wie sie spater
betont, die ,,Bezichung zwischen dem Frauenbild auf der Leinwand und der
Verménnlichung der Zuschauerposition unabhidngig vom tatsdchlichen Ge-
schlecht (...) irgendwelcher Kinoginger im wirklichen Leben“'" (Ubers. und
Hervorhebung M.P.). In der Folge wird aber trotzdem sehr oft nach den Frauen
im Publikum gefragt. Obwohl sie keineswegs daran zweifelt, dass sich Frauen
mit ménnlichen Figuren identifizieren kénnen, sondern vielmehr davon aus-
geht, dass ,.fiir Frauen (von Kindheit an) gegengeschlechtliche Identifikation
eine Gewohnheit ist, die sehr leicht zur zweiten Natur wird“? (Ubers. M.P.),
wird sie oft in diesem Sinne rezipiert. Die Zugangsmoglichkeit von Frauen zum
,Mannerkino‘ wird daher bald zu einer der meistdiskutierten Fragen innerhalb
der feministischen Filmtheorie.
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So stellt z.B. die Berliner Filmwissenschaftlerin Gertrud Koch die oft zi-
tierte Frage: ,,Warum aber gehen Frauen ins Kino, in ein Kino, das vorwiegend
Filme zeigt, in denen Frauen sich der Schaulust der Méanner darbieten?*'. Koch
erklart den Zugang, den Frauen zum ,Méannerkino haben, aus der praddipalen
bisexuellen Situation, aus der sich ,,eine Kongruenz des Blickes von Mannern
und Frauen auf die Frau“ ergdbe. Sowohl die Tatsache, dass die Mutter in der
frithen Kindheit fiir beide Geschlechter das entscheidende Liebesobjekt darstel-
le, als auch der kindliche Glaube, das Geschlecht beliebig wechseln zu kdnnen,
fiihrt Koch als Voraussetzung dafiir an, ,,dass nicht nur Ménner, sondern auch
Frauen eine infantile Schaulust aktivieren kénnen, die sich auf Frauen bezieht
und nicht auf gegengeschlechtliche Objekte.“!

Auch Mulvey selbst setzt sich, wie oben bereits angedeutet, in einem
spateren Aufsatz mit der ihr oft gestellten Frage nach den Frauen im Publi-
kum auseinander. Wéhrend sich Koch in erster Linie auf den lustvollen Blick
der Zuschauerin auf die weibliche Filmfigur konzentriert, gilt das Interesse
Mulveys den narzisstischen Blicken der Betrachterinnen, die sich scheinbar
problemlos mit dem méannlichen Helden identifizierten und die damit einher-
gehende ,,Verminnlichung®“ akzeptierten."” Diese narzisstische Identifikation
verlaufe, so ihre These, jedoch nicht wirklich ohne Komplikationen. Um die
Schwierigkeiten, die dabei entstehen, zu veranschaulichen, verkniipft Mulvey
diese Analyse mit einer Untersuchung des bei Frauen besonders beliebten
Genre ,Melodrama‘, dem auch ihre personliche Vorliebe gilt. Sie fokussiert
dabei auf

,films in which a woman central protagonist is shown to be unable to achieve
a stable sexual identity, torn between the deep blue sea of passive feminity and
the devil of regressive masculinity*.'¢

Der von Mulvey als Beispieltext gewéhlte Film Duel in the Sun (1947) zeige
das Dilemma auf, mit dem sich auch die Kinozuschauerin konfrontiert sehe:
Die Protagonistin Pearl steht zwischen zwei Ménnern. Wiahrend sie durch die
EheschlieBung mit Jesse den fiir Frauen anerkannten Weg gehe, indem sie so
eine ,,passive Sexualitdt™ erlerne und eine gesellschaftlich integrierte ,,Dame*
werde, scheine sie in der Beziechung mit Lewt als ,,fomboy* (,Wildfang") ihre
,ménnlichen Anteile‘ ausleben zu kdnnen. Den theoretischen Hintergrund fiir
Mulveys Uberlegungen stellen Freuds Ausfithrungen zum Thema ,Weiblich-
keit* und dessen Beschreibung des geschlechtsspezifisch verlaufenden 6dipa-
len Prozesses dar. Nach Freud muss das kleine Médchen, das sich, wie er aus-
fiihrt, in der ,,phallischen Phase® nur wenig vom kleinen Jungen unterscheidet,
die es bis dahin bestimmende Minnlichkeit iiberwinden um die gewiinschte
, Weiblichkeit zu erlangen. Kommen bei Frauen im spéteren Leben dann doch
wieder ,ménnliche‘ Ziige zum Tragen, stellt das fiir Freud eine Regression dar.
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Die Attraktivitdt der Identifikation mit mannlichen Heldenfiguren resultierte,
so Mulvey, aus der Moglichkeit, in die frithe ,ménnliche‘ oder auch, wie Mul-
vey schreibt ,,aktive” Phase zu regredieren. Aus dhnlichen Griinden fiihle sich
Pearl von Lewt angezogen. Doch der ,,Macho* Lewt akzeptiere Pearl in ihrem
,unweiblichen‘ Verhalten nur scheinbar. Die beiden liegen sich zwar am Ende
in den Armen, allerdings erst nachdem sie sich im Duell gegenseitig todlich
verwundet haben. Die Filmfigur Pearl, so Mulvey, verdeutliche die ,, Traurig-
keit* der ménnlichen Identifikation von Kinozuschauerinnen:

,,Her ,tomboy* pleasure, her sexuality, are not fully accepted by Lewt, except
in death. So, too, is the female spectator’s fantasy of masculinisation at cross-
purposes with itself, restless in its transvestite clothes.*!’

Gemeinsam ist den Theoretikerinnen Koch und Mulvey, dass sie die
Zugangsmoglichkeit von Frauen zu herkommlichen mainstream-Filmen aus
der praddipalen friihkindlichen Situation erkldren: Sie (und andere dhnlich
argumentierende Theoretikerinnen) wurden von spéteren gender-orientierten
Filmwissenschaftlerinnen dafiir kritisiert, sie damit als regressiv abzuwerten.

Mary Ann Doane'® betont die bindre Opposition von Néhe und Distanz im
Hinblick auf die BetrachterInnenposition im Film. Ausgehend von verschie-
denen Theoretikerlnnen wie Christian Metz, Luce Irigaray, Héléne Cixous
und Sigmund Freud weist Doane darauf hin, dass ,Weiblichkeit’ mit Néhe
identifiziert werde. Nach Freud fallen Sehen und Erkennen des Geschlechts-
unterschiedes und seiner Bedeutung fiir das Méadchen zusammen, wihrend der
Junge erst auf den zweiten Blick die Kastrationsdrohung erkenne, die mit dem
weiblichen Geschlecht verbunden sei. Diese Liicke zwischen dem Sichtbaren
und dem Wissen erlaube es dem Mann, zum Fetischisten zu werden, d.h. Wis-
sen und Glauben in Balance zu halten. Die Néhe der Frau zu ihrem Korper
dagegen erinnere sie stindig an die Kastration und hindere sie daran, diese
,wegzufetischisieren‘. Voyeurismus, einer der Grundpfeiler der Lust im Kino,
setze Distanz voraus, eine Position, welche die Frau nicht einnehmen koénne,
da sie ,Bild* sei: Die Frau konne also nie ganz Subjekt sein, da Weiblichkeit als
Néhe konstruiert sei. Die Bildtheorie und ihr Apparat, das Kino, produzierten
eine Position fiir die Betrachterin, die letztlich unhaltbar sei, weil dieser die
Eigenschaft der Distanz fehle, die notwenig sei, um das Bild zu lesen."” Die
Betrachterin habe daher, wenn sie nicht die minnliche Position in Bezug auf
das kinematische Zeichen einnechmen wolle, nur zwei Mdglichkeiten: Die des
Masochismus durch Uberidentifikation mit dem Bild der Frau oder die des
Narzissmus, indem sie sich selbst zum Objekt des Begehrens mache.

Als Ausweg aus diesem Dilemma schldgt Doane weibliches Betrach-
ten in Begriffen der Maskerade vor, wobei sie sich dabei auf Joan Rivicres
Maskeradenkonzept® bezieht. Weiblichkeit als Maske zu tragen, erlaube dem
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weiblichen Subjekt, einen Unterschied zwischen ihm selbst und der représen-
tierten Weiblichkeit herzustellen. So kdnne es Weiblichkeit auf Distanz halten.
Die Betrachterin konne auf diese Weise mit den Identifikationen spielen, die
ihr der Film anbiete, und sie zu ihrem Vergniigen und nach ihren Absichten
manipulieren, ganz wie die femme fatale ihren Korper und ihre Weiblichkeit
,benutze‘, um die ménnliche Struktur des Blicks zu verwirren und fiir ihre Ziele
zu instrumentalisieren.”! Wie genau eine Maskeradenstrategie der Betrachterin
funktionieren soll, fithrt Doane nicht aus, obwohl sie grofle Hoffnungen in eine
aktive weibliche Betrachterposition setzt. Anhand ihrer Ausfithrungen lasst
sich hochstens dadurch eine Distanz zwischen Betrachterin und Frauenfigur im
Film imaginieren, dass die Figur selbst so iibertrieben ,weiblich® maskiert ist,
dass ihre Kiinstlichkeit Abstand zur Betrachterin schafft und ihr damit Raum
zur Reflexion gibt.?

Ahnlich wie Mulvey bezieht sich auch Doane ausschlieBlich auf den im
Film-,Text* implizierten bzw. den von ihm konstruierten Betrachter und nicht
auf die ,reale‘ BetrachterIn im Kino.

Auch Theresa de Lauretis® baut auf den grundlegenden Gedanken Mul-
veys auf. Sie wihlt ebenfalls eine semiotisch-psychoanalytische Perspektive:
Bei ihr geht es um die Themen ,Identifikation‘, ,Lust’ und ,Begehren‘ und
deren Bezug zur Betrachterin in einer ménnlich-zentrierten Kultur. De Lauretis
fragt nach weiblicher Subjektivitdt nicht nur hinsichtlich der Betrachterin-
nenposition, sondern auch hinsichtlich der narrativen Struktur des Films. Thr
Hauptanliegen ist die Frage nach der Funktion des Begehrens im Handlungs-
verlauf.

Diese sei von einer ddipalen Logik, Freuds ,06dipaler Reise‘, bestimmt.
Steht ein ménnlicher Held im Mittelpunkt, fithre dieser Weg meist zu seiner
voll entwickelten Personlichkeit — inklusive dem Besitz der Frau. Die Reise
weiblicher Protagonistinnen fiihre dagegen fast immer zur Aufgabe ihres
Begehrens. Diese akzeptiere die von Freud vor allem als Passivitdt charakteri-
sierte ,reife Weiblichkeit*, ihre Rolle als Objekt der Begierde des Mannes.*

Bis zu diesem Punkt folgt de Lauretis Mulveys Theorie. Sie kritisiert jedoch
deren Erklarung der Lustanderkinematischen Identifikationals zukurz gegriffen:
Weder konne die Identifikation mit dem ,Blick® einfach mit der Ubernahme der
ménnlichen Position, noch die Identifikation mit dem ,Bild‘ mit der weiblichen
Position gleichgesetzt werden. Denn sowohl Narration als auch Identifikation
seien nichts Statisches, sondern involvierten Bewegung; und Subjektivitét sei
keine fixe Einheit, sondern ein anhaltender Prozess von Selbstproduktion. Die
Narration, so legt sie dar, sei zwar ein Weg Subjektivitdt zu produzieren, da aber
die narrativen Strukturen durch das 6dipale Begehren definiert seien, wirkten sie
(analog zur sozio-politischen Okonomie — oder auch Macht —, der ménnlichen
Kontrolle iiber Frauen) indem sie den sexuellen Ursprung von Subjektivitit
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betonten. Die Funktion des Narrativen, Differenzen zu konstruieren, beschran-
ke sich nicht auf deren Inhalt, sondern betrdfe auch deren Struktur, so z.B. die
Verteilung von Rollen und damit von Macht und Positionen. Ein wesentliches
Ziel der Narration sei es, Frauen zu Weiblichkeit zu ,verfiihren‘. Dies werde
dadurch gewihrleistet, dass sich Frauen im Kino doppelt identifizierten: mit
dem agierenden, begehrenden Subjekt und dem passiven, begehrten Objekt.
Sie identifizierten sich also gleichzeitig mit beiden Positionen.® Diese Verfiih-
rung von Frauen zur ,Weiblichkeit® durch das mainstream-Kino, bedeute aber
nicht, dass sie keine anderen Filme und Deutungen produzieren kdnnten, um
dort ihr Begehren jenseits der 6dipalen Geschichte zu artikulieren.

De Lauretis’ feministische Semiotik gibt Einblick in die Art und Weise wie
narrative Strukturen Subjektivitdt konstruieren und représentieren und zeigt
mogliche Verdnderungen dieser Strukturen auf.?

Kaja Silverman fragt in ihrem Buch The Acoustic Mirror”” innerhalb
des psychoanalytischen Diskurses nach dem weiblichen Begehren. Dabei
verschiebt sie ihren Fokus vom Blick auf die Stimme. Der Lacan’schen Psy-
choanalyse folgend geht Silverman davon aus, dass jedes Subjekt vom Mangel
oder durch die symbolische Kastration strukturiert ist, und zwar sowohl das
ménnliche als auch das weibliche Subjekt. Das mainstream-Kino transferiere
allerdings dieses Gefiihl von Verlust und Machtlosigkeit iiber die Narration
auf die Frau und bestrafe sie dafiir. Das weibliche Subjekt miisse also die
Biirde der Kastration tragen, um dem ménnlichen Subjekt die Illusion von
Ganz- und Einheit zu verschaffen. Sie werde so zum Spiegel fiir das Gefiihl
des Mangels des mannlichen Subjekts. Dieses ,Kastrationsschauspiel® werde
nicht nur mittels des Blicks, sondern auch durch den akustischen Apparat in
Szene gesetzt. Wahrend im Kino hdufig eine kdrperlose mannliche Stimme
(aus dem Off) zum Einsatz komme, bleibe die weibliche Stimme auf das Reich
des Korpers verwiesen, wodurch sie aulerhalb des Diskurses angesiedelt sei.?®
Dabher habe die weibliche Stimme auch keine signifikante Position in der Spra-
che, in Bedeutung oder Macht, sondern sei im Gegenteil reduziert auf Schreie,
Gebrabbel oder Sprachlosigkeit.

Einen anderen Aspekt stellt Silvermans Neuinterpretation der Freud’schen
Darstellung der psychologischen Entwicklung des kleinen Médchens dar: Sie
unterstreicht die wichtige Rolle der Mutter in der frithen Kindheit. Beim Ein-
tritt in die Sprache gehe die Einheit zwischen Mutter und Tochter zwar ver-
loren, dafiir beginne das Kind aber die Mutter zu begehren. Silverman nennt
dies den ,,negativen Odipuskomplex*, der dem ,,positiven®, dem ,klassischen‘
vorausgeht. Die gewonnene Distanz zur Mutter stelle die Voraussetzung dafiir
dar, sie als erotisches Objekt besetzen zu konnen. Anders als z.B. Mulvey oder
Koch stellt Silverman also das auf die Mutter gerichtete Begehren von Frauen
nicht als préddipal und damit tendenziell regressiv oder unreif, sondern als
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ddipal dar. Sie siedelt dieses weibliche Begehren damit innerhalb der symbo-
lischen Ordnung und innerhalb der Sprache an. Entscheidend ist dabei, dass
sich laut Silverman innerhalb der Mutter-Tochter-Beziehung Identifikation
und Begehren nicht gegenseitig ausschlieBen. Im ,,negativen Odipuskomplex*
identifiziere sich das Médchen mit der Mutter und begehre sie gleichzeitig. In
diesem Stadium erlange das Miadchen seine Identitét, indem es das Mutter-
Imago inkorporiere; es wolle sowohl die Mutter besitzen als auch diese sein.

Nach der Kastrationskrise trete das Madchen dann zwar in den ,,positiven
Odipuskomplex* ein und lerne ihren Vater zu begehren. Fiir den Rest ihres
Lebens ist das Madchen (und spéter die Frau) dann, nach Silverman, jedoch
zwischen dem Begehren des Vaters und dem Begehren der Mutter hin- und
hergerissen, zwei miteinander unvereinbaren Richtungen. Die erotische Beset-
zung der Mutter bewertet Silverman als subversives, politisches Potential, als
eine wertvolle libidindse Ressource fiir ein homosexuell-miitterlich Phantas-
matisches.

Ann Kaplan® stellt sich (ankniipfend an Mulvey) die Frage, ob der Blick
wirklich ménnlich sei. Ausgehend von Mulveys Kino-Szenario und dessen
Odipaler Struktur fragt Kaplan nach dem weiblichen Begehren und nach
weiblicher Subjektivitit, sowie nach einem Ausweg aus einer Welt iiberde-
terminierter, phallozentrischer Zeichen.*® Dass ausgerechnet das Hollywood-
kino von Feministinnen so hdufig analysiert worden sei, das feministische
Avantgarde-Kino dagegen vergleichsweise wenig Beachtung fénde, hénge
vermutlich damit zusammen, dass Ersteres letztlich mehr Vergniigen bereite.’!
Die damit verbundenen Implikationen — dass Frauen offenbar Vergniigen an
der Identifikation mit ihrer eigenen Objektivierung empfinden — seien jedoch
bisher nahezu unbeachtet geblieben.

Die Psychoanalyse hélt Kaplan — trotz der aus ihrer Sicht berechtigten
Kritik, diese habe an der Frauenunterdriickung entscheidenden Anteil — fiir das
geeignete feministische Handwerkszeug, um die Nihe von Film und Traum als
Ort des Unbewussten im kapitalistisch organisierten Patriarchat in die Untersu-
chung mit einzubeziehen, die Zusammenhinge der Unterdriickung von Frauen
zu verstehen und schlieBlich nach Liicken und Rissen zu suchen, um diese
Situation zu veréndern.*

Um die Frage nach der Lust von Frauen an ihrem eigenen Objekt-Status
zu kldren, zieht Kaplan u.a. Nancy Fridays*® Erkenntnisse im Bereich der
Frauenfantasien zu Rate und konstatiert, dass das Muster Dominanz-Unter-
ordnung offenbar zum festen Riistzeug sexuellen ,Antornens gehort. Frauen
imaginierten sich als passive Adressatinnen ménnlichen Begehrens oder als
Beobachterinnen von Frauen, die sich Ménnern passiv hingdben. Selbst Les-
ben sdhen sich entweder in Positionen, in denen sie eine Frau dominierten oder
sich ihr unterwiirfen.** Im Gegensatz zu sexuellen Ménner-Fantasien, die dem
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Mann hiufig eine lenkende Funktion beimédfen und ihn somit in vollem Besit-
ze seines Begehrens sowie der Frau zeigten, besdfen Frauen nicht einmal als
Zuschauerinnen ihr eigenes Begehren:

,,The difference between this male voyeurism and the previous female form
is striking: the women do not own the desire, even when they watch; their
watching is to place responsibility for sexuality at yet one more remove, to
distance themselves from sex; the man, on the other hand, owns the desire and
the woman, and gets pleasure from exchanging the woman, as in Lévi-Strauss’
kinship system.

Diese Befunde fithren Kaplan zu der Frage, ob sich Frauen somit in eine
ménnlichen Position begeben, wenn sie die dominante Position einnehmen.
Sie betont, dass die westliche Kultur klaren Geschlechterdifferenzen ver-
pflichtet sei, die sich um einen komplexen Blick-Apparat drehten, und dass
Dominanz-Unterordnungsmuster dabei eine grof3e Rolle spielten. Diese Struk-
tur privilegiere das ,Ménnliche® durch die Mechanismen von Voyeurismus und
Fetischismus, die ménnliche Operatoren seien, denn das ménnliche Begehren
transportiere Macht und Aktion, was das weibliche normalerweise nicht tue.
Frauen konnen aber, nach Kaplan, inzwischen auch die ,ménnliche Position
besetzen, wenn Minner dafiir die ,weibliche Position‘ einnehmen und die
Struktur damit insgesamt intakt bleibt. Daraus folgert Kaplan: ,,Der Blick ist
nicht notwendigerweise (buchstdblich) ménnlich, aber den Blick zu besitzen
und zu aktivieren bedeutet angesichts unserer Sprache und Struktur des Unbe-
wussten, in der mdnnlichen Position zu sein.*** (Ubers. und Hervorhebung
Al)

Da durch diese Umkehrung der Positionen nichts gewonnen sei, miisse auf
andere Weise versucht werden, Widerstand gegen die patriarchale Dominanz
zu leisten. In der bisher nur romantisierten und idealisierten, ansonsten aber
unterbelichtet gebliebenen Mutterschaft sieht Kaplan den Ort, von dem aus
eine Neuformulierung der Position von Frauen vorgenommen werden konne,
und zwar in Bezug auf den ersten Blickaustausch zwischen Mutter und Kind,
der ein gegenseitiger Blick und kein unterwerfender zwischen Subjekt und
Objekt sei. Kaplan sieht die Chance, auf der Basis dieser Gegenseitigkeit des
Blickes zu einer Transzendenz von Polaritdt iiberhaupt zu kommen.*’

Kaplans Ausfithrungen werfen die generelle Frage auf, ob es tatsichlich
kein Begehren auf Augenhdhe geben kann, bei dem aktive Frauen (Betrach-
terinnen) aktive Ménner- oder Frauengestalten auf der Leinwand begehren.
Ist Begehren also prinzipiell nur von einer aktiven Position aus denkbar und
immer nur auf ein passives Objekt bezogen?
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Kritik an der dominierenden psychoanalytischen und semioti-
schen feministischen Filmtheorie

Kritik am Konzept eines einheitlichen ,weiblichen* Subjekts

Sowohl von lesbischen und schwarzen Feministinnen als auch von postkolo-
nialen Theoretikerinnen wird Kritik an der vorherrschenden psychoanalytisch
dominierten Filmtheorie geduBert. Der zentrale Kritikpunkt ist dabei die Ten-
denz, Kategorien wie ,Mann‘ und ,Frau‘, ,Weiblichkeit’ und ,Ménnlichkeit
zu generalisieren und damit de facto auch zu essentialisieren. Indem das
weibliche Subjekt nur innerhalb der Zwangsjacke des sexuellen Unterschieds
wahrgenommen werde, sei es unmoglich, weibliches Begehren und weibliche
Genussfahigkeit konzeptuell neu zu fassen. Die Kritikerinnen machen die
ausschliefliche Fokussierung auf geschlechtliche Unterschiede innerhalb des
psychoanalytischen Interpretationsansatzes fiir die Vernachldssigung anderer
Unterschiede wie Klasse, Rasse, Alter und sexuelle Priferenz verantwortlich.

Die lesbischen Filmstudien beanstanden an der hegemonialen feministi-
schen Filmkritik, dass diese Repréisentation nicht auflerhalb der Heterosexua-
litdt denken konne. Durch diese unreflektierte Unterwerfung unter das System
der Zwangsheterosexualitit werde — trotz des steigenden Interesses an der Be-
trachterin — das homoerotische Vergniigen, das auch heterosexuelle Zuschau-
erinnen empfinden, ignoriert, ganz zu Schweigen vom Erleben homosexueller
Kinogéngerinnen.*®

Jane Gaines® ist eine der ersten Theoretikerinnen, die das Ausblenden von
,Rasse‘ aus auf der Psychoanalyse und ihrem Konzept des geschlechtlichen
Unterschieds basierenden Filmtheorien kritisiert. Aus universalisierenden
Theorien der Reprisentation von Frauen seien schwarze Frauen bislang ausge-
schlossen geblieben, was auch Implikationen fiir die Damonisierung schwarzer
Frauen und ihrer Sexualitit nach sich ziehe. Durch eine historische Analyse,
so Gaines, konnen die Uberschneidung von gender mit ,Rasse‘ und ,Klasse
sichtbar gemacht werden.

Die Thematisierung der Kategorie ,Rasse‘ problematisiere zudem das Para-
digma des ,minnlichen Blicks‘, der das weibliche ,Bild‘ in Besitz ndhme: Der
,mannliche Blick® auf die Frau sei nimlich dem weiflen Mann vorbehalten,
dem schwarzen jedoch verboten. Rassenhierarchien hétten also auch einen
Einfluss auf die Art zu blicken und diese von der ,Rasse‘ beeinflussten Blick-
strukturen schliigen sich immer auch in Form von Stereotypen auf die Narrati-
onsstrukturen nieder. Diese Einspriiche seitens des black feminism zeigen, dass
Kontextualisierung und Historisierung von sexueller Differenz notwenig ist,
damit eine Theorie nicht zu monolithisch bleibt.
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Cultural studies

Die Filmtheorien, die im Rahmen der cultural studies entstanden sind, kriti-
sieren dhnlich wie die Theorien der lesbian und der black studies, dass der
psychoanalytische Ansatz zu einem universalistischen, reduktionistischen
Zugang zur Subjektivitdt gefiihrt habe, indem er die Differenzen zwischen
Frauen, so z.B. die Aspekte ,Klasse‘, ,Rasse’, sexuelle Orientierung und auch
die Generationenzugehdrigkeit unterschlagen habe. Auch die cultural studies
monieren die fehlende Beriicksichtigung des sozio-historischen Kontextes der
BetrachterInnen zum Zeitpunkt des Betrachtens. Vor einem soziologischen
Hintergrund analysieren sie das Medium Film auf verschiedenen Ebenen: auf
der Ebene von Produktion und Okonomie, der Ebene der Textanalyse und der
Ebene der Filmrezeption. Nicht nur in ihrem Anliegen Differenzen und An-
dersheit zu denken, sind die cultural studies eng mit Frauenstudien und gender
studies, black studies und lesbian studies verkniipft.

Christine Gledhill® arbeitet heraus, dass Bedeutung niemals genau fest-
gelegt sei und auch nicht passiv aufgenommen werde. Vielmehr entstehe
Bedeutung aus einem Kampf oder aus einer Art ,Verhandlung® (,,negotiati-
ons ) zwischen konkurrierenden Referenzrahmen, zwischen Motivation und
Erfahrung. Dieses Zusammenspiel konne auf der Institutions-, der Text- und
der Zuschauerebene analysiert werden. Gledhill ist besonders daran interes-
siert, wie weibliche und ménnliche Stimmen um die Bedeutung des Symbols
,Frau‘ kimpfen. Wenn ,Frau‘ ein Zeichen sei, so sei es keines mit einer festen
Bedeutung, vielmehr befinden sich verschiedene soziale Gruppen dariiber
im Wettstreit. Der Text sei also Ausgangspunkt fiir ,Verhandlungen® und die
BetrachterInnen konnten die Identifikationsangebote so nutzen, dass sie ihr
eigenes Verstdndnis von Identitit konstruieren und festigen konnten. Gledhill
sicht es als die Aufgabe feministischer Filmkritik an, herauszuarbeiten, welche
unterschiedlichen Lesarten ein Text ermdgliche. Die Kritik miisse sich dabei
keineswegs ,neutral® verhalten, sondern stelle einen bewussten Eingriff in die
Bedeutungs-Verhandlungen von weiblicher bzw. feministischer Seite dar.

Jackie Stacey*' begibt sich auf die Suche nach einem Modell, um die Kluft
zwischen psychoanalytischer Theorie und empirischer Rezeptionsforschung,
zwischen Theorien unbewusster Identifikationsprozesse und Modellen kultu-
reller Verhandlungen zu iiberbriicken. Sie versucht das Identifikationskonzept
neu zu denken, das im Anschluss an Mulvey meist in Begriffen unbewusster
Prozesse theoretisiert und tiber Textanalyse untersucht wurde. Sie beriicksich-
tigt dabei sowohl ,,Identifikationsfantasien“*, die mit Identifikationsprozessen
der Kinozuschauerlnnen zu tun haben und vor allem fantasierte Verhandlungen
mit Grenzen zwischen dem Selbst und dem Ideal beinhalten, als auch ,,Iden-
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tifikationspraktiken*®, die das tégliche Leben der Zuschauerlnnen betreffen
wie z.B. die aktive Verwendung von Star-Images zur Verdnderung des eigenen
Identitdtsverstdndnisses. Thr Identifikationskonzept ist dabei durch einen
aktiven Verhandlungsprozess charakterisiert, bestétigt oder fixiert also nicht
einfach bestehende Geschlechtsidentititen, wie dies die psychoanalytische
Theorie suggerieren konnte, sondern kann auch Verdnderungsprozesse und die
Produktion neuer partieller Identifikationen enthalten.

Kognitiver Ansatz

Andrea B. Braidt* schligt ein kognitiv orientiertes Konzept vor, weil
ihr die psychoanalytisch konzipierten Erkldrungsmodelle der Position der
Zuschauerin als unbefriedigend erscheinen. Thre Hauptkritikpunkte* sind die
Vorstellung vom ,gebannten Blick auf die Leinwand‘, die der tatséchlichen
Filmrezeption meist nicht entspreche, weil viele verschiedene Rezeptionssitua-
tionen denkbar seien (Fraglich ist allerdings, ob sie sich hier nicht eher auf die
Fernsehrezeption bezieht). Visuelle Lust werde ausschlieBlich mit sexuellem
Begehren beschrieben, wodurch die Objekte homogenisiert und emotionale
Reaktionen nicht beriicksichtigt wiirden. Aulerdem wiirden bei der Definition
von Geschlecht iiber den Besitz oder den Nicht-Besitz des Phallus eine rigide
zweipolare Geschlechtlichkeit installiert, die Weiblichkeit ex negativo fasse.
Ihr eigenes neues, an kognitiven Prozessen orientiertes Konzept beriicksich-
tige sowohl die Verschiedenartigkeit der Rezeptionssituationen als auch die
der Rezipientlnnen, denn sie trage der Tatsache Rechnung, dass Perzeption
mithilfe kognitiver Schemata vonstatten ginge, die mit der Erfahrungswirk-
lichkeit der Personen zusammenhinge. RezipientInnen organisierten namlich
das visuelle Angebot mithilfe ihrer eigenen kognitiven Schemata und kdmen
dadurch in den Genuss unterschiedlicher visueller ,Liiste‘.*® Ein besonderer
Vorzug ihres Konzepts sei die Offenheit der Kategorie Geschlecht, die nicht
mehr als bindre Opposition festgeschrieben sei, sondern in welche die jewei-
ligen Erfahrungen der Rezipientlnnen einflieBen konnten (Geschlecht wird
im Sinne eines Erfahrungszusammenhangs konzipiert). Nach Braidts eigener
Vorstellung ermoglicht ihr Paradigma der ,,aktiven Zuseherin“ eine Befreiung
von der Vorstellung einer unbewusst angenommenen Identifikation mit dem
Blick und eine Nutzung eigenen Wissens, eigener Wertvorstellungen und Infor-
mationen bei der Filmrezeption. Braidt kniipft hier — ohne dies explizit kennt-
lich zu machen — an die Debatten der medienwissenschaftlichen Filmanalyse
der 1990er Jahre an. Diese schreiben unter dem Einfluss konstruktivistischer
(wie auch dekonstruktivistischer) Theorien die bereits in den sechziger Jahren
entstandenen nutzerorientierten Ansétze weiter. Ausschlaggebend ist dabei die
Fokussierung des Blicks auf die kognitiven Prozesse der Rezipientlnnen, fiir
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die die Bilder etc. des Films ein pertubierendes (nicht aber determinierendes)
Agens darstellen, dessen Prozessieren von den bisherigen Vorerfahrungen (die
u.a. als kognitive Scripts beschrieben werden) abhingig ist.*’

Screening Gender - Gender Screening

Die Aufsdtze dieses Bandes der Freiburger FrauenStudien mit dem Titel
Screening Gender analysieren Filme zwischen mainstream und Arthouse bis
hin zum Videoclip. Der doppeldeutige Ausdruck ,Screening Gender* spielt
einerseits darauf an, dass Geschlechterkonstruktionen auf die gleiBlende
Leinwand gebracht werden, zum anderen aber auch auf die Durchleuchtung
von Geschlechterkonstruktionen im Film. Wihrend die vorgestellten weg-
weisenden feministischen Filmtheorien fast durchgéngig ausgehend von der
Analyse von Hollywoodfilmen der vierziger und flinfziger Jahre entwickelt
wurden, beziehen sich die hier verdffentlichten Aufsédtze schwerpunktma-
Big auf neuere Produktionen. Insbesondere die besprochenen Filme, die das
Thema Homosexualitdt und Homoerotik verhandeln, bieten neue Entwiirfe von
Geschlecht an. Das Blickparadigma stellt dabei fiir fast alle AutorInnen einen
wichtigen Bezugspunkt dar. Die Fragestellungen aber dndern sich — im Sinne
einer Entwicklung von der (feministischen) Frauenforschung hin zu den gender
und den queer studies.

skeskosk

Die Freiburger Filmwissenschaftlerin Franziska Haller sicht in der Prota-
gonistin Megan Turner (gespielt von Jamie Lee Curtis) aus Kathrin Bigelows
Blue Steel (1990), entgegen der zundchst nahe liegenden Leseweise, keines-
wegs die von feministischen Kritikerinnen oft geforderte emanzipierte weib-
liche Identifikationsfigur. Uberzeugend arbeitet Haller heraus, dass Bigelow
weit davon entfernt ist, eine ,,ideale Actionheldin fiir ein Publikum (...), das die
sexistischen und patriarchalischen Grundziige des Genres satt hat* zu entwer-
fen. Bigelow parodiere mit Blue Steel stattdessen vielmehr das Heldenklischee
des Actionfilms.

Bereits vor dem eigentlichen Vorspann (in einer Szene, in der die Polizis-
tenschiilerin Megan Turner durch eine praktische Priifung féllt) stelle Bigelow
,».die Figur des rettenden Actionhelden zur Diskussion®. Haller liest den Kom-
mentar des Priifers als ,,Mahnung und Vorhersage zugleich*: ,,Sie haben den
Mann umgebracht, aber sie sind auch tot, Turner*.

Bigelow motiviere Megan Turners scheiterndes Heldentum vor allem durch
deren ,,standardisierte[s] Heldenbild®, ,,ihre[] Naivitét [, mit der sie das] unre-
flektierte Bild der Medien iiber die ,harten Bullen® der amerikanischen Grof3-
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stddte verinnerlicht hat* und Turners ,,ambivalente Identifikation* mit diesem
Bild. Dariiber hinaus kritisiere Bigelow aber durch Megan Turners Scheitern
auf einer Art Metaebene die ,feministischen® ebenso wie die Genre-Erwar-
tungen des Publikums, ,,das von dem Anblick dsthetischer Gewalt fasziniert
seine[] Held[In] dazu verpflichtet, immer neue Gewalttaten zu veriiben®.

Anklénge an die theoretischen Reflektionen Mulveys finden sich bereits in
Hallers Beschreibung der Inszenierung von Turners Pistole als ,.fetischiertes,
fragmentiertes Blickobjekt™, das ,,[d]Jurch diese Darstellung (...) den gleichen
Platz ein[nehme], den das narrative Kino der Frau als inszeniertes Objekt des
minnlichen Blicks zukommen lésst.“ Am deutlichsten ist Hallers Bezugnah-
me auf das ,anglo-amerikanische Blickparadigma® allerdings in ihrer These,
Bigelow thematisiere in Blue Steel die Funktionsweisen des voyeuristischen
Zuschauerblicks: Megan Turners Kontrahent Eugene, so Haller, entspreche
»de[m] Zuschauer, d[em] personifizierte[n] Publikum (...): Eugenes Morde
sollen nur eines bezwecken: Megan zum Handeln zu zwingen. Thr die Waffe
in die Hand zu geben, damit wir sehen kdnnen, wie sie schiefit.“ Durch die
Figur ,Eugene‘, der in einer faszinierenden Szene, selber (wie das Kinopubli-
kum) im Dunkeln sitzend, die mit einer Pistole bewaffnete Megan in einem
hellen Tirausschnitt beobachtet, der an die erleuchtete Kinoleinwand denken
lasst, reflektiere Bigelow, so Haller, die dem Zuschauerblick innewohnenden
Machtstrukturen. Bigelow lasse ihre Heldin jedoch nicht aus diesen ausbre-
chen. Gegen ihren eigenen Willen werde Megan vielmehr zur Kdmpferin, ,,die
in ihren Handlungen dem Willen ihres innerdiegetischen, sowie ihres extradie-
getischen Publikums Folge leiste* und daran letztendlich (als Figur) zugrunde
geht. Fragen lésst sich allerdings, warum Bigelow, zur Dekonstruktion eines
sicherlich problematischen Heldenideals, ausgerechnet eine eigentlich sympa-
thische und als befreiend und wohltuend anders erlebte starke Frau verwendet,
eine Frage, der Haller nicht weiter nachgeht.

Elisabeth Bronfen greift Drucilla Cornells Uberlegungen zur ,Befreiung
des weiblichen Imagindren* auf, die in deren Auseinandersetzung mit dem
Phianomen ,Pornografie’ eine entscheidende Rolle spielt. Pornografie wird
fiir Cornell letztlich vor allem durch die Hegemonie der von Ménnern stam-
menden Fantasien im (trotzdem) vermeintlich geschlechtsneutralen kulturellen
Imagindren problematisch. Wirksamer als eine juristische Beschrankung der
von Ménnern gepragten Fantasien erscheint Cornell eine Sprengung der bisher
ménnerdominierten Pornografie von innen.

Bronfen fragt nun anhand der Musikvideos ,,Justify my love* und ,,Express
yourself* von Madonna, der Skandalfilme Baise-moi (Virginie Despentes und
Coralie Trinh Thi), Romance (Catherine Breillat) und American Psycho (Mary
Harron) nach den Moglichkeiten mittels sexuell expliziter Darstellungen den
imagindren Bereich weiblicher Subjektivitidt auszuloten, zu erweitern oder
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auch: zu erforschen. ,,Was passiert”, so Bronfen ,,wenn Filmemacherinnen in
diesen [insbesondere den pornografischen, M.P.] Bilddiskurs eingreifen, sich
traditionelle Visualisierungen vom erotischen Korper aneignen und neu aus-
handeln (...)?“. Madonna (aber auch den anderen aufgefiihrten Regisseurinnen)
gelinge es, so Bronfen, ,,Bilder aufzubrechen, parodistisch umzukodieren, neu
zusammenzusetzen, um diese Codes durch ein eigenwilliges Aneignen und
Neuartikulieren zu verunsichern, gleichwohl aber nicht ganz zu tilgen®.

In einem Interview zu ihrem umstrittenen Musikvideo ,,Justify my love*
duflerte Madonna den programmatischen Satz ,,I’m in charge of my fantasi-
es.”, der in Bronfens Argumentation eine zentrale Rolle einnimmt. Bezeich-
nenderweise betont Madonna in jenem Interview, dass die Zuschauerlnnen
ihres Videos, sie gut genug kennen wiirden, um zu wissen, dass sie dessen
Szenerie mafigeblich selbst gestaltet habe. Fiir Bronfens (und auch Madonnas)
Argumentation spielt damit nicht nur die so genannte ,Intention der AutorIn
— entgegen der aktuell dominierenden geisteswissenschaftlichen Theorien
— eine ganz wichtige Rolle. Entscheidend ist es dariiber hinaus, dass die Rezi-
pientlnnen auch die notwendigen Informationen iiber die jeweilige Autorin
(oder auch den Autor) besitzen.

Auch den Rezipientlnnen spricht Bronfen eine aktive und selbstbestimmte
Rolle zu: Sie ,,beharrt* — so kommentiert sie es selber — auf der Moglichkeit der
,uberkreuzten Identifikation®. ,,[D]iese[s] schillernde Identifikationsangebot®,
so vermutet sie, wiirden manche verleugnen, da es ,,moglicherweise ... viel
beunruhigender [sei], sich die eigene Identifikation mit dem Unterdriickenden
einzugestehen, als mit dem, der unterdriickt wird.“ Bronfens Aufsatz stellt ein
regelrechtes Pladoyer fiir ein miindiges (weibliches) Publikum dar. Sie schreibt
ihm die Kompetenz zu, selber zu entscheiden, mit welchen Figuren es sich
identifizieren wolle.

Auf der Ebene der Figuren im Film thematisiert Bronfen ebenfalls — in
einer Art Exkurs — Frauen, die ihre eigenen Fantasieszenarien entwerfen. Sie
findet diese in der Gestalt der fiir den neo-noir typischen ,neuen‘ femme fatale:
Diese erscheine hier nicht mehr als zwar Unheil bringendes aber letztlich nicht
eigenverantwortliches Opfer einer tragischen Liebe, sondern als ,,Spielleiterin®
und werde zudem, gegen Ende des Filmes (anders als im vom Mulvey thema-
tisierten film noir) nicht mehr ,,bestraft.

Die Ziiricher Anglistin nimmt jedoch auch noch etwas expliziter auf das
anglo-amerikanische Blickparadigma Bezug, zunichst bei der Analyse einer
Szene aus Baise-moi, die sie als eine der liberzeugendsten dieses Filmes bewer-
tet. Es handelt sich dabei um die Situation, ,,in der die beiden Frauen in einem
Hotelzimmer, spérlich bekleidet, miteinander tanzen.* Obwohl sie sich dhnlich
wie z.B. in einer Peep-Show oder dem soft-porn bewegten, unterscheidet sich
diese Szene — laut Bronfen — davon jedoch grundlegend, da die hier gezeig-
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ten Frauen ,fiir- und miteinander” tanzten und nicht fiir einen ménnlichen
Zuschauer.

Abschliefend untersucht Bronfen ein zweites Video (,,Express yourself*)
von Madonna und fokussiert dabei sehr stark auf die Blickpositionen, mit
denen Madonna hier regelrecht zu spielen scheint.

Die in Trier lehrende Literaturwissenschaftlerin Franziska Schossler und
die Freiburger Politikwissenschaftlerin Ingeborg Villinger analysieren Ridley
Scotts Hollywoodfilm Gladiator aus zwei verschiedenen, sich ergénzenden
Perspektiven: der politikwissenschaftlich-rezeptionsdsthetischen und der lite-
raturwissenschaftlich-dekonstruktivistischen Sicht.

Villinger parallelisiert die Geschichte um die Rettung des romischen
Imperiums und das binér, ja sogar genderisiert organisierte Kontrastpaar der
Protagonisten Maximus (ménnlich/gut) und Commodus (weibisch/bdse) mit
Machiavellis Entwurf zur Staatsrdson und arbeitet anhand dieses politischen
Modells die vom Film transportierte Botschaft heraus: Ein Pladoyer fiir den
»selbstlose[n] Einsatz fiir die Gemeinschaft zur Sicherung des Imperiums,
motiviert im Zeichen der Familie und nicht zuletzt im Zeichen einer christolo-
gisch organisierten Religion®. Damit feiere der blockbuster auf der Makroebe-
ne zwei ,,amerikanische Erzdhlungen®, ndmlich das erfolgreiche Imperium und
den kommunitaristischen Opfer-Gedanken zur Sicherung dieses Imperiums,
deren aktuellen politischen Bezug die Autorin liberzeugend herausstellt.

Schossler widmet sich dagegen der Mikrostruktur des Filmtextes, wobei
sie eindrucksvoll zeigt, dass die ,.,kommunitidre Kerneinheit Familie* und das
,abwesende Weibliche* Movens fiir die kulturellen Akte und Aktivitdten der
Mainner sind. Der mainstream-Film mache damit ,,Aussagen iiber die Identi-
titskonzepte von Mannlichkeit. So verdeutlicht sie an mehreren Beispielen,
wie der Film das reale Weibliche in seine repriasentativ-phantasmagorische Ge-
stalt tiberfithrt und wie dieses Zeichen fiir die Abwesenheit seines Referenten
das Handeln des Helden in Gang hilt. Im Zentrum méannlicher Subjektwerdung
stehe somit, psychoanalytisch gesprochen, eine Mangelerfahrung, die der Film
zusammen mit den dadurch ausgeldsten ménnlichen Fantasiekonstruktionen
mittels avancierter Filmtechnik als Konstruktionen sichtbar mache. Die fiir die
Geschichte entscheidenden Aktivitdten finden schlieBlich in der Arena statt,
wo der Gladiator Maximus zunéchst der genderisierten, voyeuristischen Blick-
ordnung ausgeliefert und, nach Laura Mulvey, in eine weibliche, fetischisierte
Rolle gedringt werde, die mit dem Verlust seiner Subjektposition einhergehe.
Dieser Entméchtigung des Helden in der Arena, einer Parallele zur Entméch-
tigung durch die Mutter qua Geburt, folge im Gladiator die Erméchtigung,
der Sieg des Maximus und die damit verbundene Neuschopfung des Romi-
schen Reiches. Auf diese Weise werden, wie Schdssler einleuchtend darlegt,
,»weibliche und méannliche Schopfungsakte gegeneinander ausgespielt™. Fiir
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das entsprechend gebildete Publikum macht der Film demnach seine identi-
tiatsbildenden Konstruktionsmechanismen sichtbar, fiir den Rest entwirft er
iiberzeugende Bilder zur effektiven Kommunikation seiner gender-basierten,
politischen Aussage.

Anthony Minghellas The Talented Mr. Ripley, ist, wie Claudia Liebrand
ausfiihrt, nicht einfach eine Verfilmung des gleichnamigen Romans von Patri-
cia Highsmith, sondern stattdessen ein Remake von René Cléments Literatur-
verfilmung Plein Soleil. Wahrend es sich bei Cléments Ripley-Version, so die
mittlerweile an der Universitdt K6In lehrende Literatur- und Filmwissenschaft-
lerin, um einen Thriller handele, ordnet sie die Ausfiihrung Minghellas als ,,ein
sehr genau historisch situiertes Seelendrama® ein, vor allem aber als gay s film,
den sie ,,aus der Perspektive von Gender-Topografien und Gender-lkonogra-
fien* untersucht. Sie folgt dabei ihrer ,,Ausgangshypothese, dass Gender, dass
Geschlechtertexte in Filmen nicht nur den Plot, sondern das gesamte Repré-
sentationssystem organisieren®. Die (misslingende) ,,homosexuelle Initiations-
geschichte®, als die Liebrand den Film liest, stellt dabei eher einen Subtext
dar, auf den in erster Linie eine Vielzahl von ,Ikonen” oder auch Chiffren
verweisen, die Liebrand herausarbeitet. So ist es, wie Liebrand deutlich macht,
bezeichnend, dass sich der Titelheld entgegen dem klassischen Aufruf ,Go
west!‘, dem insbesondere zahlreiche amerikanische (Western-)Helden folgen,
auf den Weg gen Osten und letztlich nach Griechenland, dem Land der antiken
Homosexualitit, aufmacht. Auf der ikonografischen Ebene arbeitet Liebrand
eine Parallelisierung von Ripley mit der antiken Hermesfigur heraus, die ihrer-
seits ,,seit Viscontis [Verfilmung des, M.P.] Tod in Venedig ... homosexuell kon-
notiert” sei. Ein weiteres klassisches auf Homosexualitdt verweisendes Motiv,
das Liebrand hervorhebt, ist daneben die Vampirthematik.

Auch Liebrand nimmt auf das anglo-amerikanische Blickparadigma
Bezug: So analysiert sie, dass Tom, der zunéchst {iberwiegend als derjenige,
der schaut, dargestellt wird (allerdings in erster Linie auf einen Mann), in sei-
ner Begegnung mit Dickie (seinem urspriinglichen Blickobjekt) spiter selber
zum Angeschauten wird. ,,Wer — in ,blicktechnischer® Hinsicht —, so Liebrand,
,»im Verhiltnis Tom-Dickie ,als Mann‘, wer ,als Frau® positioniert wird, bleibt
... unklar.”

In seinem von psychoanalytischen Theorien geprégten Beitrag untersucht
der Freiburger Literaturwissenschaftler Joachim Pfeiffer, wic Filme der
jingeren Gegenwart homosexuelle Erfahrungen vor dem Hintergrund der
herrschenden heterosexuellen Kultur vermitteln. Wéhrend es Reiner Werner
Fassbinder in seinem Film Faustrecht der Freiheit 1975 am Beispiel einer
ungleichen schwulen Beziehung noch vor allem um Klassengegensétze gegan-
gen sei anstatt um die ,,spezifische Unterdriickung, mit der die homosexuelle
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Minderheit konfrontiert war®, machten neuere Filme wie Lola und Bilidikid
von Kutlug Ataman das ,Fremdsein‘ in der herrschenden Kultur erfahrbar und
verlegten Klassenkonflikte in die Nebenhandlung.

Der Diskriminierung von Schwulen und ihren Bemiihungen um Anerken-
nung und Integration widmeten sich, laut Pfeiffer, die Emanzipationsfilme der
sechziger und siebziger Jahre. In Frank Oz’ In & Out, ciner parodistischen
Verabschiedung des schwulen Emanzipations- und Coming-out-Films, 16se das
auf seiner eigenen Hochzeit gemachte feierliche Bekenntnis des Protagonisten
eine solidarische Outing-Welle aus, die dem Protagonisten zu Identitdt und
Integration in die Gesellschaft verhelfe. Da der Begriff der Identitdt inzwischen
allerdings problematisch geworden sei, finde auch die Affirmation des schwu-
len Daseins im Film immer weniger statt. Stattdessen wiirden homosexuelle
Bezichungen als Variante heterosexueller Bezichungen aufgefasst und somit
die Ahnlichkeiten anstatt der Spezifik der homosexuellen Erfahrung betont.
Pfeiffer bedauert, dass damit das Gefiihl des Anders-Seins, mit dem sich der
Homosexuelle in unserer heterosexuellen Kultur seit der Pubertdt konfrontiert
sdhe, aus der offentlichen Wahrnehmung getilgt sei.

Diese unassimilierbare Fremdheit des Schwulseins werde in Atamans Film
Lola und Bilidikid mit einer weiteren ,Fremdheit® verbunden, ndmlich der
des fremden Herkunftslandes, des Tiirken in Deutschland. Lola und Bilidikid
macht, wie Pfeiffer liberzeugend darlegt, aus einer dezentrierten Perspektive
die Konstruiertheit von Kultur und Geschlecht sichtbar und insistiert auf der
»,Marginalititserfahrung des Homosexuellen, indem er sie mit anderen Fremd-
heiten verbindet®, und zwar jenseits des Multikulturalismus, ,,weil dieser
immer noch die Begriindung der Identitdt auf ethnisch-kultureller Basis und
die Orientierung an einer Referenzkultur voraussetzt®.

Im Film Oi!Warning bedrohe die priddipale ,,Uneindeutigkeit der
Geschlechter und der kulturellen Zuordnung* in der Punkszene die Identitét der
Skins, die wiederum mit Korperkult und Miannlichkeitsriten eine ,,gewaltsame
Reddipalisierung* vorantrieben. Mit Dréle de Félix werde dagegen ein ,,Anti-
Odipus“ inszeniert, der seine Suche nach dem unbekannten Vater abbricht,
um sich eine neue Familie nach dem Konstruktions- statt dem Blutprinzip zu
schaffen. Auch hier finde wie in Lola und Bilidikid eine Dezentrierung des
Blicks und eine Verbindung verschiedener Fremdheiten (Schwulsein, arabische
Herkunft, franzdsische Sprache) statt. Die verdnderte Blickrichtung, sozusagen
als Ausweg aus Mulveys Blickparadigma, manifestiere sich besonders ein-
driicklich in einer Szene, wo anstatt eines méannlich-voyeuristischen Kamera-
blicks ein weiblicher Blick von ,,gewaltloser Zartlichkeit gezeigt werde, der
den nackten Minnerkdrper jenseits des Tiirspaltes nicht ,,beobachtet” sondern
,anblickt.

Joachim Pfeiffer schétzt an den besprochenen Filmen, dass es ihnen gelun-
gen sei, mit Hilfe einer Verbindung verschiedener Fremdheiten, die Fremdheit,
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die Schwule in der Gesellschaft empfinden, nicht zu assimilieren, sondern
erfahrbar zu machen. Diese Filme orientierten sich nicht an der herrschenden
Kultur, sondern betrieben deren Dezentralisierung und 6ffneten neue Perspek-
tiven auf ,,marginale Kulturrdume und die spezifischen Erfahrungen der daran
Partizipierenden.

Wihrend Liebrand sich in ihrer Filmlektiire von der Zentralperspektive 10st,
fordert Pfeiffer eine Dezentralisierung von den Filmen selbst.

Wie Geschlecht und Geografie benutzt werden, um Probleme der jungen
Bundesrepublik nach dem Zweiten Weltkrieg zu verhandeln und zu 16sen,
untersucht der in den Forstwissenschaften angesiedelte Kulturwissenschaftler
Michael Flitner exemplarisch anhand des fiinfziger Jahre Kassenschlagers
Liane, das Midchen aus dem Urwald. Dazu erhellt der Autor den Kontext des
Films und seiner Entstehung und bettet ihn in die Ereignisse, die dffentlichen
Debatten und Diskurse der fiinfziger Jahre ein. So legt er dar, wie der Film
beim Plot, bei den verhandelten Themen, oder {iber die Schauspielerlnnen, den
bereits bekannten Drehbuchautor und den Regisseur Anleihen bei verschiede-
nen Filmgenres, wie dem Tarzan-Genre, dem Heimatfilm, dem Kolonialfilm
aber auch dem so genannten Halbstarkenfilm macht und damit auch bestimm-
te Implikationen iibernimmt. Neben der Thematisierung von individuellem
jugendlichem Aufbegehren und der Wiedereingliederung in die Reste von
Familie werde der Einsatz von Gewalt im Film kommentiert und moralisch
beurteilt, was auf eine Bejahung legitimer militdrischer Gewalt hinauslaufe, ein
Thema, das angesichts der Frage nach Wiederbewaffnung und NATO-Beitritt
in den fiinfziger Jahren hochaktuell war.

Der geografische Schauplatz, der Urwald in Afrika, in dem ein Grofteil
der Handlung spielt, biete, so Flitner, einen willkommenen Abstand zu den
Ereignissen der jiingsten Geschichte in Deutschland und das dort vorgefundene
halbwilde Madchen Liane, an dessen Korper eine Zivilisierung vorgenommen
wird, diene als Projektionsfliche und Ressource, um die Nachkriegsordnung in
der neuen Bundesrepublik und ihre Werte durchzuspielen.

Die visuelle Aneignung des halb nackten Koérpers der Hauptdarstellerin, der
wihrend des gesamten Filmes aus der Bemichtigungs-Perspektive, dem Mul-
veyschen male gaze, des Hauptdarstellers Thoren gesehen wird, erdffne ,,wei-
tere, metaphorische Bedeutungen®. So verhelfe das Medium Liane, eigentlich
wortlich nur Tarzans Transportmittel, dem Vertreter der Flakhelfergeneration
Thoren zu Aufstiegschancen und sozialer Anerkennung, ja der ,,Bundesna-
ckedei, wie die Bild-Zeitung Liane zutreffend betitelt habe, sei letztlich eine
Metapher fiir die Bundesrepublik nach den Schrecken der Naziherrschaft:
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,Liane ist der Korper, in dem die junge Bundesrepublik halb widerstrebend
als zivilisiertes Land entsteht, in einer europdischen Wertegemeinschaft, die
von Adenauers Bananenkontingent bis zu Albert Schweitzers Verméchtnis
reicht, einer neudeutschen Ordnung mit afrikanischen Ressourcen, einer
ménnlichen Ordnung mit weiblichen Ressourcen, antiamerikanisch und doch
amerikanisiert, immer noch etwas militdrisch und doch in ein legitimiertes
Verteidigungsbiindnis eingebunden, abgeldst vom Stammbaum, aber ihn aner-
kennend — alles in allem vielleicht doch: ,Pradikat: wertvoll‘.*

Gabriele Brandstetter, Leibniz-Preistrigerin (2003) und erste deutsche
Professorin fiir den Bereich ,Tanz® (an der Freien Universitit Berlin), unter-
nimmt den Versuch einer Anndherung an Buster’s Bedroom, den Film der Bil-
denden Kiinstlerin Rebecca Horn, die viel von ihren Performance-Objekten und
geheimnisvollen Installationen in diesen Film einflieBen 1&sst. In ihrer Bespre-
chung wirft die Autorin Schlaglichter auf einzelne Szenen und beschreibt ihre
Empfindungen angesichts ,inszenierter Bilder® im Film. Dabei liest sie Buster s
Bedroom als Hommage an Buster Keaton und den Film als solchen. Neben
Anspielungen auf verschiedene Filmgenres thematisiert Buster’s Bedroom
niamlich, so Brandstetter, auf verschiedenen Ebenen das filmische Prinzip von
Stillstand und Bewegung, das auf technischer Ebene ja in Bewegung versetzte
Standbilder bedeutet.

Die Film-Handlung, in der die Protagonistin dem Leben Buster Keatons
im Sanatorium ,,Nirvana-House nachspiirt, wo er sich einst zu einer Entzie-
hungskur aufhielt, bilde nur ,,das Geriist des Geschehens®, entscheidend seien
die starken Bilder und ihre Verkniipfung. Dieser energiegeladene Film einer
Kiinstlerin, die sich in ihrem Werk immer wieder mit Masken, Fesselungen und
Entfesselungen sowie Bewegung und Stillstand auseinander setzt, folge einer
Traumlogik und verkniipfe die Bilder mittels eines rhythmischen Verfahrens,
einer Art ,,gegenseitiger Mimesis und Mimikry“ zwischen Menschen, Tieren
und Objekten. Die ,,Kraft des Eros® motiviere Maskeraden und Metamorpho-
sen, den Austausch der Beteiligten iiber alle Grenzen hinweg, in viel weite-
rem Sinne, wie Brandstetter anmerkt, als dem von Geschlechtertausch und
sex/gender Erfahrungen. Diese Uberlegungen zur Sprengung klarer Grenzen
und Uberschreitung von Dualismen wie Mann/Frau, Mensch/Tier, Mensch/
Maschine etc. weisen auffillige Parallelen zu Donna Haraways Cyborg-
Mythos auf. Mittels dieser hybriden Figur aus Mensch, Technik und tierischen
Elementen, aus Wirklichkeit und Fiktion, beschreibt Haraway namlich einen
Ausweg aus den Differenzen ausloschenden Konzepten von Identitdt und
Totalitdt im politischen Kampf gegen eine patriarchalisch strukturierte Lebens-
und Arbeitswelt.*® Es stellt sich allerdings die Frage, ob in Horns Traumwelt,
in der Grenzen zwischen Menschen und Tieren, Menschen und Maschinen
durchléssig erscheinen, wirklich auch die Grenzen zwischen den Geschlech-
tern verschwimmen oder ob sich nicht vielmehr die Trennlinien zwischen den
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Geschlechtern als erstaunlich stabil erweisen. So wird mit der friiher erfolgrei-
chen Sportlerin Diana, die sich im Rollstuhl in vdlliger Bewegungslosigkeit
iibt, um die Lebensphilosophie ihres geliebten Doktor O’Connors zu verkor-
pern, beispielsweise eine anpassungsfahige, eher passive Frauenfigur gezeigt.
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