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., Hort auf euch selbst. Das ist das Wichtigste — auf sich selbst zu héren -, den Mut zu
finden, sich mit der eigenen Person auseinanderzusetzen, etwas im eigenen Leben zu
finden, das einen in die Lage versetzt die Satze, die man vor sich hat, zu begreifen und
ihnen eine Form zu geben. Im Laufe des Lebens erkennt man immer mehr, wie wichtig
die eigene Entwicklung ist. Es kommt darauf an, man selbst zu bleiben.” (John
Cassavetes)






» Wenn das Licht im Kino ausgeht,
beginnt der Traum,

regiert das Unterbewusstsein “,
RAL ‘ERNER FASSBINDER
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I.  EINLEITUNG
OPENING NIGHT! ist der Appell des Regisseurs John Cassavetes® an wahrnehmende
Zuhorer und Zuseher, sich mit den unterschiedlichsten Sphiren des eigenen Selbst zu
beschiftigen. Ich mochte mich im Rahmen meiner Arbeit diesem Aufruf stellen und setze
John Cassavetes einen anderen offensiven Filmemacher gegeniiber: Rainer Werner
Fassbinder® und seinen Film DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS4, um auch zu
Fassbinders Vorstellung von dem Selbst einer Person vorzudringen. Dieser iiberaus
stilisierte Film scheint mit Cassavetes' Film beim ersten Anblick nichts gemein zu haben,
obschon nach dem zweiten Blick auf beide Filme Signaturen der Regisseure zu erkennen
sind, die sowohl von der filmischen Dramaturgie als auch dem Vor- und Ausstellen der
weiblichen Hauptfigur geprdgt sind. Es sind die Signaturen des eigenen Selbst von
Cassavetes und Fassbinder, die es zu ergriinden gilt, um so wiederum das Selbst ihrer
Protagonistinnen zu erforschen. Ich werde zunéchst einen Uberblick iiber die Regisseure,
ithre Einstellung zum Film und deren in Szene befindlichen Figuren geben, um daraufhin
Filme wund Figuren aufeinander zu beziehen, sodass die unterschiedlichen
Beziehungsgeflechte - Beziehungen zwischen den Figuren bzw. zwischen Figur und
Raum - auf inhaltlicher und bildlicher Eben analysiert werden konnen. Ich konzentriere
mich dabei auf die Hauptfiguren des Films®, um systematisch zu meiner Forschungsfrage
vorzudringen, sowie auch das Selbst, welches es zu untersuchen gilt, nicht auf den ersten
Blick zwischen Figuren und Bildern bzw. Regisseuren und Filmen zu verorten sein wird.
Mir geht es hier keinesfalls um einen eng eingegrenzten bzw. streng formulierten Begriff
des Selbst, noch kann der Begriff selbst einer hermeneutischen Begriffsbestimmung
unterzogen werden. Dafiir ist der Rahmen dieser Arbeit nicht geeignet. Ich konzentriere
mich auf die Entwicklung der Figuren innerhalb des Bildrahmens und gehe der Intention
der Regisseure nach, warum sie diese Figuren gewihlt haben und welche Erfahrung bzw.
Erkenntnis der Filmzuschauer auerhalb des Rahmens fiir sein personliches Selbst daraus

gewinnen soll.

Die franzosische Filmwissenschaftlerin Nicole Brenez hat sich in Bezug auf die

! Produktionsdaten im Anhang S 108.

2 us-amerikanischer Regisseur, Drehbuchautor, Produzent, Schauspieler beim Film und am Theater. Lebensdaten:
9.12.29, New York City — 3.2.89, Los Angeles. John Cassavetes gilt heute als der Wegbereiter des amerikanischen
Independentfilms.

% Deutscher Regisseur, Autor, Filmproduzent, Schauspieler beim Film und am Theater. Lebensdaten: 31.5.45, Bad
Worishofen — 10.6.82, Munchen. Er galt als einer der wichtigsten Vertreter des Neuen Deutschen Films in den 1970er-
und 80er Jahren.

* Produktionsdaten im Anhang S 108.

° Myrtle Gordon (OPENING NIGHT); Veronika Voss (DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS)
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figurativen Aspekte des Films und der Organisation der Beziehungen zwischen Korper
und Bild bereits mit John Cassavetes und Rainer Werner Fassbinder auseinandergesetzt,
insofern scheint es mir schliissig, mit Brenez fiir beide Regisseure in Hinblick auf das
Schauspielsystem zu argumentieren. , Die Frage nach der Auffassung des
Filmschauspiels, seiner Rolle und der Auffassung von dem, was eine Rolle im Verhdltnis
zum Schauspieler oder der Schauspielerin ist, erweist sich dabei als von zentraler

Bedeutung [ ...] “«®

Die Tatsache, dass ich zwei sehr kontriare Filme von ebenso polaren Regisseuren gewahlt
habe, die beinahe zur selben Zeit gearbeitet, dennoch in der Filmtheorie bisher nicht
unmittelbar aufeinander getroffen sind, bringt mit sich, dass ich ebenso unterschiedliche
Theorien und Ansétze heranziehen werde, um beiden Untersuchungsgegenstinden
gerecht zu werden. Obgleich ich mit Ray Camey und Thomas Elsaesser
Filmwissenschaftler zitiere, die sich sehr intensiv mit Cassavetes (ersterer) und
Fassbinder (letzterer) auseinandergesetzt haben, komme ich nicht umhin, auch andere
Ansitze und Zuginge einzubringen, die sich keinesfalls auf semiotische oder
psychoanalytische Filmtheorie eingrenzen lassen. OPENING NIGHT und DIE
SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS sind am Ende der Karriere der beiden
Filmemacher entstanden und konnen auch als Review auf Lebens-, Kunst- und Handwerk
dieser Lebenskiinstler gelesen werden. Beide haben sowohl das Theater als auch das Kino
mit dem Leben zu verbinden versucht. Thre beiden Hauptdarstellerinnen stehen fiir eine
Haltung, einen (Lebens)Stil und eine (Film)Form, die es nicht treffender fiir Cassavetes
und Fassbinder zu formulieren gilt. Cassavetes und Fassbinder setzen sich als
Filmdarsteller selbst noch einmal in Szene und Bild und unterstreichen 1hre Prisenz, die
threm Spitwerk einen eigenen Charakter verleiht. Die Prisenz der beiden Frauengestalten
hingegen ist eine bildgebende, um sich in Kopf und Korper der Filmrezipienten
einzuschreiben, indem Korperbild und Bildkoérper gleichermaBBen Erfahrung und
Erkenntnis zu verbinden vermdgen. Der australische Filmwissenschaftler George
Kouvaros sollte mich im Rahmen seiner filmischen Analyse der Filme von John
Cassavetes bekriftigen:

P . . . . . ol
The connection between Cassavetes and Fassbinder is worthy of consideration.

® Streiter, Anja: Doch das Paradies ist verriegelt... — In: Widmann, Tanja/Schmutz, Hemma (Hrsg.): Dass die Korper
sprechen, auch das wissen wir seit langem. Walther Konig. KéIn, 2004. S 53.

" Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking point. University of Minnesota
Press. Minnesota, 2004. S XII.
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Il.  DIE REGISSEURE UND IHR FILM
John Cassavetes und Rainer Werner Fassbinder verbindet mehr, als der erste Blick auf
ihre Filme zu erkennen gibt. Gleichzeitig wird eindeutig Bezeichnendes sichtbar, das
beide und ihre Methoden des Filmemachens voneinander trennt sowie Stil und Form in je
anderem Bild erscheinen ldsst. Thre Art von Schaffensprozess machte sich auf ihren
eigenen Korpern sichtbar, sofern das Voranschreiten ihrer Geschichten auch immer mit
einem Vorgang zu tun hatte, der in ihnen selbst stattfand, sich doch an der Oberfliche
abzeichnete. Thre Filme besitzen zwar eine eigene Handschrift und sind Zeichentrager
ganz bewusster Vorgdnge, die in der Geschichte selbst ihren Ausgang nehmen, die
eigentlichen Geschichteschreiber jedoch sind die Figuren und das Leben selbst.
Cassavetes und Fassbinder hatten ihre produktivste Schaffensperiode in den 1970er
Jahren und beide sind, um einen Versuch einer Kategorisierung vorzunehmen, den
unabhangigen Filmbewegungen ihrer Zeit zuzuordnen.? Beide zeichneten sich durch ihren
unbandigen Willen und ihre exzentrische Art aus, Produktionen anzugehen und zu Ende
zu fithren. Die beinahe fanatische Idee, unabhangig® zu bleiben, und unter konzentrierter
Spannung ein Projekt nach dem anderen in Angriff zu nehmen, hat beide Regisseure, aber
auch ihr ganzes Team, an ihre persénlichen Grenzen gebracht. Sowohl hinter Cassavetes
als auch hinter Fassbinder stand meist eine ganze Filmfamilie, die maBgeblich am
Entstehen der Filme beteiligt war und so Stil und Form mit prégte. Neben der Konstante
Filmcrew waren auch der Zugang zum Thema Schauspiel, dariiber hinaus bestimmte
Themen, die in den Filmen wiederkehrten, Kontinuitditsmerkmale, die sich in ihren
Filmen eingeschrieben haben. Beide Filmemacher hatten Erfahrungen am Theater und
waren als Schauspieler bekannt, die sich sogar in eigenen Filmen Rollen zuschrieben. Die
Kombination theatralischer und filmischer Elemente war bei beiden nicht mehr

wegzudenken.

Deutlich unterscheidet beide Filmemacher ihre Haltung zu Hollywood. Wéhrend
Cassavetes gezielt versuchte eine Art Gegenkino™ zu produzieren, zeigte Fassbinder
reges Interesse und nahm sich das Hollywood-Kino durchaus als Vorbild. Dennoch wollte

er sich in Bezug auf Produktion und Distribution unabhingig halten. Sein Verhiltnis zu

8 John Cassavetes wird dem American Independent Cinema bzw. auch New American Cinema zugerechnet, Rainer
Werner Fassbinder dem Neuen Deutschen Film.

® Unabhangig hier nicht im Sinne produktionstechnischer Mechanismen sondern, dass sie das zu tun vermochten, was sie
tatsachlich machen wollten, Filme, auf welche Art und Weise auch immer.

9 ygl.: Lang, Andrea: Das Privattheater des John Cassavetes. Logos Hollywood und hysterische Form. — In: Lang,
Andrea/Seiter, Bernhard (Hrsg.): John Cassavetes — DirActor. PVS Verleger. Wien, 1993. S 11-31.
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Hollywood besal ambivalenten Charakter, indem er einerseits damit liebdugelte,
andererseits eigene Wege ging. Cassavetes wurde fiir seine Einstellung Hollywood
gegeniiber teilweise sehr stark kritisiert. ,, One can begin with this notoriously difficult
personality and his steadfast refusal to work within the Hollywood system in any way. “**
Cassavetes lotete alle Grenzen aus. Er schuf ein Schauspielsystems, das mit Kino selbst
nichts mehr zu tun hatte, und eine Kamera, die eine typische Bildkomposition gar nicht

zulésst. Thm ging es in seinen Filmen immer um Menschen und Charaktere, nicht um eine

Story oder einen Plot:

,» The main focus of the films of Cassavetes is on the delineation of character rather
than plot. If the classical Hollywood narrative style tends to be relatively lean and
linear, with the emphasis on forward momentum, that of Cassavetes [..] is broader and
thicker in texture, particularly in the rendition of character and performance.
Characters tend to be more complex or ambiguous, defined less in terms of clearly
established goals or morality than is usually the case in Hollywood. “**

Eine non-kausale Erzdhlweise erschwert dem Filmrezipienten die Identifizierung mit der
Filmfigur. Die Kamera fiihrt den Betrachter derart ins Bild hinein, um ihm das Gefiihl zu
geben, direkt dem Geschehen beizuwohnen, welches er nicht beeinflussen kann, um
letztendlich doch wieder den Rahmen zu verlassen, der nur ,,scheinbar® (Anm. KD)

vorhanden ist.

,In einem Theater hat man, wenn auch begrenzt durch einen Raum, immerhin die
niitzliche Perspektive aus der Mitte der zehnten Reihe. In John Cassavetes‘ Kino holt
man uns auf die Biihne, in die Hitze des Wortgefechts. Es ist, als sitze man zu nahe an
der Leinwand. Es verwirrt. Aber so sind auch die Leute, denen wir zuschauen. “*

Bei Fassbinder gestaltet sich das Verhiltnis ,,zwischen der Leinwand, den Figuren und

14
dem Zuschauer besonders komplex*

, indem er die Wahrnehmung und den Blick
zwischen Identifikation und Distanzierung dirigiert. Die ,,Kamera fungiert in dieser
Stilisierung dem Publikum gegeniiber als Blickfinger, der den Identifikationspunkt mit
dem Zuschauerauge bewufst [sic!] iiberschreitet, und ihre Aufnahmearbeit ist
dementsprechend >sichtbar<. I Fassbinder macht bewusst auf den Bildrahmen
aufmerksam und findet aufgrund seiner kinematographischen Apparatur zu einem doch
kiinstlichen, nicht unbedingt verfremdendem Stil, der sich nicht immer willentlich vom

klassischen Hollywood-Kino distanziert, um so zu einer eigenen Form zu finden, die

n Carney, Raymond. American Dreaming. The Films of John Cassavetes and the American Experience. University of
California Press. London, 1985. S 9.

'2 King, Geoff: American Independent Cinema. Tauria. London, 2005. S 74.

¥ Monaco, James: American Film Now. Carl Hanser. Miinchen/Wien, 1985. 2. Auflage. S 285.

% vgl.: Elsaesser, Thomas: Rainer Werner Fassbinder. Bertz + Fischer. Berlin, 2012. 2. Auflage. S 77. (Bd. 9 der Reihe
>film<)

!5 Bae, Sang Joon: Rainer Werner Fassbinder und seine filmasthetische Stilisierung. Gardez!. Remscheid, 2005. S 170.
(Bd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)
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dieses Kino durchaus als Bezugspunkt wiihlt'®,

,, Zugleich trdumte Fassbinder, der sein Handwerk im Hinblick auf das amerikanische
Kino der 60er Jahre selbst erlernte, von einer Schopfung des deutschen
Hollywoodkinos. Wenn er aber von Hollywood sprach, dachte er nicht an seinen
lllusionscharakter, sondern an Stoffe und Sujets, die sich auf die kollektiven Traumata,
[...] des Alltags dezidiert einlassen, und versuchte damit eine deutsche Antwort auf
Hollywood zu formulieren, [...].“*

11.1.,,DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS“,D, 1982
Ein Film von Rainer Werner Fassbinder

iiber das Leben, die Geschichte und das Kino

., Was ich mochte, ist ein Hollywood-Kino, also ein Kino, das so wunderbar und allgemeinverstdindlich ist
wie Hollywood, aber gleichzeitig nicht so verlogen. (Rainer Werner Fassbinder)

11.1.1. Auf den ersten Blick — ,,/m Kino “

Abb. 1-4
Im Vorspann des schwarz-wei3-Films DIE SEHNUCHT DER VERONIKA VOSS

umrahmen der Filmtitel zu Beginn und der Name des Regisseurs Rainer Werner
Fassbinder am Ende die im Film agierenden Schauspieler und aller am Film und seinem
Entstehungsprozess Beteiligten genannten. Einzig die drei Hauptdarsteller werden noch
vor dem Filmtitel eingeblendet. Sowohl der Titel als auch der Name des Regisseurs laufen
diagonal iibers Bild und erfahren eine Dopplung, indem die Worter einen Schatten
erhalten, der ihnen diagonal diametral zulduft.”® Nach dem Filmtitel erfolgt eine
Einblendung, die sowohl iiber einen Teil der gefilmten Zeit aufklirt als auch angibt, dass
es sich um den zweiten Teil einer BRD-Reihe handelt.’®. Die Filmmusik, die den
Vorspann begleitet, erklingt als eine Art Ouvertiire. Paukenschlag und Blasinstrumente
bilden den spannungsgeladenen Auftakt und begleiten die Protagonisten und den
Filmtitel, woraufhin Streichinstrumente die Einblendung der drei Antagonisten gefahrvoll

ankiindigen. Wéhrend der Einblendung der Crew ertdnen Trompetenklénge, die beinahe

18 vgl.: Elsaesser, Thomas: Rainer Werner Fassbinder. Bertz + Fischer. Berlin, 2012. 2. Auflage. S 77. (Bd. 9 der Reihe
>film<).

7 Bae, Sang Joon: Rainer Werner Fassbinder und seine filmasthetische Stilisierung. Gardez!. Remscheid, 2005. S89.
(Bd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)

'8 Der Schatten wohnt allen Wértern im Vorspann inne.

19 BRD-Trilogie: DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS als letzter Teil gedreht, nach ,Lola“ und ,Die Ehe der Maria
Braun®, aber Teil 2 in Chronologie;
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einen Heimatfilm angehoren kdnnten, um sogleich aber wieder in bedrohende und Unbheil
ankiindigende Tone iibergehen. Nachdem zuletzt Fassbinders Name diagonal aus dem

Bild lduft, bleibt das leere Bild noch kurz stehen?’, um sogleich in eine Abblende

iiberzugehen.

So helfen Sie mir doch! Ich ertrage diese Schmerzen nicht! Er zerreifst mich

der Schmerz! Er frisst mich, der Schmerz! Ich bitte Sie! Ich flehe Sie an!

Abb. 5

Der Film beginnt in seiner ersten Einstellung mit einer Aufblende, die einem Vorhang am
Theater gleicht, der sich Offnet, sobald die Vorstellung beginnt, in diesem Falle eine
Kinovorstellung. Der Filmbetrachter findet sich in einer Position wieder, als ob er selbst
im Kinopublikum sitzt, um sich einen schwarz-wei-Tonfilm auf der Leinwand
anzusehen. Er hort den Filmprojektor, der noch nicht im Bild, aber als diegetischer Off-
Ton anwesend ist. Das Geschehen auf der Leinwand ist in einer Kreisblende eingefangen.
Die beiden Darstellerinnen, eine Arztin in weiflem Kittel und eine Patientin in schwarzem
Kleid, haben eine Auseinandersetzung aufgrund einer Morphiumspritze, nach welcher die

Patientin dringendst verlangt.

Ich gebe Ihnen alles, was ich besitze! Ich gebe Ihnen alles, was ich bin!

Arztin: Alles?

Abb. 6

Die néchste Einstellung zeigt dem Betrachter einen umgekehrten Point of View, in
welchem eine Frau im Publikum sitzt, die einer der Darstellerinnen des Tonfilms auf der
Leinwand gleicht. Schrig hinter der Frau sitzt Rainer Werner Fassbinder im Kinosaal, der
als Regisseur des hier zu untersuchenden Films in Form eines Cameo auftritt. Nun ist
auch der Filmprojektor zu erkennen, der iiber die beiden zuvor genannten
hinwegprojiziert und dessen Licht die Anwesenheit beider unterstreicht. Die
geschlossenen Augen und der Dialog, der zeitgleich von der Leinwand zu horen ist,

lassen vermuten, dass das Geschehen auf der Kinoleinwand die Frau emotional beriihrt.

‘

Alles! Danke!

Abb. 7-9

In folgender GroBaufnahme, in Form einer Kreisblende, kniet die Protagonistin im

? Hierzu Vertiefung in: Bliimlinger, Christa: Die Figur des Bildstillstands bei Rainer Werner Fassbinder. — In: Nessel,
Sabine (Hrsg.): Wort und Fleisch. Kino zwischen Text und Korper. Bertz + Fischer. Berlin, 2008.
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Kinofilm auf dem Boden und bettelt um ihre Morphiumspritze, die ihr die Arztin sogleich
geben wird. Dafiir opfert erstere ihren ganzen Besitz und bestitigt dies in Form einer
Unterschrift auf Papier. In einer weiteren GroBaufnahme ist ein eher leidvolles, als
erlostes Antlitz zu erkennen und das ausgesprochene Danke (Anm. KD) impliziert eine
Unterwiirfigkeit, die auf ein weiteres Abhdngigkeitsverhéltnis schlieBen ldasst. Wahrend
des Schnitts von der GroBaufnahme zum nichsten Gegenschuss kann der Filmbetrachter

eindeutig erkennen, dass die Protagonistin des Films dieselbe Person ist wie die Frau im

Kinosaal.

Jetzt gehére ich ihnen...

Abb. 10

Wihrend dieser Einstellung erfahrt die Frau eine Erinnerung an die Vergangenheit, im

Rahmen eines akustischen match cut wird direkt in die Riickblende tibergeleitet.

wr ...jetzt kann ich ihnen nur noch meinen Tod

schenken.

Abb. 11-12

In der ersten Riickblende, die die Dreharbeiten zum Film im Film zeigen, erfdhrt der
Filmbetrachter, dass es sich um einen Film namens ,,Schleichendes Gift* handelt und die
Protagonistin von ihrem Regisseur und dem Filmteam sehr geschédtzt wird. Der Regisseur
bedankt sich bei ihr fiir den Take und die Filmcrew applaudiert. Ein Starfilter, der tiber
der Riickblende liegt, unterstiitzt die Vermutung, dass die Frau aus dem Kinosaal
einstmals eine beriihmte Schauspielerin war und das Gehabe einer Film-Diva bereits
einverleibt hat. Der gefiihrte Dialog in dieser Riickblende, der zwischen dem Regisseur,
dem Drehbuchautor namens Rehbein und der Protagonistin gefiihrt wird, macht deutlich,
dass letztere auch abhingig von Beziehungen ist. Sie erfdhrt sehr viel Anerkennung und
Lob und besteht aber auch darauf, dass es die Liebe ihres Mannes, dem Drehbuchautor,

ist, die ihr Kraft gibt.

11.1.2. Auf den zweiten Blick — ,, Uber das Kino “

Alles, was der Filmrezipient in der Eroffnungssequenz iiber die narrative Ebene des Films
im Film und iiber die visuelle Ebene des Hauptfilms erkennen kann, ist, dass das Leben
der Schauspielerin auf der Kinoleinwand mit dem Leben der Figur des Hauptfilms,

Veronika Voss, zu kollidieren scheint. Indem der Film im Film
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,,vom heroischen Kampf einer Frau gegen ihre Morphiumsucht handelt, schafft die
Vorfiihrung eine offensichtliche Verbindung zwischen Veronikas beruflicher
Vergangenheit und ihrer gegenwdrtigen Situation. Diese ist jedoch nicht nur gerahmt
und tiberlagert von der Leinwandfiktion, die in geraffter Form Veronikas kiinftiges
Schicksal vorwegnimmt, [...]. «2l

Veronika vergegenwirtigt sich auch iiber ihre subjektive Erinnerung in Form der
Riickblende ihr ehemaliges Star-Dasein. Indem sie immer wieder ihre Augen vor den
Bildern verschlieft und fluchtartig den Kinosaal verldsst, bemerkt der Filmbetrachter,
dass Thre bewusst herbeigefiihrten Erinnerungen flir die Sehnsucht nach diesen anderen
Zeiten in ihrem Leben stehen. Ansonsten wiirde sie keinesfalls eine Kinovorstellung
besuchen, in welcher sie sich selbst in einer Rolle betrachten kann, die sie in ihrem
gegenwartigen Leben nicht mehr zu spielen scheint. Der Filmbetrachter erkennt auf der
einen Seite eine Frau, die in einer ldngst vergangenen Zeit ein grofer Filmstar war, auf
der anderen Seite vermutet er bereits, dass sie vom Star zu ebensolcher Patientin wurde,
die sie auch im Film spielt. Der Filmtitel selbst verweist auf diese Ambiguitit der Figur:
Die Sehnsucht, die vermutlich zu einer Sucht geworden ist. Wobei auch die Sucht selbst
zweideutig anmutet, die eine Sucht, ein Star zu bleiben und jene, Ersatz zu finden, der die
erstere Sucht zu stillen vermag und den Korper nicht mehr leiden l4sst. Nicht umsonst
beginnt der Film im Film mit dem Satz: ,, Helfen Sie mir, ich habe Schmerzen*. Die
Flucht aus dem Kinosaal zu Ende des Films verweist darauf, dass nicht nur die
ruhmreichen und glanzvollen Zeiten vergangen sind, sondern auch die Liebe im Leben
der Schauspielerin keinen Platz mehr findet, nachdem sie sich zuletzt ihres Ehemannes in

der Riickblende nochmals vergewissert.

DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS spielt 1955, in Miinchen, und bildet den
zweiten Teil Fassbinders BRD-Trilogie. Dieser streng klassische Erzihlfilm?® nimmt
indirekt Stellung zum zeitpolitischen Geschehen im Deutschland der Adenauer-Ara und
des Wiederaufbaus nach dem zweiten Weltkrieg. Indirekt insofern, als Fassbinder
Geschichte in seinen Filmen weder kommentiert, noch beurteilt und es gerne vermeidet,
politische Fragen direkt anzugehen.?® Mit der BRD-Trilogie kreist Fassbinder aber auch

das Dritte Reich filmisch ein und zeigt u.a. auf, was zu diesem fiihrte und was davon

% Elsaesser, Thomas: Rainer Werner Fassbinder. Bertz + Fischer. Berlin, 2012. 2. Auflage. S 169. (Bd. 9 der Reihe
>film<)

22 y/gl.: Miller, Wolfgang/Naumann, Uwe (Hrsg.): Rainer Werner Fasshinder. Dargestellt von Michael Téteberg. Rowohlt
Taschenbuch. Hamburg, 2002. S 128.

2 vgl.: Pawlikowski, Pawel: Filme als Antwort auf bestimmte Entwicklungen (1982). Rainer Werner Fassbinder tiber Die
Sehnsucht der Veronika Voss. — In: Fischer, Robert (Hrsg.): Fassbinder Uber Fassbinder. Die ungekiirzten Interviews.
Verlag der Autoren. Frankfurt, 2004. S 580.
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weiterlebt. Fassbinders Geschichtsvermittlung ist immer eine aktuelle, als sie immer bis

in seine Gegenwart verweist, jener Gegenwart, in welcher seine Filme produziert werden.

,,Das bedeutet, dass in seinen Filmen zwar Geschichte iiber die Spuren, die sie in der
Gegenwart hinterlassen hat, rekonstruiert wird, aber vermittelt tiber die Bilder und
Vorstellungen, durch die die Vergangenheit, quer durch die Stile, Gesten und Medien,
fiir die Gegenwart lebendig und erlebbar geblieben ist. “**

Untersucht werden in der Trilogie die Griindungsjahre der BRD® und die darin
herrschenden Wertvorstellungen, Illusionen, Triume und Sehnsiichte, die seine
Filmfiguren begleiten, aber leider auch oft daran scheitern lassen.”® Aber es ist nicht nur
Zeitgeschichte, welche in den Filmen iiber die Figuren oder auch iiber Ton-Collagen
vermittelt wird, sondern auch Filmgeschichte, die durch das Medium Film selbst sichtbar

wird.

., Fassbinder fiigt Personliches und Politisches zusammen. Er hat in seinen Filmen
politische und kiinstlerische Strategien entwickelt, immer im Zusammenhang mit
personlichen Lebensfragen. [...] Er erzihlt aus seinem Blickwinkel iiber ganz private
Schicksale offentliche Geschichte. [...]. Seine Protagonisten lddt er mit den
Grundwiderspriichen ihrer jeweiligen Epoche auf. [...] Vor diesem Hintergrund
arbeitet Fassbinder die Lebensliufe seiner drei Protagonistinnen in der BRD-Trilogie
(Hervorh. im Original) heraus. Inhaltlich und filmstilistisch arbeitet er ihre
Geschichzgen innerhalb der ,groffen‘ (Hervorh. im Original) deutschen Geschichte
heraus “.

In DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS ist es Veronika Voss selbst, iiber welche
Fassbinder Geschichte zu vermitteln versucht®, obgleich sie nicht die einzige Figur im
Film ist, bei welcher die Last der Vergangenheit aber auch deren gegenwirtiger Situation
spiirbar ist. Als Vorlage flir das Drehbuch dienten Fassbinder die letzten Lebensjahre der
chemaligen Ufa-Filmschauspielerin Sybille Schmitz”®, die er sehr bewunderte und deren
Schicksal ihn sehr bewegt hatte. lhre Alkohol- und Tablettensucht und deren
Abhiingigkeitsverhiltnis zu einer gewissen Arztin hat Fassbinder anhand seiner
Frauenfigur Veronika Voss beschrieben, die Triager fiir bereits stattgefundene Geschichte
geworden ist. ,, Die Morphium-Abhdngigkeit von Veronika Voss [...] ist in der Figur und
ihrer Lebensgeschichte begriindet. “30 Auch Voss leidet zunehmend, wie Sybille Schmitz

es tat, an ihrem sinkenden Bekanntheitsgrad und daran, dass sie nicht mehr jene Rollen

 Elsaesser, Thomas: Rainer Werner Fassbinder. Bertz + Fischer. Berlin, 2012. 2. Auflage. S 158. (Bd. 9 der Reihe

>film<)

% Jene Zeit, in der Fassbinder groR geworden ist.

% vgl.: Pott, Sabine: Film als Geschichtsschreibung bei Rainer Werner Fassbinder. Fassbinders Darstellung der

Bundesrepublik Deutschland anhand ausgewahlter Frauenfiguren in seiner ,,BRD-Trilogie“. Die Ehe der Maria Braun

57197;3) Lolaf(1981) und Die Sehnsucht der Veronika Voss (1982). Dissertation. Peter Lang GmbH. Frankfurt, 2002. S 18.
Ebd. S 11f.

% |n einem Interview mit Pawel Pawlikowski meinte Fassbinder, dass es ohnedies interessanter sei, tiber Frauen

Geschichte zu erzahlen.

% Sybille Schmitz (1909-1955), Schauspielerin unter Goebbels mit Spielverbot, drogenabhangig, Selbstmord. Treatment:

Sybille Schmitz — Geschichte fiir einen Spielfilm*“

% Miiller, Wolfgang/Naumann, Uwe (Hrsg.): Rainer Werner Fassbinder. Dargestellt von Michael Toteberg. Rowohlt

Taschenbuch. Hamburg, 2002. S 128.
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bekommt, die sie sich wiinschen wiirde. Der Film im Film ist demnach nicht nur Referenz
fiir Veronika Voss® Filmvergangenheit sondern auch eine Hommage an Sybille Schmitz,
da er einen filmstilistischen Charakter besitzt, der jener Zeit gleicht, in welcher die
Schauspielerin die meisten Filme drehte. Die Technik des Schwarz-Weill und die daraus
resultierenden Licht- und Schatteneffekte, ebenso die Kreis- und Wischblenden®® erinnern
an das frithe Kino der Stummfilmzeit, der bereits verwendete Ton an den Ubergang des
Stummfilms zum Tonfilm und an das Kino der 30er und 40er Jahre, in welchem die

deutsche Schauspielerin gewirkt hatte.

[ ...]: Fassbinder schenkt seiner Hauptfigur nicht nur die Gestalt eines ehemaligen
Ufa-Melodram-Stars, die  Inkarnation der deutschen Filmgeschichte im
Nationalsozialismus sozusagen, sondern bedient sich hier eigens der Ufa-
Stil(isierungs)mittel, die — in riickwdrts gerichteter Sicht — auf die phantasmagorische
Chiaroscuro-Filmsprache des Expressionismus in den 20er Jahren zuriickgriffen und —
[...] als kongeniale Basis fiir die Geburt des Film noir [...] fungierten.[...] So bringt
die Schwarzweifs-Dramaturgie [...] die formale Reminiszenz an die Ufa-Vergangenheit
hervor und verweist ferner auf Veronikas existentielle Duplizitit als glanzvoller Ex-
Filmstar und drogen-(bzw. sehn-)siichtige Vergangenheits-Phantastin [...]. “*

DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS und der Film im Film sind eine Hommage
an Stil, Genre und die kinematographische Stilisierungsisthetik einer vergangenen Zeit.
Fassbinder war dem Hollywoodkino gegeniiber nie abgeneigt, er verehrte Raoul Walsh,
Josef von Sternberg, aber auch Howard Hawks, die groflen FEinfluss auf seine
Melodramen und sein Werk generell nahmen, allen voran Douglas Sirk. Fassbinder wollte
Filme in Deutschland im Stile von Hollywood machen, wusste jedoch gleichzeitig, dass
er in Hollywood selbst nicht drehen konnte, weil er, wie er personlich in einem
Interview™® mitteilte, mindestens zwei Jahre in einem Land leben miisste, um dort auch

Filme drehen zu konnen.

DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS verweist somit als Ganzes auf einen Film
iiber das Kino. Jenes ist fiir einen Moment Schauplatz des Geschehens und der Film
thematisiert sich permanent selbst als Medium, iiber welches nicht ausschlieBlich eine
Geschichte vermittelt, sondern durch welches Geschichte erfahrbar wird. Auf
erzdhltechnischer Ebene gibt es kaum eine Szene, wo Kino als Thema nicht priasent wére.
Entweder der Filmbetrachter befindet sich direkt im Kinosaal, er nimmt an Dreharbeiten
teil, oder das Kino wird auf Dialogebene thematisiert. Weiters wird das Kino von seinen

Machern selbst représentiert, in Form eines Drehbuchautors, Produzenten, Regisseurs

% Diese Blenden sollten oft den Ausdruck des Gefangenseins und drohenden Unheils darstellen.

% Bae, Sang Joon: Rainer Werner Fassbinder und seine filmasthetische Stilisierung. Gardez!. Remscheid, 2005. S 347f.
gBd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)

3 Interview mit Dieter Schidor, der 1982 das letzte Interview von und mit Rainer Fassbinder fiihrte.
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oder gar einer kompletten Filmcrew. Auf visueller Ebene verweisen Schwarz-Weil3-
Portraits auf die Protagonistin als Filmdiva zur Zeit der Ufa-Film und das Schwarz-Weil3-
Verfahren und der Film im Film sind eine Referenz auf Genre und Stil aus vergangenen
Zeiten. Dass Fassbinder DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS in Schwarz-Weil3
dreht, kommentiert er im Rahmen eines Interviews wie folgt: ,, Ich wusste irgendwie von
Anfang an, dass dies ein Film in Schwarzweif3 sein musste. Aufserdem sind fiir mich
Schwarz und Weif3 die schonsten Farben des Kinos, [...]. “34 Bei einem anderen Interview

uber Fontane Effie Briest stellte Fassbinder fest:

Der Umgang mit dem Medium Film ist in SchwarzweiR viel ernsthafter als in Farbe,
weil man sich in Schwarzweilt wirklich was (berlegen muss, was man mit Licht und
was man mit Bildern macht. Das ist in Farbe nicht so sehr nétig, weil die Farben an
sich schon eine Wirkung hergeben.®

Fassbinders Filmaésthetik, eingeschlossen das kinematographische Licht-Schatten-Spiel,
bedeutet aber nicht nur eine Reminiszenz an das Kino der Vergangenheit, sondern
symbolisiert auch die aus dem Film Noir bekannten typischen Gegenpole Gut und Bése,

Macht und Ohnmacht, das Licht und das Dunkel.

., Der Regisseur und sein Kameramann Xaver Schwarzenberger beschworen eine
vergangene Filmkunst, deren Traditionslinie bis zum Stummfilm zuriickreicht [...]. Die
Genrekonventionen werden ironisch gebrochen, das Spiel mit Licht und Schatten neu
gemischt. Bei Fassbinder herrscht Gefahr, wo die Szenerie gnadenlos hell und voll
ausgeleuchtet ist: [...] Wirme entsteht, wo das Dunkel Schatten wirft. Solche
Hllusionsrdume  werden  durch  die  Lichtsetzung  inszeniert.  Verkantete
Kameraperspektiven, Starfilter, ein ganzes Arsenal unterschiedlichster Kreis- und
Wischblenden: der Formenreichtum einer vergessenen Filmsprache. “*®

Der Filmbetrachter erlebt mit DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS einen
dreifachen Sprung in die Vergangenheit: Der Film selbst spielt 1955. Der Film im Film
spielt zu einer Zeit, die keinesfalls der Produktionszeit dieses Films entspricht. Die
Riickblende im Hauptfilm markiert eine Zeit dazwischen. Die Einstellungen vor der
ersten Riickblende im Film nehmen die Geschichte des Films bereits vorweg und bilden

einen Auftakt zur darauffolgenden Handlung.

Fassbinders Cameo-Auftritt in dieser ersten Filmsequenz zeigt, dass ein Regisseur auf
eine Ara zuriickblickt, die nie die seine war und sich gleichzeitig selbst an sein gelebtes

Leben erinnert und seiner eigenen erschopften Kréfte gewahr wird. Der Blick auf seine

3 vgl.: Pawlikowski, Pawel: Filme als Antwort auf bestimmte Entwicklungen (1982). Rainer Werner Fassbinder tiber Die
Sehnsucht der Veronika Voss. — In: Fischer, Robert (Hrsg.): Fassbhinder uber Fassbinder. Die ungekurzten Interviews.
Verlag der Autoren. Frankfurt, 2004. S 587.

% Brocher, Corinna: Rainer Werner Fassbinder tiber seinen Film Fontane Effi Briest. Online im Internet: URL:
www.fassbinderfoundation.de/de/texte_detail.php?id=24&textid=119 [2013-04-22]

% Miiller, Wolfgang/Naumann, Uwe (Hrsg.): Rainer Werner Fassbinder. Dargestellt von Michael Téteberg. Rowohlt
Taschenbuch. Hamburg, 2002. S 129.
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Filmfigur, die auch als Alter Ego des Regisseurs Fassbinder gelesen werden kann,
offenbart seine Liebe fiir solche Figuren, die unentwegt etwas herstellen miissen,

letztendlich aber kapitulieren.

., Fassbinders Filme iiber die Nachkriegs- und Adenauerzeit [...] sind immer zugleich
auch objektiv-ironische Imitationen bestimmter zeittypischer Filmstile. Dieser
dsthetische Historismus beschreibt den Stoffen und Erzdhlungen einerseits eine
durchgehende kiinstlerische Distanz ein: als handwerkliche Kunst-Stiicke wie als
kiinstliche Produkte; andererseits rekonstruieren solche ,heutigen® Filme die
Stilgeschichte des filmischen Mediums, um dessen Wirkungsdsthetik und
,,Dramaturgie des Publikums™ [...] — oder deren verlorenen Erzdihltechniken |[...]
erinnernd vor Augen zu stellen. “*'

11.2. ,,OPENING NIGHT*, USA, 1977
Ein Film von John Cassavetes

iber das Schauspiel, das Theater und den Film

,, Fiir mich sind Filme nur von geringer Wichtigkeit.
Die Menschen sind viel wichtiger.“ (John Cassavetes)

11.2.1. Auf den ersten Blick — ,, Im Theater “

Abb. 13-15
In der ersten Einstellung des Films stolpert eine Schauspielerin aus ihrer Garderobe, in

Begleitung ihrer Garderobiere und ihres Requisiteurs. Die Garderobe, die im Hintergrud
zu erkennen ist, die Seile an der Wand und das Flustern der Schauspielerin deuten darauf
hin, dass wir uns am Theater befinden und in Kirze eine Vorstellung beginnt. Die
Schauspielerin bittet noch um einen Check der Requisiten, die Garderobiere nimmt ihr
das Handtuch ab und der Requisiteur namens Bobby Ubernimmt ihre Zigarette, um ihr
sogleich noch einen Schluck Alkohol zu geben. Diese Geste wirkt routiniert und vertraut,
als wirde der selbe Vorgang vor jeder Auffihrung stattfinden. Die Kamera setzt die drei
Darsteller in einer Nahen und einer Halbnahen Einstellung in Beziehung zueinander und
lasst sie auch nicht aus den Augen. Die ganze Szenerie erhélt einen sehr intimen
Charakter. Wahrend die Schauspielerin versorgt wird, hort man aus dem diegetischen Off
bereits den Applaus aus dem Publikum, dennoch gehért die Aufmerksamkeit des

37 Schiitte, Wolfram: Das Herz des neuen Deutschen Films. Riickblicke auf die Ara Fassbinder. Online im Internet: URL:
www.fassbinderfoundation.de/de/werk2.php [2013-04-22]
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Filmbetrachters allein den drei Figuren auf der Leinwand. Wahrenddessen die

Schauspielerin die Flasche Kippt, zeigt der erste Schnitt, wie der Vorhang bedient wird

und ein darauffolgender Kameraschwenk diesen hochgehen I&sst.

Abb. 16-18
Danach schwenkt die Kamera wieder nach unten Richtung Publikum, wobei dieses in

Form einer Totalen von der Handkamera gefilmt wird.

Abb. 19

Die néchste Einstellung, eine Plansequenz®, zeigt eine Totale vom Publikum auf die
Biihne. Die Kamera ist in dieser Einstellung in einer Reihe des Theatersaales positioniert

und blickt durch die Kopfe der Zuschauer hindurch auf das Geschehen on stage.

Abb. 20-22

Marty: What are you thinking about? — Virginia: Oh, you are home? - Am | home??

Did you see my kid? Isn’t she beautiful? I’'m giving up older people. I can’t photograph them without their
clothes on. | do love older people. Do you know why? Why? Because they know everything. But they don’t
show that they know everything. And for every wrinkle there is a pain, and for every pain there is a year.
Are you looking at this kid overhere? She’s not kind. 7 love you!

Virginia? What? Can you hear me? What? Thank you! For what? For coming home.

Die Schauspielerin, die der Filmbetrachter zuvor backstage gesehen hat, betritt nun die
Biihne und trifft dort auf ihren Ehemann Marty, der sie offensichtlich erwartet. Dieser ist
vorerst nur angeschnitten, auf der Treppe sitzend, zu sehen. Wihrend -eines
Kameraschwenks wird die Perspektive leicht verdndert und der Mann wird erkennbar. Er
ist eingebettet zwischen zwei monumentalen schwarz-weil3-Fotografien von alten Frauen,
wobei die linke Fotografie die alte Frau in einem figure shot zeigt, die rechte Abbildung
dieselbe Frau in einem close-up. Die Kamera bleibt die ganze Szene hindurch wie ein
stiller Beobachter im Publikum plaziert. Minimale Schwenks begleiten die beiden
Schauspieler auf der Biihne, wihrend sie sich zueinander und auseinander bewegen.

Zuletzt werden die Positionen getauscht und die Frau namens Virginia steht auf dem

 Eine Plansequenz wird gerne eingesetzt, um den Schauspielern — ahnlich dem Theater — mehr Raum zum Spielen zu
geben. Ihr Spiel kann sich in einem durchgehenden Fluss entfalten und wird nicht — wie in der klassischen
Vorgehensweise im Film — in einzelne ,Shots* zerlegt, die jeweils nur ein kleines Stiick der Szene reprasentieren.
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Treppenpodest zwischen den beiden Fotografien, bevor sie die Biihne durch eine andere

Tiir, als sie die Biihne betreten hatte, verlasst.

Der Dialog, der von den Figuren gesprochen wird, macht momentan® erfahrbar, dass
Virginia aus war, um ihren Einkauf zu erledigen und einer Bar einen kurzen Besuch
abgestattet hat. Weiters stellt sich heraus, dass Marty Fotograf und gerne zu Hause ist, um
seine Frau zu erwarten. Sein Sitzen auf der Treppe zu Beginn der Szene und sein
ausgesprochener Dank iiber Virginias‘ Riickkehr am Ende der Szene, lassen darauf
schlieBen. Wihrend Virginia damit beschiftigt ist, ithren Einkauf wegzurdumen, hélt
Marty eine Art Monolog dariiber, warum er alte Menschen, aber auch junge Frauen
fotografiert. Dabei wiégt er die Vor- und Nachteil ab und widerspricht sich permanent
selbst, indem er das Alter das eine Mal als begehrenswert schildert, das andere Mal sich
dariiber lustig macht. Ebenso verhdlt es sich mit der Jugend, die er als beautiful, but not
kind bezeichnet. Das Portrait der alten Dame trdgt diese Ambivalenz bereits in sich,
insofern, als es an die bekannte Tuschzeichnung einer alten Frau erinnert, die sowohl als
solche, aber auch als young lady betrachtet werden kann.*! Dass Marty selbst sich nicht
im Klaren ist, was von Jugend & Alter zu halten sei, ist auch dadurch erkennbar, dass er
seine Ausfiihrungen iiber dieses heikle Thema als Anekdote bezeichnet. Virginia selbst
wirkt eher desinteressiert, abwesend und kommentiert Martys* Kommentare mit einem
niichternen / love you, bevor sie abgeht, um ihre Garderobe und einen in impulsivem rot
gehaltenen Papiersack wegzubringen. Die Farbe Rot umrahmt das ganze Biihnenbild,
indem Teppich, tliberzogene Treppe, das Telefon, die Stehlampe und die Polster rechts

auflen auf der Couch in ebendiesem Farbton gehalten sind.

St

s
2
Gerna Rowlonds

Abb. 23-25
Zu Beginn der Credits setzt eine beinahe verstérend wirkende Musik ein, die sich unleicht

definieren lasst. Das Gerdusch klingt &hnlich einem heran- und vorbeifahrendem Zug, der
immer schneller und dadurch lauter wird, sobald der Titel jedoch auf Gena Rowlands*
detail shot ihrer Augenpartie eingeblendet wird, wird das Gerdusch zu tosendem Applaus,

das sich mit Pfeiftonen vermischt. Wahrend weitere schwarz-weiss-Portrats der einzelnen

¥ Momentan insofern, da sich spater herausstellt, dass Virginia in dieser Zeit ihren Ex-Mann besucht hat.
“% yon William Ely Hill
“ Die visuelle Information ist nicht eindeutig. Das Bild lasst zwei Sichtweisen zu.
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Darsteller eingeblendet werden, verklingt der Applaus nach und nach und es spricht eine
Frauenstimme in einem voice-over: They wanna be loved, they have to be loved, the
whole world, .... Wéhrend dieses voice-overs ertont Publikumsgelachter, um erneut daran
erinnert zu werden, dass der Filmbetrachter es mit einer Theaterschauspielerin zu tun hat.
Der letzte Nebensatz, ...everybody wants to be loved, wird gesprochen, wéhrend ein
schwarz-weil3-Standbild ein riesengroes Auditorium zeigt, welches den Hintergrund fur
einige Uberblendungen bildet, in welchen die zu erkennende Schauspielerin in
engelhaften Posen uber dem Publikum empor schwebt, wahrenddessen sie Klaviertone

begleiten.

Abb. 26-28

When | was 17, | could do anything, it was so easy, my emotions were so close to the surface and I'm
finding it harder, and harder, to stay in touch.

Abb. 29-31

11.2.2. Auf den zweiten Blick — ,, Uber das Theater

In der ersten Filmsequenz, einschlieBlich Credits, erfahrt der Filmbetrachter die
Schauspielerin zundchst BACKSTAGE (Anm. KD), wo sie sich, umgeben von ihrer
Garderobiere und ihrem Requisiteur, auf etwas unkonventionelle Art und Weise auf einen
Biihnenauftritt vorbereitet, zumal der Habitus des Rauchens und Trinkens einerseits auf
Routine hinweisen, andererseits erkennen lassen, dass die Routine selbst zu einem
quélenden Ritual geworden zu sein scheint. Danach erlebt der Filmzuschauer die
Schauspielerin direkt ON-STAGE (Anm. KD), wo sie in der Rolle der Virginia mit ihrem
Bithnenpartner Maurice in der Rolle ihres Ehemannes Marty einen ebenso
unkonventionellen Dialog iiber Jugend und Alter fiihrt, der sehr aufgesetzt wirkt und die
Ironie dahinter nicht verbergen kann. Schwarz-wei3-Fotografien und ein TV-Gerit, das
dem Theaterpublikum direkt entgegenblickt, weisen auf eine Realitdt hin, die jenseits des
Biithnengeschehens stattgefunden hat bzw. stattfindet. Die Fotografien verfremden die
Situation auf der Biihne insofern, als sie grof3 affichiert die beiden Schauspieler hilflos
und verloren auf der grofen Biihne wirken lassen. Die Abbildungen dienen auch dazu,

nicht nur Uber den Bildinhalt selbst zu diskutieren, sondern auch deren Subtext
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herauszukehren. Marty konfrontiert seine Frau Virginia anhand der Fotografien mit den
Themen Jugend, Alter und Sterblichkeit, bis sie letztendlich etwas ignorierend und
fliichtig die Biithne verldsst. Im néchsten Schnitt erfihrt der Filmbetrachter die
Schauspielerin OFF-STAGE (Anm. KD), indem sie in einem voice over ihre Erkenntnis
mitteilt, dass jedermann geliebt werden mochte und dass es ihr kaum noch gelingt, ihre
Gefiihle an der Oberfliche zu halten. Es bleibt unklar, ob die Filmschauspielerin Gena
Rowlands, die Darstellerin im Film Myrtle Gordon oder die Figur der Virginia den Text
spricht. Die gesprochenen Zeilen wiirden zu jeder der drei Frauen passen, da alle drei

dieselbe Generation verkorpern.

Und das ist genau jener Punkt, an welchem Myrtle Gordon im Film angekommen ist, sie
ist dabei, eine Rolle zu verkorpern, die jener entspricht, die sie momentan in ihrem
Privatleben inne hat. Sie spielt eine Frau, die in die Jahre gekommen ist, die Angst davor
hat, ihre Jugend verloren zu haben und nicht mehr begehrt zu werden. Sie besucht ihren
Ex-Mann, verldsst darauthin ihren Mann um schlussendlich womdglich doch zu ihm
zuriickzukehren. Myrtle Gordon selbst befindet sich in ebensolchem Dilemma. Sie ist
dort angekommen, wovor sich jede Schauspielerin fiirchtet, bei der Frage, ob die Rolle,
die sie zu spielen hat, noch bzw. schon zu ihr passt, was letztendlich auch entscheidend
fiir den weiteren Verlauf ihrer Karriere ist. Ihre beruflichen Umstiirze wirken sich auf ihre
Verhaltensweisen im Privatleben aus und stiirzen sie in eine Krise, die sie nur liber
Umwege zu bewiltigen vermag. Und eben diese Umwege sind es, die John Cassavetes
interessieren. Fiir ihn existieren keine Losungen, seine Figuren streben kein Ziel in der
Zukunft an. Als Regisseur versucht Cassavetes seinen Schauspielern dabei zu helfen, ihre
ganz personliche Wahrheit zu finden und ihr Inneres zu enthiillen: sozusagen ihr eigenes
Selbst hervorkehren und dazu zu beniitzen, ihre alltdglichen Erfahrungen mit der Figur zu
verflechten. “Um ganz wir selbst zu sein, miissen wir spielen, [...], miissen wir arbeiten,
miissen wir Formen des Ausdrucks finden.”** Cassavetes geht es genau darum, einen

‘ {43

., vollstindigen, absoluten Ausdruck unserer Selbst " zu vermitteln.

OPENING NIGHT handelt von einer ganz konkreten Theaterproduktion und ist dennoch

eine Hommage an den Theaterapparat im Allgemeinen, indem Cassavetes das Medium

“2 Streiter, Anja: Just be yourselfl Which self? Online im Internet: URL: www.nachdemfilm.de/content/just-be-yourself-
which-self [2012-02-12]

8 Cassavetes, John: Bekenntnisse eines Cineasten. — In: Jansen, Peter W./Schiitte, Wolfram (Hrsg.): John Cassavetes.
Carl Hanser. Minchen, 1983. S 7. (Bd. 29 d. Reihe Film)
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Film beniitzt, diesen ndher zu beschreiben. Deswegen ist der Film auch Selbstzweck,
indem sich Cassavetes filmischer Mittel bedient, um die Biihne, das Theater als Ort des
Geschehens, die Schauspieler und das Publikum in Beziehung zueinander zu setzen.
Obgleich OPENING NIGHT den Theaterapparat zum Inhalt hat, ist es die Form des
Films, bedingt durch die Perspektivenwahl der Kamera, die Biihnenwirklichkeit und

Kinowirklichkeit ineinander verstrickt.** Im Film

, wird der Theaterapparat, also die technischen und dsthetischen Umstdinde, die ihn
ausmachen, als Diegese, als Erzihlung prdsentiert. Durch den visuellen Einsatz eines,
in der Fiktion miteinbezogenen, agierenden Publikums — [...] — wird dem
Filmbetrachter die Moglichkeit einer Verschmelzung mit ebendiesem Publikum
geboten, wodurch er selbst Teil der Fiktion und damit zum unmittelbaren Teilnehmer
an den im Film gezeigten Probenvorgdngen, also zum Probenvoyeur, wird. [...] sitzt
der Filmbetrachter nicht nur im Zuschauerraum des Kinos, sondern auch im
Zuschauerraum des im Film gezeigten Theaters. “*®

Bei OPENING NIGHT handelt es sich weder um ein verfilmtes Theaterstiick, noch um
einen Theaterfilm, ebenso wenig um einen genretypischen Backstage-Film, obgleich alle
drei Varianten als Variationen im Film aufscheinen. Cassavetes wird noch konkreter,
indem er das Schauspiel selbst und das Leben und Schaffen einer Schauspielerin in den
Mittelpunkt stellt, um dadurch seine Idee von Film und Form zum Ausdruck zu bringen.
Film ist fiir Cassavetes nicht dazu da, irgendeine Geschichte zu erzédhlen, sondern die
Geschichte ergibt sich aus den Verhaltensweisen seiner Figuren, die sich wiederum aus
der Methode des Schauspiels selbst ergeben. Cassavetes gibt dem Prozess des Entstehens

mehr Bedeutung als dem Endprodukt.

OPENING NIGHT ist ein Film, der den Vorgang einer Entstehung einer
Theaterauftithrung namens "The second Woman* und das Werden einer Figur auf der
Biihne minutids schildert. Jene Ausschnitte, die die Theaterauffiithrung selbst préasentieren,
sind bruchstlickhaft und keiner chronologischen Ordnung folgend. Der Filmbetrachter
erfahrt im Laufe des Films fiinf unterschiedliche Szenen aus dem Stiick, die teils mehrere
Male gezeigt werden, aber nie exakt denselben Vorgang und dieselbe Szenendauer
umschreiben. Nichts an OPENING NIGHT wirkt abgeschlossen, vollendet, weder die
Hauptdarstellerin Myrtle Gordon, noch die Theaterfigur Virginia, noch das Theaterstiick
,» The second Woman* respektive der Film selbst. Alles scheint im Werden, im Erproben,

im Entstehen.

“ vgl.: Eller, Nicola Alice: ,John Cassavetes. Kino der spontanen Emotionen.” Diplomarbeit. Wien, 1995. S 58.
“® Schenk, Katharina: Von den Brettern auf die Leinwand. Darstellungsformen von Theater im Film. Diplomarbeit. Wien,
1998. S 64.
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John Cassavetes iibertrdgt all seine Erfahrung, die ihm im Zuge seiner Karriere zu Teil
wurde, auf diesen Film. Er fiihrt nicht nur Regie, sondern nimmt auch eine der Filmrollen
an, um sowohl im Film als auch von auflen Einfluss auf das Geschehen zu nehmen. Er
verkorpert im Rahmen dieser Produktion all jene Rollen, welche er auch in seinem
Berufsleben innehatte. Zur Seite steht ihm erneut seine Frau, Gena Rowlands, die in
vielen seiner Filme mitgewirkt hat und stellvertretend fiir einen Modus des Schauspielens
steht, den Cassavetes, wie er selbst behauptet hat, nie erzwang: ,, Alle Figuren meiner
Filme driicken sich aus, wie sie es wollen, und nie, wie ich es gewiinscht haben konnte. “*°
Dennoch ist festzuhalten, dass Cassavetes Methode des ,,Ausstellens* (Anm. KD) seiner
Figur vor einer Kamera, die ihnen folgt und ihre Bewegungen einfingt, die Art und Weise
des Schauspiels stark beeinflusst hat. Gena Rowlands, und ihr Alter Ego im Film, Myrtle
Gordon, sind die Verkorperung eines Entwurfs, eine Trigerin eines bestimmten
Ausdrucks, den Cassavetes all die Jahre angedacht und mit ihr und an ihr erprobt hatte.
Cassavetes kam iiber das Theater zum Film und besuchte einen actor’s workshop in New
York, um dort alles {iber Schauspielerei und Improvisation zu lernen. Es war mehr ein
Zufall, dass er zum Film kam und als Schauspieler fiihlte er sich in Filmen weniger wohl
als am Theater.*’” |, I found I wasn't as free as I could be on stage [...].So for me, it was
primarily to find out why I was not free [...]. 48 OPENING NIGHT ist der Versuch, die
Priasenz des Schauspielers auf der Bithne und seine absolute Gegenwartigkeit anhand
filmischer Mittel hervorzukehren. ,, ‘I don t direct a film*, he is fond of saying, ‘I set up an

atmosphere and the atmosphere (Hervorh. im Original) directs the ﬁlm.”49

OPENING NIGHT ist ein Film tiber Theater und Schauspiel, ein Film {iber die Zeit und
das Vergehen der Zeit selbst und die dadurch einhergehenden Gefiihle von Verlust,
Erschopfung und Scheitern. Der Film

,,mutet an wie ein Fazit und Schlufstrich [sic!] unter Cassavetes* kreativste Phase;
ein Film auch iiber die Entstehung seiner Filme, iiber die Entstehung einer ebenso
wahren wie fiktiven ,, Realitdit* durch die Arbeit der Schauspieler. 50

Cassavetes inszeniert das Theaterstiick im Film mit den Mitteln des Films. Die ,,[...]

“¢ Cassavetes, John: Bekenntnisse eines Cineasten. — In: Jansen, Peter W./Schiitte, Wolfram (Hrsg.): John Cassavetes.
Carl Hanser. Munchen, 1983. S 7. (Bd. 29 d. Reihe Film)

“"vgl.: Combs, Richard: As time goes by (John Cassavetes). — In: Hillier, Jim (Hrsg.): American Independent Cinema. A
Sight and Sound Reader. Bfi Publishing. London, 2001. S 5f.

“8 Combs, Richard: As time goes by (John Cassavetes). — In: Hillier, Jim (Hrsg.): American Independent Cinema. A Sight
and Sound Reader. Bfi Publishing. London, 2001. S 6.

* Ebd. S 5.

% Koebner, Thomas (Hrsg.): Filmregisseure. Biographien, Werkbeschreibungen, Filmographien. Reclam. Stuttgart, 1999.
S 118.
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Schauspielerei, als Handwerk und als Kunst, ist der Schliissel zum Kino des John
Cassavetes.“>! Seine Filme gleichen theatralisch inszenierten Kammerspielen, seine

Figuren sind ,, Innencharaktere im Doppelsinn des Wortes — und das scheint mehr eine

« 52

Theater- als eine Kinoeigenschaft zu sein“>°. [...] Alles dreht sich um den Schauspieler

und seine Arbeit.

,, Mit den Konstruktionen des [...] Theaters im Film wird das Schauspiel selbst zum
Thema. Die spaten Filme lassen das Leben als Schauspiel, die Notwendigkeit der
Selbsterfindung erkennen. “*®

*! Monaco, James: American Film Now. Carl Hanser. Miinchen/Wien, 1985. 2. Auflage. S 255.

2 Ebd. S 257.

%3 Streiter, Anja: Das unmégliche Leben. Filme von John Cassavetes. Verlag Vorwerk 8. Berlin, 1995. S 26. (Bd. 2 d.
Schriftenreihe Traversen)

27



1. DIE FILME UND IHRE FIGUR

In DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS und OPENING NIGHT sind die
Protagonistinnen bereits in der ersten Szene des Films zu sehen und verlassen das
Rechteck Leinwand erst wieder, als sie einen ersten Blick auf ihre Figur zugelassen
haben. Jener Blick zeichnet ein Bild von den Protagonistinnen, welches als Idee der Figur
und als Ausgangspunkt deren Geschichte fungiert. Dieses Bild ist maB3gebend fiir die
Konstituierung der Figuren und deren Inszenierungen des Selbst in den folgenden
Filmsequenzen. Wie sich die beiden Frauengestalten innerhalb des Films wandelbar

zeigen und woran diese Bilder festzumachen sind, wird im Folgenden ndher erldutert.

Eine klassische Figurenanalyse kann in dieser Arbeit nicht erwartet werden, da vor allem
bei John Cassavetes der Schauspielstil formgebend fiir die Entwicklung seiner Charaktere
ist und bei Rainer Werner Fassbinder die Inszenierung der Korper im Bild den Figuren
thren Status verleiht. Dennoch kann auf die Vorstellung der Figuren nicht verzichtet
werden, einerseits um ein Bewusstsein zu schirfen, wer diese Figur iiberhaupt ist, wie sie
zu verstehen und warum sie so gewollt ist und andererseits, inwiefern auch Kamera und
Mise en scene das Bild der Figuren mitgestalten. Es gilt zu erkunden, wie sich dieser erste
Blick auf die Frauengestalten je unterschiedlich vollzieht und wie das Bild, welches
dadurch entsteht, die Figuren ndher beschreibt. Dazu dient auch die Einfiihrung in die
darauffolgende Filmsequenz, die danach fragt, welche Probleme die Figuren mit sich
bringen und gleichzeitig evozieren, indem sie einen ersten Einblick in ihr Selbst
gewdhren und zufdllige Begegnungen ihren momentan Zustand unbewusst in Frage
stellen. Diese zweite Filmsequenz markiert den Wendepunkt in der Konstituierung der
Figuren und zeigt die beiden Protagonistinnen zwischen privaten und offentlichen
Momenten, um auf den eigentlichen Konflikt, der in ihnen stattfindet, hinzuweisen.
Gleichzeitig wird deutlich, dass dieser Konflikt von deren Umfeld nicht mehr zu trennen
ist und folglich nie ein génzlicher privater Konflikt bleiben wird und die Suche nach dem

Selbst immer eines anderen bedarf.

Myrtle Gordon und Veronika Voss verstehen es, ihre Befindlichkeiten und Wiinsche selbst
zu formulieren und beniitzen je eigene Situationen und Personen und Orte dafiir, um
threm Zustand Ausdruck zu verleihen. Ebenso erhilt der Filmrezipient im Laufe des
Films Informationen auf narrativer Ebene, die den Ausgang der Geschichten erahnen

lassen. Die Konstituierung der Figur auf Dialogebene setzt somit einen weiteren
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Schwerpunkt im Rahmen dieses Kapitels, da Verbalisierungen beider Frauenfiguren aber
auch von ihren Mit- und Gegenspielern treffend die Verfassung der Figuren und deren
jeweiligen momentanen Zustand formulieren. Auf bildlicher Ebene entstehen von beiden
Protagonistinnen je unterschiedliche Portraits, die einerseits Zuschreibungen erlauben und
ermdglichen, sich gleichzeitig aber Kategorisierungen verweigern, ebenso wie sich
Myrtle Gordon und Veronika Voss ihren Bildern, die sie von sich selbst haben, nicht zu

stellen vermogen.

Weiters ist der Frage nachzugehen, warum Rainer Werner Fassbinder und John
Cassavetes genau diese Figuren gewéhlt haben und wozu diese dienen sollen. Nachdem
DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS und OPENING NIGHT so sehr dem Kino
und Theater verbunden sind stellt sich auch die Frage, inwiefern sich die Regisseure in
die Figuren eingeschrieben und diese auch dazu beniitzt haben, ihr eigenes Leben und
ihre Karriere Revue passieren zu lassen. Beide Figuren veranschaulichen sehr transparent
jene Qualitdten und Potentiale, die Fassbinder und Cassavetes im Rahmen ihrer Arbeit im

Film und am Theater wichtig waren.

Es gilt im Rahmen dieser Arbeit den Fokus auf die Inszenierung und Verhandlung des
Selbst der Figuren zu richten und der Frage nachzugehen, wie dieses Selbst in Beziehung
zu den anderen Figuren steht und sich auch dadurch definiert. Wie sich Veronikas und
Myrtles Krise darstellen, wie sich ihr fliichtiger Zustand zwischen Orten und Figuren
préasentiert und wie es ihr Selbst irgendwo dazwischen zu finden gilt, wird in Kapitel IV

naher erliutert.

I11.1. VERONIK A VOSS - HOW THE SHOWING BEGINS.

,,Sprachlos, im Riickzug, nimmt sie erst im Alter wahr, dass Bild und Wirklichkeit ihres
Lebens weit auseinanderweisen. Das Bild auf der Leinwand bleibt unerreichbar fiir
die, die es wirft. Aber es ist der Ort ihrer weiblichen Emigration, das Zelluloid ihr
Zuhause. “ (Gysela von Wisocki)®*

I11.1.1.  Das Schauspiel leben: Sein heifst, gesehen werden.

Rosel Zech™, die Darstellerin von Veronika Voss, wurde von Peter Zadek entdeckt und

arbeitete ebenso vermehrt mit Rainer Werner Fassbinder zusammen. Peter Zadek spielt in

% Von Wysocki, 1977. Zitiert nach: Briickner, Margrit: Schénheit und Verganglichkeit. — In: Akashe-Bshme, Farideh
gHrsg.): Reflexionen vor dem Spiegel. Suhrkamp. Frankfurt, 1992. Erste Auflage. S 182.
® Deutsche Theater- und Filmschauspielerin. Lebensdaten: 7.7.1940, Berlin -31.8.2011, ebd.
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DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS einen Regisseur von einem Film, in
welchem Veronika Voss die Chance bekommt, in einer Nebenrolle zu gldnzen, um noch
einmal an ihre Vergangenheit als Filmschauspielerin anzukniipfen. Der Glanz versiegt
jedoch in dieser Szene des Filmdrehs géinzlich, denn Voss erleidet -einen
Nervenzusammenbruch. Das Spiel der Darstellerin Rosel Zech wurde von der Kritik u.a.
wie folgt beurteilt: “Miss Zech is fine as Veronika, a performance so completely in the
service of the material that I've no idea where the actress begins and the character leaves
off.”>® Obwohl Rosel Zech in Film, Fernsehen und am Theater bekannt war, wurde sie
immer wieder mit der Rolle der Veronika Voss identifiziert, sodal’ ,, she often found
herself compelled to remind people, [...],>| am not Veronika Voss. I'm an actress. I

played this part<.“*’

Fasssbinder selbst war es ein Anliegen, dass sich seine Schauspieler
mit der Rolle ebenso wenig identifizieren, als der Zuschauer sich mit der Figur

identifizieren soll.

,,Seine Schauspieler sollen sich weder durch pddagogisch verfremdendes Spiel von
ihrer Rolle >entfernen< (Hervorh. im Original), noch sich auf Hollywoodmanier mit
ihr identifizieren. Sie sollen das Doppelte festhalten: man glaubt, hofft oder trdumt,
man sei jemand anders als der, der man ist. Daraus entsteht die besondere Form der
Unbeholfenheit, Uberdeutlichkeit oder des Neben-sich-selbst-Stehens, das so
charakteristisch ist fiir Fassbinders Schauspieler. [...]: dass die Figuren nicht in sich
selbst ruhen, sondern aufSerhalb ihres wahren Ichs leben. Sie spielen Rollen, wihrend
sie ihre Identitiit suchen. “®

Knut Hickethier beschreibt in ,,Der Schauspieler als Produzent die narrative und
prasentative Funktion des Schauspielens, welche auf Fassbinders ,Darsteller-
Schauspieler” (Anm. KD) durchaus angewandt werden kann. Marc Vernet fiigt dem den
narratologischen Ansatz zur Figurenanalyse hinzu, indem er die Figur als ein Konstrukt
gegeben sieht. Er ,,versteht [...] die Figur nicht als eine sich kontinuierlich aufbauende
Konstruktion — [...] -, sondern fiir ihn ist der Handlungsablauf ein sich stdndig neu
definierender Versuch, die heterogenen Eigenschaften der Figuren zu synthetisieren. 59
Vernet betont dabei die sich stindig verdndernde Figurenkonstellation im Verlauf des

Films und unterscheidet zwischen den Eigenschaften der Figur, zwischen dem Sein, also

dem, was sie ist, und den Handlungen der Figur, dem, was sie macht. Des weiteren

% Canby, Vincent: Fassbinders‘,Veronika Voss* Online im Internet: URL:www.nytimes.com/1982/09/24/movies
[fassbinder-s-veronika-voss.html [2013-04-22]

*" Slotnik, Daniel E.: Rosel Zech, a movie actress favoured by Fasshinder, dies at 69. Online im Internet: URL:
www.nytimes.com/2011/09/05/movies/rosel-zech-german-actress-favored-by-fassbinder-dies-at-69.html?_r=1& [2013-04-
22]

*8 Thomsen, Christian Braad: Rainer Werner Fasshinder: Leben und Werk eines maf3losen Genies. Rogner & Bernhard.
Hamburg, 1993. 1. Auflage. S 47.

% Blijher, Dominique: Franzdsische Ansétze zur Analyse der filmischen Figur — André Gardies, Marc Vernet, Nicole
Brenez. — In: Heller, Heinz B (Hrsg.): Der Korper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen. Schiren. Marburg,
1999. S 65. (Bd. 7 d. Schriftenreihe der Gesellschaft fur Film- und Fernsehwissenschaft)
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definiert sich die Figur bei Vernet iiber jene Beziehungen, die sie zu den anderen Figuren

des Films halt.%°

Der Filmrezipient erlebt Veronika Voss im Film als Zuschauerin, als Darstellerin, als
Patientin, als Geliebte, als Ehefrau. Das Spiel der Voss, ihre Art von Auf- und Abtritt in
den jeweiligen Szene, ihre Gesten, die tlw. nicht mehr der Zeit zu entsprechen scheinen
und ihre Modulationen in der Stimme, machen es einerseits schwer, ihr wahres Ich zu
erkennen, verweisen aber andererseits auf die Moglichkeiten ihrer Verhaltensweisen,
welche sich durch die je unterschiedlichen Situationen in jeweiligem Umfeld, in welchem
sie anzutreffen ist, ergeben. Ihr widerspriichliches Spiel, die Ambivalenz ihrer Figur und
ihre briichige Existenz verweisen auf ihre Krise und ihre Unmoglichkeit, dieses Spiel
konsequent durchzuziehen. Die Figur der Veronika Voss lebt davon, verschiedene Rollen
zu verkorpern, wobei ihr ehemaliges Bestehen als Schauspielerin und Filmstar, sozusagen

die Potenzierung des Filmschauspielers®, in allen Rollen einverleibt zu sein scheint.

. Die [...] Frauen in diesen Filmen haben eine Vorstellung von sich selbst, die ihr
Verhalten und ihre Gesten bestimmt, damit sie in den Augen der anderen so
erscheinen, wie sie erscheinen wollen: [...]. Sie spielen diese Rollen mit einer
ernsthaften Intensitdt, vielleicht weil es die einzige Moglichkeit ist, die sie kennen, um
sich eine Identitdt fiir ihr ansonsten zielloses und unstetes Leben zu borgen. [...] Was
ihre Rollen authentifiziert, ist das Kino selbst, weil es eine Realitdt liefert, die realer
ist als die Wirklichkeit, sanktioniert als eine Welt — unter dem Namen >Hollywood<-,

[..] <%
Veronika Voss machte ihre grofle Karriere unter einem anderen Namen, ndmlich unter
Josef Goebbels und der Ufa, ihr Star-Dasein wurde demgemil von einem bestimmten
System mitaufgebaut. Veronika Voss ist somit nicht nur Filmschauspielerin, sondern ein
Konstrukt, ein Entwurf einer vergangenen Zeit. Einzelne Close-ups, die nur unwesentlich
im Ausdruck variieren und sehr plakativ, im Sinne filmischer Narration aber
bedeutungsleer63, gezeigt werden, und ein Fotoportrait der Voss als Filmdiva, kehren

dieses ehemalige Star-Wesen besonders hervor. Diese

., nichtnarrativen Elemente sind vor allem im mimischen Bereich zu finden: die
Grofaufnahme [sic!] des Gesichts [...] haben oft nur prdsentische Funktionen, die uns
als Betrachter eine Reaktion, eine Emotion oder einen sinnlichen Ausdrucks eines
Typus vermitteln wollen. [...] Im Prisentativen gewinnen die physiognomischen

% vgl.: Blilher, Dominique: Franzésische Ansétze zur Analyse der filmischen Figur — André Gardies, Marc Vernet, Nicole
Brenez. — In: Heller, Heinz B (Hrsg.): Der Korper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen. Schiren. Marburg,
1999. S 65f. (Bd. 7 d. Schriftenreihe der Gesellschaft fur Film- und Fernsehwissenschaft)

¢ vgl.: Hickethier, Knut: Der Schauspieler als Produzent. Uberlegungen zur Theorie des medialen Schauspielens. — In:
Heller, Heinz B (Hrsg.): Der Kérper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen. Schiren. Marburg, 1999. S 20. (Bd.
7 d. Schriftenreihe der Gesellschaft fir Film- und Fernsehwissenschaft)

%2 Elsaesser, Thomas: Rainer Werner Fasshinder. Bertz + Fischer. Berlin, 2012. 2. Auflage. S 95. (Bd. 9 der Reihe >film<)
% vgl.: Hickethier, Knut: Der Schauspieler als Produzent. Uberlegungen zur Theorie des medialen Schauspielens. — In:
Heller, Heinz B (Hrsg.): Der Kérper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen. Schiiren. Marburg, 1999. S 24. (Bd.
7 d. Schriftenreihe der Gesellschaft fir Film- und Fernsehwissenschaft)
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Elemente an Gewicht. Die Spezifik des schauspielerischen Gesichts, seine Sinnlichkeit
und das, was als Ausstrahlung eher diffus bezeichnet wird, werden entscheidend. [...],
entscheidend ist, dass in der Beschreibung und Analyse des Mimischen nicht nur der
je individuelle Schauspieler als Verkérperer einer Rolle zum Gegenstand gemacht
wird, sondern dass im Mimischen [...] noch etwas anderes wirksam wird: ein
Konstrukt, ein Image, [...], ein verallgemeinertes Bild, das sich vom je Konkreten des
Dargestellten IGst. “**

Dieses soeben genannte ,,Prasentative® ist es, welches den Charakter des Schauspiels von
Veronika Voss kennzeichnet. Thr Stil wirkt sehr gekiinstelt, die Art und Weise wie sie sich
auBBerhalb der Praxis von Fr. Dr. Katz présentiert, ist auf ihr schauspielerisches Talent
zuriickzufithren. Veronika Voss versteht es, sich selbst darzustellen und erwartet auch,
dass sie dabei gesehen und wahrgenommen wird. Rainer Werner Fassbinder ,,zeigt
niemals Menschen wie sie eben sind, sondern deren Selbst-Darstellungen, also die Bilder,
die sie von sich selbst haben oder von denen sie wollen, dass andere Menschen sie von

ihnen haben. “®

In einem Wechselverhéltnis zueinander stehen die vielen Blicke, die als Reaktion, selten
aber als Bestdtigung fungieren. Veronika Voss setzt sich diesen Blicken bewusst aus,
durch ihr darstellerisches Spiel fiihrt sie ihren Korper sehr gezielt vor um dabei die
Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. Thomas Elsaesser, der sich mit dem Show-Business-
Charakter Fassbinders Frauenfiguren der Film-Trilogie auseinandergesetzt hat, beschreibt
diesen Vorfiihrungscharakter Fassbinders Filmfiguren wie folgt: ,,Sein heifst, gesehen (zu)
werden [..].“®® Und dieses Gesehen werden verleiht auch den ganzen Sinn der schau-
spiel-dsthetischen Existenz.®” Wobei es sich hier nicht um einen sexualisierten Korper
handelt, der als Fetisch fiir einen voyeuristischen Zuschauer gilt. Thr Kérper meint ihre
ganze Personlichkeit, thren Habitus und ein Bild, das aufgrund ebendieses Korpers und
seiner Positionierung im Blickfeld der Kamera entsteht. Zu unterscheiden ist also der
Ausstellungscharakter der Figur von einem akzentuiertem Spiel des ,,Sich-zur-Schau-
Stellen* (Anm. KD).68

. Das Bild vom Korper, wie es bei [...] Fassbinder entworfen wird, steht in radikalem
Kontrast zu jeglichem exhibitionistischem Klischee. [...]. Wie die Kadrage den Korper
erfafit [sic!], ob total, halbnah oder ganz nah, dient hier nicht der Spekulation mit der
Schaulust. Die Kadrage wird nicht zur erotisch aufladenden Darbietungsfliche, die
den Korper der Schauspieler als Objekt der Schaulust inszeniert. [...] sind die

% Hickethier, Knut: Der Schauspieler als Produzent. Uberlegungen zur Theorie des medialen Schauspielens. — In: Heller,

Heinz B (Hrsg.): Der Korper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen. Schiiren. Marburg, 1999. S 24f. (Bd. 7 d.

Schriftenreihe der Gesellschaft fir Film- und Fernsehwissenschaft)

22 Elsaesser, Thomas: Rainer Werner Fassbinder. Bertz + Fischer. Berlin, 2012. 2. Auflage. S 30f. (Bd. 9 der Reihe >film<)
Ebd. S 96.

% vgl.: Bae, Sang Joon: ,Rainer Wermer Fassbinder und seine filmésthetische Stilisierung*. Gardez!. Remscheid, 2005. S

352. (Bd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)

% vgl.: Freybourg, Anne Marie: Film und Autor: eine Analyse des Autorenkinos von Jean-Luc Godard und Rainer Werner

Fassbinder. Dissertation. Hamburg, 1993. S 144.
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Schauspieler von  jeglichem  Spiel des  Sich-zur-Schau-Stellens  entlastet.
Ausschlaggebend fiir das Bild vom Kérper sind die prdagnante Zuordnung des Korpers
zum ihm umgebenden Bildraum und die Art und Weise, wie die Bildfliche mit Zeichen
durchsetzt ist, in der sich das Korperbild konturiert. “®

Problematisch wird nun die Frage, ob in DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS
vom Schauspielerkorper Rosel Zech zu sprechen ist, oder vom Korper der Veronika Voss
selbst. Die Unterscheidung wird auch insofern schwierig, indem Fassbinders
Frauenfiguren oft &hnlich sind und teilweise auch immer wieder von derselben

Schauspielerin verkorpert werden. Marc Gardies hebt hervor,

,,dass der Schauspieler im Grunde auch nur eine textuelle Realitit ist und keine
Existenz auferhalb des Films oder der Filme hat. Denn das Bild des Darstellers
verweist nicht auf die reale Person des Darstellers [...], sondern sein Abbild verweist
auf andere filmische Darstellungen desselben Darstellers. Diese Intertextualitdt
konstruiert und konstituiert den imagindren Referenten und die mythische Gestalt des
Darstellers. “™

Die veranschaulichte Kiinstlichkeit der Darstellung der Figuren macht das Problem

deutlich:

,,Die Figuren in Fassbinders Filmen sind also keine individuellen Persénlichkeiten,
sondern logische Gestalten, Sinnbilder eines sozialen Problems oder einer Etappe der
Geschichte. Fassbinder versucht nicht im geringsten [sic!], ihre einzigartige Existenz
zu akkreditieren (und so die Losung des Hollywood-Kinos zu befolgen), sondern
intensiviert ihre Wirkung als >Artefakt<. ™

Aus diesem Grund geht es Fassbinder nicht ausschlieflich um die Figur Veronika Voss,

sondern um das Schauspiel als Technik und um den Kinostatus per se:

,, Veronika Voss, eine Figur mit der filmischen Vergangenheit (als Ex-Ufa-Star) und
aus der filmischen Vergangenheit (aus der Biographie der Sybille Schmitz), artikuliert
selbst einmal diese Vergegenwdrtigung des Kinostatus, [...]: >Licht und Schatten<,
[...], >das sind die beiden Geheimnisse des Films. [...]. Sie kénnen es an mir
studieren.< "2

Damit gibt Veronika Voss auch die Essenz ihres eigenen Daseins Preis. Thr Leben als
Filmschauspielerin l4uft alles andere als nur an der Oberfldche ab, welche als eine Grenze
zu verstehen ist, die Voss* Weg markiert, den sie entlang geht, wobei ihre dunklen
Geheimnisse meistens darunter liegen. Veronikas Karriere war nur unter Goebbels zur
Zeit der Ufa-Film moglich und verlduft parallel zu diesem System, dem seine

Schattenseiten inhdrent sind. Als dieses System jedoch sein Ende erfdhrt, ist auch

% Freybourg, Anne Marie: Film und Autor: eine Analyse des Autorenkinos von Jean-Luc Godard und Rainer Werner
Fassbinder. Dissertation. Hamburg, 1993. S 144.

" Bliiher, Dominique: Franzosische Ansatze zur Analyse der filmischen Figur — André Gardies, Marc Vernet, Nicole
Brenez. — In: Heller, Heinz B (Hrsg.): Der Korper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen. Schiren. Marburg,
1999. S 64. (Bd. 7 d. Schriftenreihe der Gesellschaft fur Film- und Fernsehwissenschaft)

> Brenez, Nicole: Die Anti-Korper. Abenteuer eines klassischen Kérpers bei Genet, Fassbinder und Van Sant. — In: Felix,
Jirgen (Hrsg.): Unter die Haut: Signaturen des Selbst im Kino der Korper. Gardez!. St. Augustin, 1998. S 79. (Bd. 3 d.
Schriftenreihe Filmstudien)

2 Bae, Sang Joon: ,Rainer Werner Fassbinder und seine filmésthetische Stilisierung”. Gardez!. Remscheid, 2005. S 351.
(Bd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)
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Veronikas Fortkommen als Filmdiva zum Scheitern verurteilt.” ,Das Schauspiel,
insbesondere der Film, wurde schon immer als Unterhaltungsmittel gesehen. [...] Die
nationalsozialistische Ideologie sah in der Verbindung von Politik und Spektakel den
Vorteil betonter Selbstinszenierung.“™ Diese Selbstinszenierung scheint auch Veronika
Voss als Habitus {ibernommen zu haben, indem sie von dem beherrschenden Gedanken,
ihr Selbst-Bild in Position zu bringen, nicht los kommt.

Fassbinder

., benutzt die Mittel des Schauspiels selbst, um seine Intentionen deutlich zu machen:
Er kennzeichnet seinen Film [...] als Schauspiel: vor der ersten und nach der letzten
Szene fillt bzw. geht ein Theatervorhang auf, gestaltet in Form einer Trickblende. Er
hat seinen Bildern die extreme Kiinstlichkeit, teils aus dem filmischen Melodram
stammend,  hinzugefiigt. Desweiteren [sic!] benutzt er kinematographische
Signifikanten, um seinen Bildern (s)einen Sinn zu geben und herrschende
Geschichtsbilder zu durchleuchten. “™

Veronika Voss ist als Schauspielerin ein Relikt aus der Vergangenheit. Einzig ihre
theatralischen Gesten, die ihre Verhaltensweisen begleiten, sind ihr aus dieser beruflichen
Glanzzeit geblieben. Sie versucht noch einmal, ihr Selbst-Bild, in welchem sie
gleichzeitig gefangen scheint, wie ein formales Konstrukt darzubieten, scheitert aber
letztendlich daran, da zwischen dem, was sie tut, und dem, was sie ist, d.h., eigentlich
nicht mehr ist, eine groBe Kluft besteht. Den Zustand, den eine beliebte Darstellerin
Fassbinders selbst einmal formulierte hatte, als man sie danach fragte, was das Schauspiel
bei Fassbinder ausmacht, wird Veronika Voss nicht mehr erreichen: ,, Es zeigen, und es

. ((76
trotzdem sein.

I11.1.2.  Die Vorstellung: Veronika Voss — Filmschauspielerin.

,,Das ist mein Beruf, zu erschiittern. “ (Veronika Voss)

Der Film im Film zeigt Voss als Filmschauspielerin und wird zu einem Dokument der
Erinnerung an eine zur Ufa-Zeit bekannte Schauspielerin. Die Riickblende zeigt Voss als
professionelle Filmschauspielerin und gefeierten und begehrenswerten Star mit all seinen

Alliren. Thre Anwesenheit im Kinosaal fihrt den Filmzuschauer zuriick in ihre

" vgl.: Pott, Sabine: ,Film als Geschichtsschreibung bei Rainer Werner Fassbinder. Fassbinders Darstellung der
Bundesrepublik Deutschland anhand ausgewahlter Frauenfiguren in seiner ,BRD-Trilogie”: Die Ehe der Maria Braun
(1978), Lola (1981) und Die Sehnsucht der Veronika Voss (1982)" Dissertation. Peter Lang GmbH. Frankfurt, 2002. S
217.

" Pott, Sabine: ,Film als Geschichtsschreibung bei Rainer Werner Fassbinder. Fassbinders Darstellung der
Bundesrepublik Deutschland anhand ausgewéhlter Frauenfiguren in seiner ,BRD-Trilogie“: Die Ehe der Maria Braun
(1978), Lola (1981) und Die Sehnsucht der Veronika Voss (1982)“. Dissertation. Peter Lang GmbH. Frankfurt, 2002. S
218.

™ Ebd. S 219.

"® Bae, Sang Joon: ,Rainer Werner Fassbinder und seine filmasthetische Stilisierung”. Gardez!. Remscheid, 2005. S 153.
(Bd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)
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augenblickliche Gegenwart. Diese unterschiedlichen Ebenen betonen Veronika
Voss® gespaltenen Zustand zwischen dem Bestehen als begehrte Filmdiva und ihrer
gegenwirtigen Situation des entriickt Seins dieses Status. Der Hilfeschrei der von ihr
dargestellten Figur im Film ,Schleichendes Gift“ durchbricht die Leinwand, die
flehenden Gesten und der sehnsuchtsvolle Blick durchdringen den ganzen Raum, so sehr,

dass Voss Gefahr lduft, davon erdriickt zu werden und prompt das Kino verldsst.

Veronika verkorpert diesen Zustand des Sich-Nicht-Zurechtfindens in der Gegenwart mit
threm ganzen Leib. Thre innere Befindlichkeit wird zu einem dufleren Vorgang, der an der
Art und Weise, wie sie geht, wie sie lduft, wie sie taumelt und schwankt, wie sie sich
festhalten muss, um nach Luft zu ringen, erkennbar wird. Die Flucht aus dem Kinosaal ist
eine Metapher flir Veronikas Flucht aus ihrem eigenen, durch physischen und psychischen
Verfall gekennzeichneten Stadium, gleichzeitig eine Flucht, die sie aber auch genau
dorthin fiihrt’’. Dieser ambivalente Zustand aus dem ,,Flichten-vor“ und einem ,,sich-
Fliichten-in“ (Anm. KD) ist die ,, Folge des Verlusts des glamourdosen Vergangenheits-
Selbstbildes ', welches sich Veronika Voss im Kino selbst vor Augen fiihrt. Veronika
Voss ist ohne diesen biographischen Hinweis, ein Star gewesen zu sein, sozusagen nicht
existent. lhre ganze Lebensfilhrung beruht auf ihrer Existenz als ehemalige

Filmschauspielerin. ,, Sie sieht sich nur noch tiber ihre aufgebaute, filmische Identitdt, alle
({79

urspriinglichen Beziige zum Leben sind ihr abhandengekommen.

Abb. 32-34
In der ersten Szene beniitzt Fassbinder die Riickblende als subjektive Erzdhlinstanz. Im

Gegensatz zur zweiten Riickblende im Film, in welcher der Filmbetrachter nach der
Riickkehr aus der Vergangenheit eine ebenso verdnderte Gegenwart antrifft, kehrt er nach
dieser Riickblende wieder zu Veronika Voss in den Kinosaal zuriick. Voss erinnert sich im
Rahmen der Riickblende an ihre Vergangenheit als Filmstar. Der Starfilter der iiber der

Riickblende liegt verstirkt den Charakter ihrer Existenz als Filmschauspielerin. Zu

In 111.1.3. nachzulesen.

® Bae, Sang Joon: ,Rainer Werner Fassbinder und seine filmésthetische Stilisierung“ Gardez!. Remscheid, 2005. S 341.
gBd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)

® Pott, Sabine: ,Film als Geschichtsschreibung bei Rainer Werner Fassbinder. Fassbinders Darstellung der
Bundesrepublik Deutschland anhand ausgewaéhlter Frauenfiguren in seiner ,BRD-Trilogie“: Die Ehe der Maria Braun
(1978), Lola (1981) und Die Sehnsucht der Veronika Voss (1982)“. Dissertation. Peter Lang GmbH. Frankfurt, 2002. S
213.
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Beginn der Riickblende kniet Veronika am Boden und setzt auch auf akustischer Ebene
den Filmtext fort, den der Filmbetrachter zuletzt im Kinosaal von der Leinwand
entnommen hat: ,,Jetzt gehore ich ihnen, jetzt kann ich ihnen nur noch meinen Tod
schenken . Dieser Satz fungiert gleichzeitig als eine Art Vorausblende, da wir diesen in
der letzten Sequenz des Films und in der letzten ,,Vorstellung® Veronikas nochmals von
ihr zu héren bekommen, indem sie sich wiederum an diesen Film erinnert. Wihrend sie
am Boden kniet wendet sie sich direkt der Kamera zu, nicht nur der Kameraapparatur in
der Szene, sondern auch direkt dem Kameraauge Xaver Schwarzenbergers. Indem sie
beinahe mittig im Bild erscheint, zieht sie den Blick des Filmrezipienten direkt auf sich,
um am Schluss der Szene ebenso zentriert den Riicken dem Filmbetrachter zuzuwenden,
ehe sie, an der Kamera vorbei, links aus dem Bild verschwindet. Den Gang dazwischen,
von der hinteren Bildebene nach vorne absolviert sie sehr gekonnt und geht direkt auf den

Filmbetrachter zu, dem sie sich zu priasentieren scheint:

,,Die Figuren blicken zur Kamera und in die Kamera, um sich zu bestditigen, um sich
zu >realisieren<. Auch das ist eine Méglichkeit, >Hollywoodfilme in Deutschland zu
machen<: Der Blick in die Kamera ist der Blick nach (dem, was) Hollywood (bedeutet).
Damit fillt der Fluchtpunkt ihrer Fantasien nur teilweise mit unserer Position
zusammen, denn er geht tiber uns hinweg. Wir werden zu Zuschauern eines Schauspiels
gemacht, das fiir uns aufgefiihrt wird, von dem wir aber auch ausgeschlossen sind. Die
Leinwand wird zum Spiegel, und zwar in dem (weiteren) Sinne, dass sowohl die Figuren
als auch die Zuschauer die silver screens des Kinos ebenso in ihren Kdpfen wie vor
ihren Augen tragen. “®

Rainer Werner Fassbinder gelingt es mit dieser Riickblende seine ganze Einstellung zum
Film (siehe auch die im Bild befindlichen und zum Set gehorigen Fenster), zum Kino und
zu Hollywood in Form einer Film-Einstellung auszudriicken. Es ist nicht die erste
Vorstellung Veronika Voss® als Schauspielerin, er schenkt ihr zum Abschied des Films
nochmal eine Vorstellung, in welcher sie von und iiber Hollywood phantasiert und sich

der Kamera zuwendet, stehend auf ihrer ganz personlichen ,,Show-Treppe*.

I11.1.3.  Nach der Vorstellung: Die geheimnisvolle Unbekannte.

,, Wenn eine Frau im Regen steht und weint, dann hat sie der Geliebte verlassen. (Rainer Werner
Fassbinder)

Abb. 35-37

% Elsaesser, Thomas: Rainer Werner Fasshinder. Bertz + Fischer. Berlin, 2012. 2. Auflage. S 95. (Bd. 9 der Reihe >film<)
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Abb. 38-43

Diese Szene der Begegnung der ,,geheimnisvollen Unbekannten® (Anm. KD) mit dem
Reporter Robert Krohn, der spiter durchaus detektivische Arbeit leistet, kann aufgrund
threr Atmosphidre als typische Film-Noir-Szene verstanden werden. Die beiden
Protagonisten treffen sich bei Nacht und Regen im Dunkel des Waldes und fliichten sich
in die Stralenbahn, die auch keinen sicheren Ort zu bieten scheint.?’ Diese erste
Begegnung mit Robert Krohn findet unmittelbar nach Veronikas Flucht aus dem Kino
statt. Krohn reagiert auf Veronika Voss erst dann, als er ihr Schluchzen wahrnimmt und
sie seinen Blick erwidert. Der Filmrezipient erlebt hier Veronika Voss als Privatperson,
die weder ihre Identitdt Preis gibt noch durch Kostiimierung oder Frisur als
aullergewohnlich scheint. Im Gegenteil, Veronika wirkt hier sehr schutzlos und einsam,
dem Dunkel des Waldes und der Anonymitit der Nacht ausgeliefert. Robert Krohn bietet
ihr sehr freundlich seinen Schirm an, woraufthin Veronika ihm sein Lacheln zeigt und sich
als dankbar erweist. Auffillig in dieser Szenerie sind Veronikas Lachen und Weinen,
welche sehr authentisch wirken. In weiteren Szenen wird sie dhnliche Reaktionen zeigen:
ihr Lachen und Weinen sind jedoch spéter im Film entweder hysterische Reaktionen bzw.
gezielte Mittel, um Aufmerksamkeit zu erlangen und Wirkung zu aufzubauen. In diesem
Fall aber iiberldsst sich Veronika dem Weinen und Lachen, es iiberkommt sie und fiir
einen Moment verliert sie die Beherrschung:

,,Lachen und Weinen geben einen anderen Blick auf das Verhaltnis des Menschen zu
seinem Leibe. Ihre AuRerungsform, ob ausdrucksvoll oder ausdruckslos, ob vielsagend
oder nichtssagend zeigt als solche keine symbolische Prégung. Wiewohl vom
Menschen aus motiviert, treten sie als unbeherrschte und ungeformte Eruptionen des
gleichsam verselbstandigten Korpers in Erscheinung. Der Mensch verféllt ihnen, er
fallt — ins Lachen, er 188t [sic!] sich fallen — ins Weinen. [...] Er antwortet mit seinem
Kérper als Kérper wie aus der Unméglichkeit heraus, noch selber eine Antwort finden
zu kénnen. “#

Veronika Voss ist im Wald zunichst unbeobachtet. Lediglich die Gerdusche des Regens,

& Film Noir-Techniken wie Lichtfihrung, das Schwarz-Weil} des Films oder verzerrte Kameraperspektive - siehe Kapitel
V.

8 pux, Gunter/Marquard, Odo/Stroker, Elisabeth: Helmuth Plessner. Ausdruck und menschliche Natur. Suhrkamp.
Frankfurt, 2003. Erste Auflage. S 234f. (Bd. VII d. Reihe Gesammelte Schriften)
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die ihr Schluchzen iibertdnen, schenken ihrer Einsamkeit etwas Aufmerksamkeit. Noch
steht sie allein im Regen und ist der Situation ausgeliefert. Als ihr der Reporter seinen
Schirm anbietet nimmt sie spontan an und bestdtigt dies auch mit ihrem Lachen. Dieses
Ins-Weinen- und Lachen-Verfallen sieht Plessner als selbstdndigen Prozess und Resultat
als Verlust der Beherrschung, ein Zerbrechen der Balance zwischen dem Menschen und
seiner physischen Existenz findet statt.%® Veronikas Existenz ist bereits briichig geworden,
bevor sie Robert Krohn getroffen hat. Die Situation mit Robert hat sie im Griff. Sie muss
nichts tun als sich ihm hingeben und sein Angebot annehmen. Sie {liberldsst sich seinen
Armen wihrend er sie zur Stralenbahnhaltestelle tridgt. Noch befindet sich Veronika in

keiner bedrohenden Lage, ihre Begegnung mit Robert bleibt {iberschaubar.

,, Unbeantwortbare und nicht bedrohende Lagen erregen Lachen oder Weinen. Der
Mensch kapituliert als Leib-Seele-Einheit, d.h. als Lebewesen, er verliert das
Verhdltnis zu seiner physischen Existenz, aber er kapituliert nicht als Person. [...]. Auf
die unbeantwortbare Lage findet er gleichwohl — [...] — die einzig noch mogliche
Antwort: von ihr Abstand zu nehmen und sich zu lésen. “®*

Die Flucht aus dem Kino und die Szene im Wald verdeutlichen Veronikas Problem nach
und nach. Es wird erkennbar, wie ihr Konflikt immer mehr an die Oberfliche kommt.
Veronika und Robert nehmen die néchste StraBenbahn und steigen in den letzten Wagon
ein. Veronika lduft zielstrebig bis ans Ende des Wagons um dort Halt zu finden. Sie
klammert sich an die Schlaufe und atmet tief durch. Sie kehrt Robert und dem
Kameraauge ihren Riicken zu. Abermals muss Robert auf sie zugehen und abermals bietet
er ihr Schutz an. Ab diesem Moment kennt Veronika auch seinen Namen. Als er sie fragt,
ob sie sich setzen mochte, wird sie laut und hektisch und beginnt erneut zu schluchzen:
thre Laute bewegen sich nun bereits zwischen Weinen und hysterischem nach Atem
ringen. Sie hat Angst davor, erkannt zu werden. Thre Existenz erlebt hier einen weiteren
Bruch. Thr innerer Konflikt, der bereits im Kino erkennbar wurde, wird durch einen
weiteren ergdnzt: Indem Veronika sich von jeglichen Blicken bedroht fiihlt und ins
Wanken gerét, ob sie erkannt werden mochte oder nicht, wird ihr privates Dasein,
welches sie zuvor noch im Wald zu leben schien, zu einem Offentlichen. Mit ihrem
eruptiven Charakter zieht sie die Blicke auf sich. Es bleibt dem Filmbetrachter hier
vorenthalten, ob Veronika sich von ihrer Existenz als Filmschauspielerin, die im
offentlichen Leben steht, bereits komplett verabschieden musste oder ob sie nach wie vor

diesen Beruf ausiibt. , Diese Desorganisation des Uberwiiltigt- und Geschiitteltseins

8 vgl.: Dux, Giinter/Marquard, Odo/Stroker, Elisabeth: Helmuth Plessner. Ausdruck und menschliche Natur. Suhrkamp.
Frankfurt, 2003. Erste Auflage. S 273ff. (Bd. VIl d. Reihe Gesammelte Schriften)

8 Dux, Gunter/Marquard, Odo/Stroker, Elisabeth: Helmuth Plessner. Ausdruck und menschliche Natur. Suhrkamp.
Frankfurt, 2003. Erste Auflage. S 276. (Bd. VII d. Reihe Gesammelte Schriften)
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[sic!] wird jedoch nicht blofs erlitten, sondern wie eine Gebdrde, wie eine sinnvolle

Reaktion verstanden. Man lacht und weint nur in Situationen, auf die es keine Antwort

«85

gibt. “*> Dies bedeutet nicht, mit

,,seinen Kriften zu Ende zu sein [...], sondern an eine Grenze gekommen sein, die
[...[prinzipiell jede Méglichkeit der Auseinandersetzung unterbindet. [...]. Als normal
gilt dem Menschen ein Dasein, indem er sich orientieren kann, [...]. Es muf3 [sic!] ihm
vertraut sein [...] und es mufs [sic!] ihm Spielraum bieten, [...]. Es muf} [sic!]
Haltepunkte, Stiitzpunkte, Angriffsflichen, Ruhepausen, Sicherheiten bieten - auch um
ihnen zu entfliehen und gegen sie anzugehen. [...] Unbeantwortbare Lagen, in denen
der Mensch sich nicht orientieren, [...], sind dem Menschen ebenso unertrdglich. Er
wird sie [...] in eine irgendwie >beantwortbare< umgestalten oder ihr entfliehen.
Gelingt ihm das nicht, so kann sie sich zu einer Bedrohung seiner Existenz
auswachsen, [...]. “®

Als Veronika die Stralenbahn verldsst, blickt sie Robert kurz nach. Durch die nassen
Fensterscheiben verschwimmen die Blicke und Veronika lduft mit vor Mund gehaltener
Hand Richtung Praxis Dr. Katz. Thr privater Konflikt ist kein solcher mehr und tibertragt
sich auf Krohn, der zu diesem Zeitpunkt Veronikas Identitit noch nicht kennt. Ab nun ist
er Gefangener ihres Bildes, welches sich ihm aber noch auf andere Weise préisentieren

wird.

1.1.4. Veronika Voss im Bild — Zwischen Ndhe und Distanz.

Veronika Voss ist im Film DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS immer wieder in
Close-ups zu sehen. Ihr Gesicht erscheint mehrmals zwischen GroR- und Nahaufnahme.
Ihre Schultern oder ein Dialogpartner sind meist angeschnitten im Bild zu sehen und
geben ihr den Halt, den sie zu brauchen scheint. Gleichzeitig entseht der Eindruck, als
konne sie sich aus dem ihr unmittelbar gegebenen Umfeld nicht l6sen. Die einzige
GrolRaufnahme des Gesichts, bei welcher weder dem Filmbetrachter der Blick verstellt
wird, noch Veronika selbst ihr Selbstbild leugnet, ist in der letzten Filmsequenz zu finden,
als ihr Zustand irreparabel und ihr Ausgang keiner Losung mehr bedarf. Ihre Auflésung
wird zu Veronikas Erldsung. Ein letzter Blick in den Spiegel ist die endgiltige
Anerkennung eines Selbstbildes, welchem sie einerseits die ganze Zeit hindurch hinterher

raste, um gleichzeitig vor diesem zu fliichten.

‘

Abb. 44

# Dux, Gunter/Marquard, Odo/Stroker, Elisabeth: Helmuth Plessner. Ausdruck und menschliche Natur. Suhrkamp.
Frankfurt, 2003. Erste Auflage. S 359. (Bd. VII d. Reihe Gesammelte Schriften)
* Ebd. S 360f.
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Die einzige isolierte, vom Bildumfeld losgeloste GroRaufnahme findet sich jedoch im
Film im Film wieder. Die Kreisblende, die als VVorlaufer der GrofRaufnahme gilt, fangt das
Antlitz von Veronikas dargestellter Figur ein. Veronika, die im Kinopublium sitzt, sieht
sich hier aber keinem uberlebensgroflen Gesicht Auge in Auge gegenuber, sondern das
Antlitz der Figur wird von der Blende umrahmt und in die Bildmitte geriickt. Hinzu
kommt, dass das Gesicht nicht aus Veronikas Perspektive betrachtet wird, sondern die
Kamera sich zwischen Veronika und Leinwand rickt, als wurde sie die Leinwand direkt
abfilmen und durch ein Schliisselloch auf VVeronikas Gesicht starren. Die Augen der Figur
auf der Leinwand sind geschlossen, beim Gegenschuss auf VVeronika sieht man, dass auch
sie kurz darauf die Augen vor dem Geschehen auf der Leinwand verschlief3t und eine
Spiegelung damit fragwiirdig macht. Indem das Gesicht der Figur auch nur fir einen
kurzen Moment zu sehen ist und die Mimik keine besondere Ausdrucksqualitat
prasentiert, bleibt die Gebérde, obgleich Fassbinder eine Tonebene hinzufugt, doch
. stumm® (Anm. KD). Obwohl das Gesicht ausdruckslos wirkt, erhalt es dennoch eine
doppeldeutige Sichtweise: Die Patientin erfahrt aufgrund der Spritze einen korperlichen
Schmerz einerseits, eine Beruhigung ihrer anscheinend seelischen Schmerzen
andererseits. Dieser ambivalente Zustand aus Leiden und Erlésung begleitet Veronika die
filmische Narration hindurch. Obwohl die ,stumme Gebirde*®’ (Anm. KD) kaum
Wirkung erzielt, erfahrt sie doch, und vielleicht gerade deswegen unterschiedliche

Bedeutungsebenen:

,,Das Gesicht  macht  einen  Menschen  zum  Individuum, es ist
Kommunikationsinstrument und Ausdrucksfliche der Gefiihle [...]. In die medialen
Darstellungen eines menschlichen Gesichts sind seine Bedeutungsebenen mit
eingeschrieben, so wie ein Denken iiber das Gesicht die Medien seiner
Sichtbarmachung mit einschliefst. [...] Im Gesicht laufen Gesellschaft und Individuum,
Korper und Geist zusammen. 88

Das Film-Bild bedarf keiner Ton-Ebene, es konnte als reines Ausdrucksbild, wie im
Stummfilm iiblich, gelten. Aber Fassbinder lasst sogar die Figuren im Film ihre Zusténde
klar formulieren und sprachlich wiedergeben, was im Bild zu sehen ist. Das Gesicht der
Figur steht hier nicht nur fiir ihren unmittelbaren Ausdruck und ihre Reaktion auf die
Spritze, sondern fiir eine Leidensgeschichte per se: es ist stilisierter und typisierter
Zeichentrdger fiir die Schauspielerin Sybille Schmitz und fiir jene Schauspielerinnen, die

zur Ufa-Zeit titig waren und aufgrund des Zusammenbruchs des Systems die Filmwelt oft

% In Anlehnung an den Begriff des ,stummen Monologs* bei Béla Balazs; im Film im Film spricht jedoch Veronika ein
DANKE aus, wahrend ihr Antlitz und die Reaktion auf die Spritze zu sehen ist.

8 Beckmann, Aki: Gesicht und Korper. Ausdruck. Affekt. Physiognomik. Vortrag im Rahmen der Ringvorlesung der
Universitat Wien zum Thema Film/Kérper. 10. Mai 2006. S 1.
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hinter sich lassen mussten. Gleichzeitig fungiert das Gesicht, wie von Béla Baldzs
formuliert, als Ausdrucksmodell: Er bezeichnete die Sichtbarmachung von den
unterschiedlichen Empfindungen, die ein Ausdruck leisten kann, als Kombination von
GroBaufnahme und Schauspielkunst. Nach Balazs wire dem Gesichtsausdruck nach auch
die Geschichte zu verstehen.®® Bei Fassbinder ist die Geschichte bereits in das Gesicht
eingeschrieben. Die Rahmung der Kreisblende macht das Gesicht beinahe unkenntlich, es
konnte als beliebiges Gesicht gelesen werden. Es ist, als wiirde eine Maske {iber dem
Gesicht liegen, deren Sinn darin besteht, das Darunterliegende zu verbergen. Die
variierenden Detailaufhahmen der Spritze und des Armes werden nicht als Montage
gezeigt, sondern die Kamera schwenkt von Bild zu Bild und verbindet somit die Spritze
mit dem Arm und den Arm mit dem Gesicht. Letzteres und der folgende Gegenschuss
konnen auch als getrennte Einheit gelesen werden, indem das Gesicht einen Zustand
ausdriickt, der auch auf Voss selbst, aber auch Fassbinder iibertragen werden kann. Die
GroBaufnahme in der Form der Kreisblende erfiillt somit im Film ,,Schleichendes
Gift“ noch eine andere Funktion: Sie ist verbindendes und gleichzeitig trennendes
Element. Sie fungiert als Bindeglied zwischen Vergangenheit und Zukunft. Sie bringt
Geschichte mit und nimmt diese auch bereits vorweg. Indem sie fiir einen kurzen Moment
Prisenz erzeugt und sichtbar gemacht wird, impliziert ihr gegenwértiger Charakter eine
ebenso gegenwirtige Funktion. Sie bildet ab und wirft zuriick. Diese GroBaufnahme
verwandelt den personlichen Konflikt in einen allgemeinen. Das Bild wird zum
verleugneten Selbstbild. Der Gegenschuss auf die Nahaufnahme macht dies deutlich.
Veronika verschlieft ihre Augen, aber Fassbinder blickt dem Antlitz direkt ins Gesicht.
Somit wird Veronikas Konflikt zu einem, der sich auch auf den Anderen (Anm. KD)
iibertragt. Nicole Brenez spielt auf die Funktion der Fassbinderschen Figur als

Konfliktaustriger(in) an:

,,Diese logischen Figuren sind fast nicht existent, sondern verdichten und intensivieren
eine Abstraktion. [...]. Und dennoch bleiben sie bestehen, insofern sie sich der
Identitdt entziehen — dort, wo ein Spielraum fiir das Unbestimmte bleibt. Eben an
dieser Stelle ist der Film nicht ldnger nur ironische Illustration oder kritische
Vertiefung, sondern besinnt sich auf die Geschichte und bietet andere Beziehungen
zwischen Person und Identitdt an, anderen Themen und andere Kérper. «90

Von da an bekommt der Filmbetrachter Veronikas Gesicht in weiteren Nahaufhahmen

bzw. Close-ups zu sehen, die sehr unterschiedliche Bilder freisetzen, je nachdem, mit

8 vgl.: Beckmann, Aki: Gesicht und Korper. Ausdruck. Affekt. Physiognomik. Vortrag im Rahmen der Ringvorlesung der
Universitat Wien zum Thema Film/Korper. 10. Mai 2006. S 5f.

% Brenez, Nicole: Die Anti-Kérper. Abenteuer eines klassischen Kérpers bei Genet, Fassbinder und Van Sant. — In: Felix,
Jirgen (Hrsg.): Unter die Haut: Signaturen des Selbst im Kino der Kérper. Gardez!. St. Augustin, 1998. S 82. (Bd. 3 d.
Schriftenreihe Filmstudien)
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welchen Figuren Veronika in Beziehung steht und welches Bild sie prasentieren mdchte.

Abb. 45-48

Der Filmbetrachter erlebt Veronika in mehreren Close-ups und Nahaufnahmen, die das
glamourdse Stargesicht des narrativen Kinos ausstellen und Veronika als Konstrukt
sichtbar machen. Sie gibt vor, ein Star zu sein und die Kamera bildet sie auch
dementsprechend ab. Frisur, Kostiim, die Geste des Rauchens, Licht und Rahmung setzen
Veronika wirkungsvoll in Szene und die dadurch entworfenen Bilder erinnern an typische
Starportraits von Filmstars vergangener Zeiten. lhre aufrechte Korperhaltung, ihr
eleganter Gang, das Spiel mit ihrer Stimme, die Kiinstlichkeit ihrer Sprache und die Art
und Weise eine Zigarette zu rauchen verleihen ihrer Figur die ndtige Prdsenz, um
nochmals an die stilvollen alten Zeiten als Filmdiva anzukniipfen. Béla Balazs schrieb zur
Zeit der groBen Stars der Stummfilméra {iber die sichtbare Gebirde, die den Ubergang zur
GroBaufnahme markierte, wie folgt: ,,Im Film geben uns Worte keine Anhaltspunkte. Wir
erfahren alles aus dem Gebéardenspiel, das nun keine Begleitung und auch nicht Form und

“91 Der Star-Status ist in 0.a.

Ausdruck, sondern einziger Inhalt (Hervorh. im Original) ist.
Bilder bereits eingeschrieben, indem Fassbinder seine Protagonistin in &hnlich
wiederkehrenden Bildern einfingt. Veronika weill um die Wirkung ihres Auftritts und

muss nicht darum bitten, gesehen zu werden, denn — sie erscheint.

)
”
\

In anderen Close-ups werden ihr Gesicht und dessen Positionierung im Bild &hnlich

Abb. 49-52

gestaltet, jedoch zeigt ihr Ausdruck eindeutige Reaktion auf ein Geschehen bzw. eine
Figur. In diesen Situationen glaubt Veronika, noch immer ein Star zu sein, ihre Position
wird dennoch bereits fragwiirdig. Sie versucht sich sehr glaubwiirdig in Szene zu setzen,
weil sie entweder begehrt, engagiert aber auch geliebt und erkannt werden mochte. Thr
Kampf gegen die Vergéinglichkeit driickt sich in dem Wahn aus, der ihr Spiel umgibt. Thr
pulsierender Korper und ihr rasendes Bemiihen, ein gegenwirtiges ,,So-Sein“ zu

verteidigen, gleichen einem Wettkampf um ihr Leben, welches aber dem Prozess des

° Balazs, Béla: Der sichtbare Mensch. — In: Albersmeier, Franz-Josef (Hrsg.): Texte zur Theorie des Films. Reclam.
Stuttgart, 2001. S 233.
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Entstehens und Vergehens unterliegt. Veronikas Ausdruck spiegelt auch in diesen Bildern
keine unmittelbaren Gefiihle wieder. Es sind Blicke, die darum flehen, erkannt und gehort
zu werden und deswegen im Wesenszug eine Vorahnung auf Veronikas Schicksal spiiren
lassen. Anne-Marie Freybourg stellt &hnlichen Charakter der GroBaufnahmen Fassbinders
fest: ,,Die Gesichter in den Grofsaufnahmen spiegeln eine Verlorenheit, da ihre Blicke
vergeblich sind, sie nicht erwidert werden. “92 Noch werden Veronikas Blicke erwidert,

wogleich sie mittlerweile darum bitten muss.

Abb. 53-56

In den Begegnungen mit Veronikas Arztin erhilt ihr Ausdruck oft sehr passiven,
erduldenden Charakter. Thre Mimik bleibt stumm und ihr Blick durchdringt jenen von
Katz. Thr Wissen um die Situation ist allgegenwértig. Dr. Katz gegeniiber kann Veronika
somit alle Rollen ablegen. Veronika scheint auch den Glauben daran verloren zu haben,
dass eine Vorstellung noch Prisenz verleiht. Dr. Katz beschwdrt Veronikas Zweifel
personlich herauf und treibt ein bdses Spiel mit ihr. Sie ermdglicht Veronika ein
berufliches Comeback und beschert ihr einen letzten Auftritt, um sie danach
verschwinden zu lassen. Veronika weil um das Machtspiel und kennt im Grunde ihre
aussichtslose Situation. Thre ,,stumme Gebérde und ihr enervierender Blick verleihen ihr
dennoch in diesen Momenten Priasenz und Stérke, da sie das Spiel zu durchschauen weif3
und sich nicht als Opfer Katz gegentiber prasentiert, sondern als Mitspielerin, welches ihr

krampfhaftes (Mit)lachen in einer der Szenen bestitigt.

,,Nur solche Grenzlagen reizen zum Lachen, die, ohne bedrohend zu sein, durch ihre
Nichtbeantwortbarkeit es dem Menschen zugleich verwehren, ihrer Herr zu werden
[...]: entweder ist die Lage so, dass sich intellektuell oder gefiihlsmdfig, [...], mit
Worten oder Handlungen, Gesten oder Gebdrden an sie ankniipfen ldf3 [sic!]; oder aber
es lafst [sic!] sich nicht mehr ankniipfen, die Lage wird unertrdglich und zwingt den
Menschen zur Flucht. “"

i . Abb. 57
Und diese Flucht treibt Veronika auch in die Arme von Robert Krohn und in Situationen,

in welchen ihr innerer Konflikt die Oberfldche durchbricht und nicht mehr zu bewiltigen

2 Freybourg, Anne Marie: Film und Autor: eine Analyse des Autorenkinos von Jean-Luc Godard und Rainer Werner
Fassbinder. Dissertation. Hamburg, 1993. S 143.

% Dux, Gunter/Marquard, Odo/Stroker, Elisabeth: Helmuth Plessner. Ausdruck und menschliche Natur. Suhrkamp.
Frankfurt, 2003. Erste Auflage. S 328. (Bd. VII d. Reihe Gesammelte Schriften)
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ist. Es sind Momente des Schmerzes, die sich in Gesicht und Kdorper eingeschrieben
haben und ablesbar werden. Veronikas Antlitz prasentiert unter solch Umstédnden ein
facettenreiches Gebédrdenspiel, welches zwischen hysterischem Geldchter und
ohnmaéchtigem Blick variiert. ,,Unbeantwortbare und zugleich bedrohende Lagen erregen
Schwindel. Der Mensch kapituliert als Person, er verliert den Kopf. Symptome, [...], wie
SchweifSausbruch, Ubelkeit, [...] Ohnmacht, konnen, [...], in [...] Existenzkrisen [...]

94
auftreten. *

n
Ihre Krise tbertrdgt sich vermehrt auf ihr Umfeld. Thr personlicher Konflikt steht

Abb. 58-60

entweder mit einem dhnlichen Konflikt anderer Figuren in Verbindung oder 16st bei
anderen einen ebensolchen aus. Somit nimmt sie zwischen den Figuren ihre Position ein.
Diese verleiht Veronika Voss eine Prisenz, die nicht bildgebend sein muss. In jenen
Szene, in denen sie abwesend ist, bleibt sie fiir den Filmbetrachter dennoch anwesend.
Die letzte groBe Aufmerksamkeit erfahrt Veronika bei ihrer Abschiedsvorstellung. Parallel
zu dieser zeigt Fassbinder Veronikas Leiden und Sterben und die Kamera beriihrt noch
einmal nah und unverstellt Veronikas Antlitz. Ein letzter Blick in einen Spiegel zeugt
davon, dass Veronikas Ende nahe ist. Die Kamera fangt ihr Gesicht in einer Kreisblende,
dieses Mal ist es der Spiegel selbst, der ihr Gesicht rahmt und ausschneidet. ,, Eines Tages
bleibt uns nichts, als zu entdecken, dass wir mit unserem altgewordenen Spiegelbild

identisch sind. “®

I11.1.5.  Veronika Voss im Dialog: Schauspieler sind...

,, Wenn eine Schauspielerin einem Mann gefallen will, dann versucht sie natiirlich, alle
Frauen dieser Welt in einer zu sein. Und dann braucht sie eben Musik,
Licht, ... " (Veronika Voss)

Die Dialoge im Film bilden die Signatur der Figur der Veronika Voss und stellen in
verbalisierter Form ihre ,,Wiederauferstehung* als Schauspielerin aus. GroB3en Anteil an
der Entstehung der Figur haben jene Zuschreibungen, welche die Figur von den anderen
Mit- und Gegenspielern erfahrt: ,,Alle Schauspielerinnen trinken. Und wenn sie keine

Rolle mehr kriegen, dann saufen sie.“ Ebenso weill Veronika ihre eigenen Seins- und

% Dux, Gunter/Marquard, Odo/Stroker, Elisabeth: Helmuth Plessner. Ausdruck und menschliche Natur. Suhrkamp.
Frankfurt, 2003. Erste Auflage. S 275. (Bd. VII d. Reihe Gesammelte Schriften)

% Briickner, Margrit: ,Schénheit und Vergénglichkeit“. — In: Akashe-Bohme, Farideh (Hrsg.): ,Reflexionen vor dem
Spiegel.” Suhrkamp. Frankfurt, 1992. S 193.
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Wesensziige apodiktisch zur Sprache zu bringen: ,, Eine Frau mit Licht- und
Schattenseiten. “ Die haufigen Konjugationen ,,Ich war, ich bin, ich werde sein“ (Anm.
KD) verweisen darauf, dass Veronika ihren Weg kennt und sich fraglos ihres Schicksals
als verhinderte Schauspielerin bewusst ist und zweifellos im Rahmen ihrer Entwicklung
bewusst wird. Ebenso deutlich stellt sie ihre Position zwischen den Figuren klar: ,, Du
kannst mir nicht helfen. Sie wird mir helfen. *“ Gleichzeitig verweisen Beschreibungen der
anderen Filmfiguren auf eine bewusste Idee von Voss® Werdegang: ,, Ihr beste Zeit hatte
sie im Krieg. Bei der UFA. Einen Film nach dem anderen hat sie gedreht.“ Prignant
artikulierte Botschaften aber auch gezielt formulierte Fragen lassen die Figur
(wieder)erkennen, (mit)formen aber letztendlich auch sterben: ,,Sie wird langsam

I3

gefdhrlich. Sie muf3 verschwinden.

In Dialogen mit und iiber Veronika Voss werden permanent Fragen gestellt, die Auskunft
iiber sie selbst bzw. eine andere Person, die in Veronikas Wirkungskreis gehort, geben
sollen: Wer sie ist, wie sie heifst, was sie macht. (Anm. KD) Ebenso wird ununterbrochen
darauf hingewiesen, welche Figur wofiir bzw. keinesfalls verantwortlich ist bzw. welcher
Handlungsspielraum ihr zusteht: Was sie zu tun hat, was sie tun wird, was sie nicht tun
kann. (Anm. KD) Die Rollen der Figuren sind sehr akzentuiert festgelegt und auf ihr
eigentliches Motiv  reduziert. Die Sprache begrenzt sehr bestimmt den
Handlungsspielraum jedes Einzelnen. Die Fragen, die die Figuren stellen, enthalten
bereits die Antwort, die nicht notwendigerweise ausgesprochen werden muss. Die
unterschiedlichen Subjekte werden sehr radikal verhandelt und kénnen sich nur so weit
bewegen, als es ihr Umfeld erlaubt. Thre Handlungsmoglichkeit ist sehr begrenzt und ihr

Verhalten auf ihre jeweilige Rollenzuschreibung determiniert.

Einzig das Spiel von Veronika Voss scheint unterschiedliche Verhaltens —und
Handlungsweisen zuzulassen, jedoch auch nur in dem von auflen vorgegebenen Spiel-
und Handlungsfeld. Es gelingt ihr immer wieder, der jeweiligen Situation zu entkommen,
sei es dass sie fliichtet, dass sie zusammenbricht oder versucht, ihr Leben eigenstdndig in
die Hand zu nehmen: Letztendlich landet sie doch in ihrer ,,Zelle* in Dr. Katz® Praxis, wo
sie ihrer permanenten Flucht ein Ende bereitet und ihre Sehnsucht endgiiltig zu stillen
vermag: ,,Ja ja, ich werde schlafen. Alles, was die Figuren sagen, tun sie auch. Es gibt

keine widerspriichlichen Handlungen. Alles scheint vorgegeben.
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I111.2. MYRTLE GORDON —HOW THE PERFORMANCE ENDS.

“Actresses create characters, that’s it! “ (Myrtle Gordon)

[11.2.1.  Das Sein einer Schauspielerin: Gena & Myrtle.

Gena Rowlands® stellt im Film OPENING NIGHT die Figur Myrtle Gordon dar. Das
bedeutet, dass die Film- und Theaterschauspielerin Gena Rowlands ein ebensolches
Abbild von sich selbst verkorpert. Hinzu kommt, dass sie selbst bereits ein gewisses Alter
erreicht hat, als sie diese Rolle spielt, und somit der Filmfigur, aber auch der Buhnenfigur
Virginia des Stiickes ,,The Second Woman* dhnlich ist. Ebensowenig auRer Betracht zu
lassen ist, dass Rowlands und Cassavetes im Film ein Liebespaar und im Buhnenstiick ein
Ehepaar spielen, in beiden Fallen ist die Beziehung jedoch sehr fragwiirdig geworden und

dem Scheitern nahe. Diese Momente spielen auch in eine Kinstlerehe mit hinein:

[ ...]: zum erstenmal [sic!] bei Cassavetes spielen Schauspieler Schauspieler; Gena
Rowlands und John Cassavetes sind Myrtle Gordon und Maurice Aaron; zum
erstenmal [sic!]sind sie nicht nur Schauspieler, die andere Menschen (Virginia und
ihren zweiten Mann) spielen, die keine Schauspieler sind; zum erstenmal [sic!] sind
sie, auf der anderen, gleichberechtigten Ebene des Films, was sie von Berufs wegen
sind. Gena Rowlands und John Cassavetes sind damit exakt dem [sic!] Konflikt
konfrontiert, dem sich Myrtle ausgesetzt flhlt und der sie blockiert: etwas zu spielen,
was man selber ist, ist ein Widerspruch in sich selbst und schlicht unméglich. “*

Ob dies tatsachlich unma@glich ist oder ob ein Ausweg aus solch einer Situation moglich
ist, und wie dieses Umgehen einer vorgegebenen Struktur von statten gehen kann, gilt es

im Folgenden noch herauszufinden.

John Cassavetes® Schauspielfithrung und der ihm zugeschriebene Stil, der auch im
Frihwerk erkennbar wird, ist in OPENING NIGHT nur in abgewandelten Modi
vorzufinden. Method Acting, Improvisation und Naturalismus® sind in der Rezension
von Cassavetes’ Filmen stark konnotierte Begrifflichkeiten geworden. Speziell
OPENING NIGHT bricht mit diesen Zuschreibungen. Seymour Cassel bringt es in einem
Gespréach mit Andrea Lang auf den Punkt:

% ys-amerikanische Filmschauspielerin, spielte bis Ende der 50er Jahre ausschlieBlich am Theater, u.a. am Broadway.
Lebensdaten: 19.6.1930, Madison, Wisconsin.

7 Jansen, Peter W.: Kommentierte Filmografie. — In: Jansen, Peter W./Schiitte, Wolfram (Hrsg.): John Cassavetes. Carl
Hanser. Minchen, 1983. S 127f. (Bd. 29 d. Reihe Film)

% |ee Strasberg hat, aufbauend auf Konstantins Stanislawskis Methode, sein Method Acting weiterentwickelt und es
bestand darin, dass es dem Schauspieler gelinge, seine echten Gefuhle auf theatralische, dennoch authentische Weise
zur Schau zu stellen, und sich dabei der Erinnerung an eigene Erlebnisse aus der Vergangenheit zu bedienen. Weiters
soll er seine Darstellung jederzeit auf dieselbe Art und mit derselben Intensitat wiederholen kénnen, ohne jedoch, dass der
Charakter des Spontanen verloren geht. Der Naturalismus bestand also darin, wie im richtigen Leben zu agieren, die
Improvisation sollte helfen, spontan und kinstlerisch auf Situationen zu reagieren. Die vierte Wand, die der Methode und
ihren Abwandlungen den Rahmen bietet, sollte, wenn mdglich, nicht durchbrochen werden.
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,,John war kein Method Actor. Er gehdrte nicht zum Actors Studio. Johns Methode
war die Ehrlichkeit. [...] Es gibt keine bestimmte Methode, wie man jemandem an die
Gurgel springt und sagt: ,, Ich bring‘ dich um!*“ Man muf3 es tun! Das ist eine Frage
der Glaubwiirdigkeit. [...], man hat keine Zeit fiir den ganzen Methoden-Scheil3, um
diese Gefiihle aufzubringen. “®

Cassavetes treibt im Film vor allem mit der vierten Wand ein Spiel und lasst somit Myrtle
Gordons Schauspiel fragwurdig werden. Ihr Spiel im Film ist eines ,,gegen die Wand®, im
Buhnenstick eines ,,durch die Wand*. Sie kennt keine Grenzen, akzeptiert keine Tiiren,
stellt sich in Tdrrahmen, genau an der Schwelle zwischen Innen und AuRen, sie
uberschreitet Schwellen genau dann, wann eigentlich nicht geplant, und unterlasst es,
wenn es notwendig ist. Sie (Anm. KD) bestimmt, ob eine ,,Wand“ vorhanden ist, oder
nicht. Sobald Myrtle aus der Rolle féllt, sei es aus der eigenen, oder aus jener der
Virginia, reildt sie Wande ein, um vorzudringen in Spharen, die sie kreiert und produziert,
sobald ihre Krafte jedoch schwinden, Erschopfung eintritt und die Lage fir den Moment
(1) aussichtslos wird, bendtigt sie eine tatsachliche Wand, um sich daran anzulehnen,
hinunter zu sinken bzw. sich empor zu ziehen. Es gibt jedoch auch Lagen, in denen
Myrtle schwankt, torkelt, schwindelt und beinahe gegen die ,,Wand*, in diesem Fall die
Kamera, zu fallen droht und die Kamera es ist, die in diesen Féllen die nétige Grenze zu
markieren scheint, um Myrtle nicht fallen zu lassen, sondern ihr einen Wink gibt, weiter
zu machen, voranzuschreiten. So streng John Cassavetes im Film (Anm. KD) versucht,
die vierte Wand einzuhalten und die Schauspieler entweder an der Kamera
vorbeisprechen bzw. dieser den Ricken zudrehen, um den intimen Charakter der
Beziehungen und die Integritdt der Innenrdume nicht zu verletzen, so sehr durchbricht
Myrtle Gordon diese auf der Bihne (Anm. KD), wéhrend sie entweder im Probenprozess
steckt bzw. eine Vorstellung gibt. Cassavetes schenkt Gena Rowlands sehr viel

Bewegungsfreiraum, um dieses unorthodoxe Spiel vor der Kamera entfalten zu kénnen.

,Doch Improvisation in Cassavetes’ Sinn bedeutet vor allem die Freiheit der
Bewegung, die nicht von festgelegten Einstellungen eingeschrankt wird.
Voraussetzung daflir ist nicht nur eine flexible Kamera, sondern auch ein
unbegrenzter Spielraum, in dem sich die Schauspieler intuitiv bewegen kénnen. Das
Blickfeld der Kamera wird zur Biihne, auf der sich das Stiick, das Drehbuch entfalten
kann und ins Leben gerufen wird. “*®

Selbst wenn die Kamera ganz nah dran ist und fur den Filmbetrachter nicht ganz klar

wird, welche Position Gena Rowlands soeben im Bild einnimmt, da es im né&chsten

Moment bereits wieder von einer andere Perspektive gezeigt wird, so bieten dennoch die

® Lang, Andrea: The new symbol of hope in America. Seymour Cassel im Gesprach mit Andrea Lang. - In: Lang,
Andrea/Seiter, Bernhard (Hrsg.): John Cassavetes — DirActor. PVS Verleger. Wien, 1993. S 84.
1% Eyler, Nicola Alice: ,,John Cassavetes. Kino der spontanen Emotionen.” Diplomarbeit. Wien, 1995. S 4.
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unterschiedlichen Raumlichkeiten dem Schauspiel die Madoglichkeit, sich wandelbar
darzubieten. Es sind aber nicht nur die Rd&ume, sondern auch die anderen Darsteller, die
Rowlands Schauspiel den je notwendigen Spielraum schenken und zugestehen. Die
Kamera begleitet sie bei ihrer schauspielerischen Tour de Force durch R&umlichkeiten
und Beziehungen. Im Mittelpunkt steht aber immer das Theater, sowohl als Institution als
auch als architektonisches Gebilde, wo all ihre Darbietungen zusammenlaufen. Ob als
Myrtle Gordon, oder Virginia, das Theater ist jener Ort, an welchem Gena Rowlands
Aktionen letztendlich ihren Ursprung, aber auch ihren Ausgang nehmen. ,,Her home ist
the theater, but it is a house of mirrors in which it is impossible to tell sincerity from
falsehood, role-playing from reality, characterization from character and family from

»101

work ™", schreibt Ray Carney uber Myrtle Gordon. Aber es sind auch fir Gena

Rowlands sowohl das Theater als Ort des Geschehens im Film sowie der Film selbst'%?

ein Schauplatz, an welchem vergangene, private und berufliche Konflikte'®

aufeinandertreffen und in ein Wechselspiel eintreten.

Gena Rowlands eigene Karriere begann am Theater, sie wechselte erst spater zum Film.
Nun soll sie im Rahmen des Films an ihre damalige Theaterarbeit anknupfen. Obgleich
Rowlands in anderen Cassavetes-Filmen ihr Schauspiel ebenso ins Zentrum stellt, ist es in
OPENING NIGHT das erste Mal, dass sie als Filmschauspielerin eine
Theaterschauspielerin verkorpert, wohingegen Myrtle Gordon aber im Film eine sehr
professionelle und bekannte Buhnendarstellerin spielt, die davor auch fir den Film
gearbeitet hat. Somit verkehren sich die Rollen und Rowlands eigene berufliche Existenz
vermischt sich mit jener ihrer verkorperten Figur Myrtle Gordon, deren eigene Rollen
sich wiederum U(berkreuzen, jedoch auf einer anderen Ebene. Gena Rowlands hat im
Laufe ihrer Karriere vielen Frauen verkorpert, die mit ihrem Alltag zu kdmpfen haben
und ihre eigenen grofRen Gefiihle nicht in den Griff bekommen. Sie sind Uberwaéltigt von
den Herausforderungen, die es in ihrer momentanen Situation anzunehmen gilt. Sie haben
keine Losung fiir ihre Probleme und doch Spielraum, um mit spontanen Eingebungen ihr

Schicksal nicht verdrangen, sondern doch ein wenig ertraglicher machen zu konnen.'%

%% carney, Raymond. American Dreaming. The Films of John Cassavetes and the American Experience. University of

California Press. London, 1985. S 248.

192 5zenen des Films wurden erneut im Haus von John Cassavetes und Gena Rowlands gedreht.

193 Konflikt , lat. confligere: zusammentreffen, kampfen; In: http://de.wikipedia.org/wiki/Konflikt [2013-03-22]

104 y/gl.: Messmer, Claudia: Gena. Ein Rollenportrait - In: Lang, Andrea/Seiter, Bernhard (Hrsg.): John Cassavetes —
DirActor. PVS Verleger. Wien, 1993. S 111.
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., Was sie erleben und erleiden, ist die stindige Gegenwart.“*® Auch Myrtle Gordon
muss sich ihrer gegenwaértigen Lage stellen und improvisieren, um zu ihrem Selbst
vorzudringen und dieses gleichzeitig uberzeugend in ihre Buhnenfigur einzubringen. lhre
Emotionen dréngen sie zu Improvisationen, die durch ihren Korper und ihren Gestus
sichtbar werden. Improvisation in Cassavetes® Sinn bedeutet jedoch nicht sich eine
Schauspielmethode aneignen, die Methode (Anm. KD) existiert so gar nicht bei ihm,
sondern das Zugestandnis an den Schauspieler, in sich zu gehen und etwas zu finden, was
mit der Rolle Ubereinstimmt. Es ist beinahe der umgekehrte Weg des Method Acting,
denn es geht nicht darum, Vergangenes erlebbar zu machen, sondern Gegenwaértiges

aufzunehmen und so zu gestalten, dass es als ertragbar erfahren wird und Sinn ergibt.

., Das ist das Wichtigste — auf sich selbst zu hdren-, den Mut zu finden, sich mit der
eigenen Person (Hervorh. im Original) auseinanderzusetzen, /.../, die Sétze, die man
vor sich hat, zu begreifen und ihnen eine Form zu geben. [...]Man muss in der Rolle
etwas finden, das mit dem eigenen Leben zu tun hat.“*

Gena Rowlands und Myrtle Gordon haben nun unterschiedliche Ausgangssituationen.
Rowlands stellt dar, was sie ist und worin eigentlich, um an das erste Zitat dieses Kapitels
anzuschlieRBen, der Widerspruch liegt. Dies hat zur Folge, dass sie etwas finden muss, was
ihr Spiel doch von ihrem eigenen Wirken als Filmdiva unterscheidet. Deswegen lasst
Cassavetes sie eine Theaterschauspielerin darstellen, die permanent versucht, sich der
Form des Films zu entziehen. Sie fliichtet, lauft an der Kamera vorbei oder attackiert sie
direkt mit ihrem Korperspiel, um einerseits an die Form zu erinnern, und dennoch ihre
eigene Methode erkennen zu lassen. Myrtle Gordon wiederum stellt zwar nicht dar, was
sie ist, dennoch verbindet sie die Thematik des Alterns und des Scheiterns der
Beziehungen mit der Figur. Myrtle glaubt, die Rolle nicht akzeptieren zu kénnen, was
daran liegt, das sie ihr eigenes Alter nicht akzeptiert. Aber wenn es ihr gelingt, dem Spiel
Sinn zu verleihen, dann muss sie bei sich selbst anfangen und erforschen, wer sie
eigentlich ist und was sie will. Myrtle stellt sich diesem Prozess unentwegt und versucht
permanent ihrem Umfeld mitzuteilen, wie es um ihren Zustand bestellt ist und formuliert
ihre Winsche sehr klar. ,, Schauspieler sind Menschen, denen es egal ist, ob sie vorwdrts
kommen oder was andere Uber sie denken. Sie sind einzig und allein darauf aus, einen
prdzisen Gedanken auf klar verstindliche Weise zu kommunizieren. “197 Dennoch wird

Myrtle stark verunsichert, ihre Theaterfamilie &uRert sich ihr gegenlber sehr skeptisch

195 Messmer, Claudia: Gena. Ein Rollenportrait - In: Lang, Andrea/Seiter, Bernhard (Hrsg.): John Cassavetes — DirActor.
PVS Verleger. Wien, 1993. S 111.

1% carney, Ray (Hrsg.): John Cassavetes liber Cassavetes. Verlag der Autoren. Frankfurt, 2003. S 39.

" Ebd. S 531.
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und hinterfragt permanent ihr Tun. Myrtle sieht sich gezwungen, ihre eigenen Ideen zu
formulieren, schafft sie dies nicht mehr, ist es ihr Ausdruck, an dem ihr Begehren*® und

Leiden, ihre inneren Konflikte, sichtbar werden.

,,S0 ist der Ausgangspunkt dieses Schauspiels die Bereitschaft, sich einer Situation zu
offnen, in der die Antworten fehlen, in der der gewufte [sic!JAusdruck nicht mehr
hilft, und dieses Nicht-Wissen zum Ausgangspunkt des Spielens zu machen, sich in ihm
aufzuhalten und eine Mdglichkeit der Existenz zu erfinden. Das ist das schopferische
Potential der Schauspieler. “*%

Cassavetes® Methode ist es, Fragen zu stellen, und Myrtle Gordon ist sein
Untersuchungsgegenstand. Sie ist der Mittelpunkt des Geschehens, sie und ihr Kdrper
sind das Material aus dem die Antworten geformt werden sollen. Nicole Brenez rickt in
ihrem Ansatz Uber die figurativen Aspekte des Films den Koérper und das Spiel des
Darstellers in den Mittelpunkt. Ihr geht es nicht um eine narrative Funktion der Figur,

sondern sie geht

,also in erster Linie vom Spiel, Gestus, Kdrperhaltung, Sprachduktus usw. aus, um
von diesen auf die Geschichte zurlickzuschlieBen. Um das Spiel zu analysieren
berucksichtigt sie natiirlich auch die mise en scéne (Hervorh. im Original) im engeren
wie im weiteren Sinne: Schauspielfiihrung, raumliche und zeitliche Einbindung des
Darstellers sowie Ausstattung, Beleuchtung, Szenenauflésung, Schnitt usw. /...J In der
Wahl und Inszenierung des Korpers ist im Grunde bereits die [...]ganze Geschichte
angelegt. “**°

Und genau darum geht es auch John Cassavetes in OPENING NIGHT. Auch wenn
Myrtle Gordon ihre inneren Befindlichkeiten monologartig auRRert, widersprechen diese
oft ihrem Handeln. Es ist schwer zu unterscheiden, ob sie das, was sie formuliert,
tatsachlich so er- und durchlebt, oder ob sie damit Winsche artikuliert, die fur ihr
Gegenuber oft genauso unverstandlich bleiben. Wie sehr die mise en scene in Cassavetes*
OPENING NIGHT dazu beitragt, das Schauspiel als solches hervorzuheben und die Figur
Myrtle Gordon und deren Korper in ein Spannungsfeld von Raum, Darsteller und Kamera
gerat, darauf gilt es im vierten Kapitel noch néher einzugehen. Das Schauspiel steht zwar
im Zentrum Cassavetes® filmischer Inszenierung, es gewinnt jedoch seine Bedeutung erst
aufgrund seiner Positionierung in der Form des Films. Und die Spannung, die dadurch

entsteht,

., st nicht das Ergebnis einer rigiden Komposition, sondern einer Konstellation: Sie ist
das Energiefeld, das zwischen den Korpern, ihrem Ausdruck durch Bewegungen und
Blicke entsteht. Diese Figuren sind keine Typen (Hervorh. im Original): keine Trager
und Zur-Schau-Trager von charakteristischen Merkmalen flir Rollen, welche dem

1% pas Wunschbild von sich selbst.

199 Streiter, Anja: Das unmégliche Leben. Filme von John Cassavetes. Verlag Vorwerk 8. Berlin, 1995. S 26. (Bd. 2 d.
Schriftenreihe Traversen)

19 B|iiher, Dominique: Franzosische Anséatze zur Analyse der filmischen Figur — André Gardies, Marc Vernet, Nicole
Brenez. — In: Heller, Heinz B (Hrsg.): Der Korper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen. Schiren. Marburg,
1999. S 67f. (Bd. 7 d. Schriftenreihe der Gesellschaft fur Film- und Fernsehwissenschaft)
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Zuseher ein leicht verfugbares ldentifikationspotential béten. Sie bringen keine
Geschichte mit, sondern sie bringen sie hervor. 1

Gena und Myrtle bringen nicht nur ihre Geschichte hervor, sondern dadurch auch ihren
eigenen Stil von Schauspiel, der aber eigentlich kein Stil ist, der festzuschreiben ist,
sondern eine Verhaltensweise, die nichts Statisches an sich hat, sondern in ihrem Spiel

sich je wandelbar zeigt.

., Wenn Cassavetes sagt, dass die Figuren ihren Ausgangspunkt weder in der
Geschichte noch in der Intrige haben durfen, dass demgegenuber die Geschichte aus
den Figuren hervorgehen muB, dann nimmt er die Forderung nach einem Kino des
Koérpers auf: die Figur ist auf ihre eigenen kdrperlichen Verhaltensweisen reduziert,
und was daraus hervorgehen soll, ist der Gestus, das hei3t ein >Schauspiel<, eine
Theatralisierung oder Dramatisierung, die jede Intrige aufwiegt. “*'

Somit wird es auch schwierig, die Figuren an ihren Rollen festzumachen, denn die Rolle
als solches wird ebenso durchlassig. Myrtle stellt die Rolle der Virginia permanent in
Frage. Dadurch macht sie ein Feld auf, in welchem es gilt, ihre eigenen Impulse zu leiten
und Antworten zu finden. Rowlands selbst verglich ihr Spielen einer Rolle oft damit, als
Medium zu agieren und Spannung zu erzeugen.'** Gena Rowlands und Myrtle Gordon
finden ihre eigene Methode und improvisieren keinesfalls ihre Rollen, sondern versuchen
aus ihrem eigenen ,,Repertoire Leben” (Anm. KD) heraus zu spielen. Nicole Brenez
formuliert aufgrund ihrer figurativen Lektire den Rollenbegriff hinsichtlich eines anderen
Cassavetes-Filmes, der sich ebenso mit dem Selbst der Figur auseinandersetzt, neu. Fir
Brenez beruht die Rolle in einem ,, 4n-Sich-Dasein und In-Sich-Ruhen, in der Aufhebung

[...] aller Bestimmungen «114

.Dieser Ansatz wiirde ebenso Cassavetes‘ ,,Moment-by-
Moment“**°-Strategie bekraftigen und die Prasenz, die absolute Gegenwartigkeit des
Spiels des Schauspielers unterstreichen.

In OPENING NIGHT geht es Cassavetes vielleicht genau darum: als Schauspieler in der
Rolle zu sein, offen zu sein — und — zu reagieren.*® Und wenn man

,,eine Rolle spielen muss, von der man nicht iiberzeugt ist, versucht man, sie nach den
eigenen Vorstellungen zu verbessern. Anders ausgedriickt, man packt die Sache an,
und wenn man an seiner Rolle etwas auszusetzen hat, streitet man sich dariber, oder
man findet einen besseren Weg als Streiten. “**’

111 Buchschwenter, Robert: Das Schauspiel oder die Vermittlung des Scheins durch die Wahrheit. - In: Lang,

Andrea/Seiter, Bernhard (Hrsg.): John Cassavetes — DirActor. PVS Verleger. Wien, 1993. S 59.

2 peleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 248.

13 y/gl.: Carney, Ray (Hrsg.): John Cassavetes iiber Cassavetes. Verlag der Autoren. Frankfurt, 2003. S 531.

114 Blither, Dominique: Franzosische Ansatze zur Analyse der filmischen Figur — André Gardies, Marc Vernet, Nicole
Brenez. — In: Heller, Heinz B (Hrsg.): Der Korper im Bild: Schauspielen — Darstellen — Erscheinen. Schiren. Marburg,
1999. S 69. (Bd. 7 d. Schriftenreihe der Gesellschatft fir Film- und Fernsehwissenschaft)

15 ygl.: Katzman, Lisa: Midsection Cassavetes. Moment by Moment. Online im Internet: URL:
http://cinefiles.bampfa.berkeley.edu/cinefiles/DocDetail?docld=9408 [2013-04-22]

118'y/gl.: Gledhill, Christine: Zeichen des Melodrams“ — In: Cargnelli, Christian/Palm, Michael (Hrsg.): Und immer wieder
9eht die Sonne auf. Texte zum Melodramatischen im Film. PVS Verleger. Wien, 1994. S 204.

" Carney, Ray (Hrsg.): John Cassavetes tiber Cassavetes. Verlag der Autoren. Frankfurt, 2003. S 534.
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Myrtle Gordon kampft darum, diesen Weg zu finden. Sie kann und will die Rolle der
Virginia nicht so akzeptieren, wie sie geschrieben wurde. Die Figur ergibt fir sie keinen

Sinn. Aber Myrtle stellt sich dem Problem und versucht das festgeschriebene Konstrukt

der Figur, d.h. das, was ihre Rolle ist, zu erforschen und iiberschreiten. Anja Streiter''®

hat sich mit dem Selbst einer Schauspielerin und dem Unterschied von Rolle und Figur
bei Cassavetes naher auseinandergesetzt. Sie Ubernimmt Cassavetes® Frage um zum

Wesen des Schauspiels vorzudringen:

., Was heifit es, eine Schauspielerin zu sein? [...] Die Antwort auf die gestellte Frage
gab weder die Rolle noch die Vorstellung des Schauspielers von dieser Rolle, sondern
eine Figur, ein >Selbst<, von dem dieser Schauspieler vorher nichts wuBte [sic!]. /...]
Bei Cassavetes stellt die Rolle mit dem Schauspieler eine Frage, die dieser in der
Figur niederschreibt; die Rolle ist die Neurose, die mit dem Schauspieler die Frage
nach dem Sein des Subjekts, seinem Begehren stellt. [...] Schauspieler sein heifit [...],
sich von den Fragen einer Rolle durchdringen zu lassen und sich einer Ungewil3heit
[sic!], einer Aufldsung, die im realen Leben so nicht tragbar ware. Das Schauspiel
bildet hier kein Leben ab, sondern erforscht es. «119

[11.2.2.  Myrtle Gordon: The actress between the stages.

LIf I can reach a woman sitting in the audience who thinks that nobody understands anything
and my character goes through everything she is going through | feel | have done a good job. ” (Myrtle
Gordon)

Abb. 61

In den Credits wird iiber ein voice-over Gena Rowlands Stimme erkennbar, die mit dem
gesprochenen Text dem Filmbetrachter eine Botschaft gibt, die sowohl auf Rowlands
selbst, als auch auf Myrtle Gordon bzw. auf die Rolle der Virginia zutreffen konnte.
Wihrend Myrtle Gordon den gleichen Text tatsdchlich nochmals in einer anderen Szene
des Films leicht verdndert spricht, horen wir Virginia im Biihnenstiick diese Zeilen
niemals sprechen, was nicht bedeutet, dass diese im Buch nicht geschrieben stehen, da der
Filmzuseher nur Ausschnitte von ,,The second Woman** zu sehen bekommt. ,, When I was
17 ist ein eindeutiger Hinweis auf die Vergangenheit, die genaue Angabe des Alters
markiert einen Zeitpunkt, den es tatsdchlich so gegeben hat und der auch so erinnert wird.
I could do anything “ steht fir den Ausdruck von Freiheit und Unbekiimmertheit in der

Jugend. ,,My emotions were so close to the surface meint, dass Gefiihle vorhanden, aber

18 Studium der Theater- und Filmwissenschaft, Philosophie, Romanistik und Germanistik in Freiburg, Paris, Berlin.
19 streiter, Anja: Das unmdgliche Leben. Filme von John Cassavetes. Verlag Vorwerk 8. Berlin, 1995. S 65-68. (Bd. 2 d.
Schriftenreihe Traversen)
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auch erkennbar und greifbar waren. ,,And I'm finding it harder, and harder* erklart die
Miihsal des Alters, das erschopft Sein und die schwindende Kraft, mit der es gilt, fertig zu
werden. ,, To stay in touch” - genau darum geht es im Film, mit den Gefiihlen, den
Menschen, dem Leben in Kontakt zu bleiben, die Beriihrung zu finden und die Nihe zu

bewahren.

OPENING NIGHT handelt nicht nur vom Leben einer Schauspielerin und dem Theater
als Apparat, sondern von der zentralen Frage des Lebens jedes Menschen: Warum bin ich
hier, was ist meine Aufgabe und wie kann ich diese so gut wie moglich erfiillen, um dem
Leben Sinn zu verleihen? Der Voice-Over-Monolog und die letzte Einstellung der
Credits, die das Theaterpublikum in schwarz-weiss-Abbildung zeigen, konnen auch als
eine Metapher verstanden werden, die meint, dass die Gedanken aus dem Monolog jedem
beliebigen Theaterbesucher zugeschrieben werden konnen. Gelten die Gedanken aber
tatsdchlich Myrtle, scheint es ihr immer unmoglicher zu werden, mit dem Publikum in

. . . . . 12
Beriihrung zu bleiben, dieses zu beriihren und zu affizieren.?

On-stage: THINKING

Abb. 62, 63

Von den Credits blendet Cassavetes direkt in eine Biihnenszene iiber. Die Kamera
befindet sich unmittelbar zwischen den Biihnenfiguren. Sie dringt sich den Figuren auf,
dadurch verschwimmt das Bild. Virginia befindet sich in der Wohnung ihres Ex-Mannes
und betritt das Badezimmer. Erst ein Gegenschuss von da aus zeigt das Publikum im

121 Warum die Kamera hier

Theatersaal, und wird Referenz fiir eine Bithnenvorstellung.
direkt auf der Biihne das Geschehen mitverfolgt und ,,The second Woman* nicht nur als
Biihnenstiick présentiert, verdeutlicht John Cassavetes' Intention, das Spiel nicht nur aus
Distanz des Theaterpublikums zu sehen, sondern auch den Filmbetrachter selbst direkt

Teil haben und die Grenzen zwischen Offentlicher und privater Vorstellung

120 bie Sequenz vor den Credits ist als Prolog zu verstehen, der die Thematik des Films vorankiindigt und das Theater als
Apparat vorstellt. Die Filmsequenz, die nach den Credits einsetzt, bildet den eigentlichen Beginn der Story. Hier erlebt der
Filmzuseher eine inhaltliche Vertiefung, indem Myrtle Gordon quer durch das Theatergebaude verfolgt und das Leben als
Schauspielerin thematisiert wird. Nachdem Myrtles Fan Nancy tddlich verungliickt ist, beginnt ihr eigentlicher Konflikt. Von
diesem Moment an gerat Myrtle von einer Ausnahmesituation in die nachste. lhre Beziehung zu Maurice wird fragwiirdig
und jene zu anderen Kolleginnen und Kollegen einer Priifung unterzogen. Myrtles Beziehung zu sich selbst wird briichig
und durchlassig, indem sie ihr Umfeld mit hinein zieht bzw. dieses meint, Myrtles Konflikt fir sie I16sen zu mussen.

121 Allerdings handelt es sich hier bereits um eine andere Bithnenvorstellung. (an Kellys Kleidung erkennbar)
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verschwimmen zu lassen. Indem die Kamera den Filmbetrachter mit auf die Biihne
nimmt, wird dieser nicht nur vom Geschehen affiziert, sondern taucht direkt darin ein.
Der Filmzuschauer ist nicht Beobachter des Moments sondern Teilnehmer. Der
gesprochene Text ist den einzelnen Biihnendarstellern kaum zuzuordnen, da die Kamera
nie jene Figur zeigt, die den Text spricht. Als der Satz ,, Think about it* fallt, betritt
Myrtle soeben das Badezimmer und hélt fiir einen Moment inne, die Situation mutet an,
als ob Myrtle den Satz auf sich nehmen wiirde und sich eines eigenen Zustands gewahr
wird, der nichts mit dem Geschehen auf der Biihne zu tun hat. Myrtle verlédsst die Biihne
und gleichzeitig die Figur der Virginia, um als Myrtle Gordon backstage aus der Rolle zu

fallen.

Backstage: FEELING

--

Abb. 64-67

Ein leiser Seufzer ist horbar und Myrtle muss kurz inne halten, der Versuch, sich gegen
die Wand zu lehnen scheitert, da diese, zum Biihnenbild gehdrig, hochgefahren wird.
Mpyrtle begegnet ihrem Kollegen Maurice, die beiden gehen aneinander vorbei, ein kurzer
Blick wird getauscht und macht eine Spannung zwischen den beiden spiirbar. Beide
versuchen einander auszuweichen, sodass Berithrung nicht passieren kann. Nachdem
Maurice an Myrtle vorbei ist, erhebt er seine rechte Hand energisch in die Hohe, eine
Geste, die in der letzten Biihnen-und Filmszene nochmals zu erkennen sein wird. Kelly
erwartet Myrtle bereits vor der Garderobe und vergewissert sich Myrtles Zustand mit
einem ,, How do you feel “? (Anm. KD) Myrtle zeigt hier der Kamera den Riicken und ihre
Reaktion auf die Frage ist nicht erkennbar. Kelly verschlieBt die Tiir, der Einblick der
Kamera in die Garderobe wird jedoch nur kurz blockiert, denn im néchsten Schnitt

befindet sich die Kamera bereits im Raum und holt die beiden direkt beim Eingang ab.

Dressing room: KNOWING

Abb. 68-71
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In der Garderobe verdichtet Cassavetes nun die Stimmung und bringt Myrtles
gegenwartigen Zustand auf den Punkt. Hektisch trifft sie in der Garderobe ein, es bleibt
wenig Zeit bis zum néchsten Auftritt. Wie bereits zu Beginn von OPENING NIGHT zu
sehen, sind auch dieses Mal Kelly und Bobby an Myrtles Seite um ihre Bedirfnisse zu
stillen (,, Kelly, get me a bottle, I need a drink!“ )um sie fur die kommende Blhnenszene
vorzubereiten. Fur einen Moment ist Myrtle allein in der Garderobe, sie nimmt vor dem
Garderobenspiegel Platz, erneut ist ein Seufzer zu horen und ihre abwertendes Handspiel
ihrem eigenen Abbild gegenulber kann nur als Geste der Ablehnung verstanden werden.
Ihr Blick in den Spiegel wird somit zu keinem sich bestatigenden Blick, sondern einer in
Myrtles Seelenleben. Die Kamera filmt die Reaktion auf ihr eigenes Abbild durch den
Spiegel. Somit wird Myrtles Erkenntnis zu ebensolcher, die vom Filmbetrachter erlangt
werden soll. Als Bobby die Garderobe betritt, nimmt die Schauspielerin abermals
Alkohol zu sich. lhr Gesicht und der Zug von der Flasche werden in GrolRaufnahme
gezeigt. Diese bildet den Auftakt weiterer GroR- und Detailaufnahmen, die den
Filmbetrachter verwirren, in dem sie dessen Wahrnehmung einer Priifung unterziehen,

und mit allen Konventionen von ldentifizierungs- und Distanzierungsmethoden brechen.

Stage door: BEING

Abb. 72-75

Nachdem Myrtle die Gardobe verlassen hat, schneidet Cassavetes direkt zum
Biithnenausgang, wo die Fans die Schauspieler bereits erwarten. Diese Szene
veranschaulicht nicht nur, dass Myrtle ein begehrter Star ist, sondern zeigt auch die
unangenehmen Seiten dieses Daseins. Skeptische, enttduschte Blicke und sich selbst
reduzierende Aussagen der Kollegschaft und aufdringliche Fans riicken Myrtle ins
Zentrum dieses leicht an Hysterie grenzenden Ansturms auf ihre Person. Maurice Hinweis
, Myrtle is the star of the Show” ist nicht als gezollter Respekt zu lesen, sondern als
Zugestdandnis an Myrtle, welches ihren Status des Star-Seins markiert und auch fixiert.
Mitten unter den Fans stolen wir auf Nancy Stein, die Myrtle um ein Autogramm bittet.
Ihre flehenden Gesten grenzen an ein hysterisches Verhalten, welches den Versuch der
Kontaktaufnahme unterstreichen soll. Die Kamera ist mitten im Geschehen und bleibt

dicht an dem Gedringe. Sie wirkt zunédchst wie ein stiller Beobachter und macht Myrtles
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offentlichen Auftritt, aus welchem sie der Regisseur Manny vehement zu befreien
versucht, erst recht zu einer fiir den Filmzuseher frei zugédnglichen Vorstellung, an der er
ebenso teil hat, wie alle anderen Fans. Nachdem diese und Manny selbst der Kamera
immer wieder den Riicken zukehren, und der Blick auf Myrtle verstellt wird, wird es
abermals schwierig, der Kamera einen bloen Beobachter-Status zu verleihen, indem sie
ndmlich das Geschehen nicht unbedingt dokumentiert, sondern eher den Filmzuschauer

impliziert.

Beyond the stages: NOT-KNOWING

Abb. 76-79

Nancy verfolgt Myrtle weiterhin. Sie steht neben dem Taxi und haftet an der
Fensterscheibe. Der Regen ldsst ihr Gesicht verschwimmen, der Hut gibt dieses kaum
frei. Als das Taxi weiterfahrt, wird Nancy von einem Auto iiberrollt und stirbt. In diesem
Moment wird Myrtles Star-Realitit fragwiirdig. Die Routine dieser Lebensfiihrung 14sst
die Erschopfung ebenso erkennen. Myrtles Kampf gegen diese Routine nimmt genau jetzt
thren Beginn, dessen Ausgang vorerst unbestimmt bleibt. Sie setzt sich der Ungewissheit
aus und wird im folgenden Prozess des Durchschreitens der zu erwartenden Situation ihre

Gefiihle priifen.

11.2.3.  Zwischen den Vorstellungen: The Star and his gestures.

,Man kann nichts schaffen, woran man selbst nicht glaubt, [...]. Wo mufs [sic!] man
denn Wahrhaftigkeit und Glauben suchen, wie miissen sie im eigenen Innern ausgelost
werden? In den inneren Empfindungen und Handlungen, das heifst im Bereich des
psychischen Lebens des Menschen und Schauspielers? Aber innere Empfindungen sind
zu kompliziert, zu wenig greifbar, zu launisch, sie lassen sich kaum fixieren. [...] Am
einfachsten ist es, Wahrhaftigkeit und Glauben im Bereich des Korpers aufzuspiiren
oder auszuldsen in den kleinsten, einfachsten physischen Aufgaben und Handlungen.
Sie sind zugdnglich, stabil, greifbar, [...]. Auferdem lassen sie sich leichter fixieren.
Das ist der Grund, warum wir in erster Linie auf sie zuriickgreifen, um mit ihrer Hilfe
an die Rolle heranzugehen. «122

DER GESTUS
Wie bereits festgestellt wurde, ist es fiir einen Schauspieler ein Widerspruch, etwas zu

spielen, was man selbst ist. Gena Rowlands gelingt es in OPENING NIGHT, ihre Figur

122 Stanislawski, Konstantin Sergejewitsch: Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst. Die Arbeit an sich selbst im

schopferischen Prozess des Erlebens. Henschel. Berlin, 2002. 6. Auflage. Band 1. S 155.

56



Myrtle mit einigen Ticks und Manierismen auszustatten, die Verhaltensweisen kreieren,
um von Myrtles Rolle der Schauspielerin Abstand zu gewinnen und ihr auch jenseits der
Biithne ein Selbst zu ermoéglichen, um ihren eigentlichen Charakter als solchen zu
determinieren. Andererseits erfahren ebendiese Verhaltensweisen auf filmischer Ebene
eine Theatralisierung, die Myrtles Spiel erst recht wieder inszeniert erscheinen lassen.'?®

,, Was wir hier allgemein Gestus nennen, ist das Band oder die Verbindungsstelle
zwischen den Verhaltensweisen, ihre gegenseitige Koordinierung, jedoch nur insofern,
als diese Koordinierung nicht von einer vorgdngigen Geschichte, einer fertigen Intrige
oder einem Aktionsbild abhdngt. Statt dessen bewirkt der Gestus, insofern er die
Entwicklung der Verhaltensweisen ausmacht, eine unmittelbare Theatralisierung der
Korper: eine Theatralisierung, die oftmals betont unauffillig sein kann, da sie sich
von jeglicher Rolle unabhingig macht. “***

Unauffillig insofern, als eine Inszenierung gerade deshalb wirkt, weil sie als solche gar

- . 1125
nicht wahrgenommen wird.

Diese Inszenierung ist keineswegs als eine zu verstehen,
die das Spiel als solches nicht als authentisch erfahren lassen wiirde. Im Gegenteil, in
Myrtles Fall verleiht es Authentizitdt insofern, als theatralisches Gehabe von einer
Schauspielerin erwartet wird. Der Star-Status und der Beruf an sich lassen ein reines,
wirkungsloses, bestimmungsloses So-Sein gar nicht erst zu. Wie Ray Carney fest stellte,

haben Cassavetes’ Charaktere

,,a fluidity and flexibility of identity more like actors acting than like conventionally
well-defined characters reacting. Their selves and their mutual relationships are not
things fixed or constituted in advance, but are made up of an inexhaustible and
endlessly inventive succession of roles, postures, tones, stances, and styles. »126

Die Frage ist zunéchst, ob es ein so genanntes So-Sein von Myrtle iiberhaupt gibt und
worin es begriindet werden konnte? Ist es der Star, von welchem alle Gesten ihren
Ausgang nehmen oder ist der Star genau an diesen theatralisch anmutenden Gesten
festzumachen? So sehr Myrtle Gordon als Star behandelt und dementsprechend in Szene
gesetzt wird, so sehr hinterfragt sie selbst dieses Dasein und ihre eigene Arbeit als
Schauspielerin. ,, Wenn das Selbst nur durch bzw. in einer Inszenierung zur Erscheinung
kommt, ist es als ein spezifisches Konstrukt zu begreifen, dem nichts auflerhalb der

. . . 27
Inszenierung entspricht, auch wenn ihm etwas vorausliegt.

123 Vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Theatralitat und Inszenierung. — In: Fischer-Lichte, Erika/Pflug, Isabel (Hrsg.): Inszenierung
und Authentizitat. A. Francke. Tlbingen, 2000. S 20.: Das Verhaltnis zwischen den Begriffen Inszenierung und Theatralitat
lasst sich also dahingehend beschreiben, dass ,Inszenierung” den Aspekt von Theatralitat meint, der auf die
schopferische Hervorbringung zielt.”

2" peleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 248.

125 y/gl.: Fischer-Lichte, Erika: Theatralitat und Inszenierung. — In: Fischer-Lichte, Erika/Pflug, Isabel (Hrsg.): Inszenierung
und Authentizitat. A. Francke. Tuibingen, 2000. S 20.

126 Carney, Raymond. American Dreaming. The Films of John Cassavetes and the American Experience. University of
California Press. London, 1985. S 254.

127 Fischer-Lichte, Erika: Inszenierung von Selbst? Zur autobiographischen Performance. — In: Fischer-Lichte, Erika/Pflug,
Isabel (Hrsg.): Inszenierung und Authentizitat. A. Francke. Tubingen, 2000. S 66.
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Abb. 80-83

VERHALTENSWEISEN
,She is an aging, but still talented and respected, actress going through a crisis of

confidence in her talent, her personal and professional relationships, and her capacity to

1,128

give and receive love. Diese Krise zwingt Myrtle zu einer Ausweitung und

Uberschreitung ihrer Rolle, ihre Posen wirken aufgesetzt, aber notwendig, und ihre

Gesten verkorpern nicht ihren Zustand, sondern werden dem Korper einverleibt: Die

«129 »Der Korper wird zum theatralischen Ort,

«130

., Figur macht (aus) sich selbst ein Theater.
zum Mittel der Inszenierung zum Instrument der Erfahrung. Die Figur gelangt von
einer Verhaltensweise des Korpers zum theatralischen Gestus, ,, der die Verhaltensweisen
miteinander verkniipft und neue daraus entstehen It [sic!] “***. Gena Rowlands‘ Gesten
und Attitiiden begleiten ihr Spiel den Film hindurch, um der Figur Myrtle Gordon neben
all ihren unerschopflichen und je nach Raum und Beziehung wandelbaren
Verhaltensweisen eine Konstante zu verleihen, die gegen jegliche Art von Auflésung (des
Selbst) anzukdmpfen drohen. Die Geste ist somit nicht die Verhaltensweise, sondern das
Bindeglied dazwischen. Dadurch ist sie weder Mittel, noch Zweck, sondern ungewusster
Ausdruck™®?, dessen Sinn darin besteht, vorhanden zu sein und jeglicher Art von Aus- und
Uberschreitungen Widerstand zu bieten. Jedes Mal, wenn Myrtle sich einer gewissen
Situation und Person gegeniiber ausgesetzt fiihlt, nimmt sie eine bestimmte Positur ein,
die eine Mischung aus Unsicherheit und Selbstsicherheit an sich trigt. Sie iiberkreuzt ihre
Beine, raucht eine Zigarette und stellt mit dieser eingenommenen Pose indirekt eine
Frage: Sie 6ffnet sich damit dieser Situation und stellt sich dem ungewissen Ausgang aus
dieser. ,, Man konnte sagen, dass die Figuren von den Brettern des Theaters abprallen und
reine Verhaltensweisen entdecken, die von der Theaterrolle ebenso wie von einer realen

Handlung unabhdngig sind, obgleich beide darin mitschwingen. [...]. Wir haben es hier

128 Carney, Raymond. American Dreaming. The Films of John Cassavetes and the American Experience. University of

California Press. London, 1985. S 248.

9 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 251.

130 Mersch, Dieter: Kérper zeigen. — In: Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Verkérperung. Francke. Tiibingen, 2001. S 81. (Bd. 2
der Reihe Theatralitat)

%! Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 251.

132 ygl.: Bezeichnung ,Gewulter Ausdruck® in: Streiter, Anja: Das unmdgliche Leben. Filme von John Cassavetes. Verlag
Vorwerk 8. Berlin, 1995. S 26. (Bd. 2 d. Schriftenreihe Traversen)
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mit einer wunderbaren Vorfiihrung von Posituren zu tun.

Abb. 86
Die alltdglichen Gesten sind als Ausdruck von Gewohnheit und Sitte zu verstehen sind.

Durch den Akt der Wiederholbarkeit werden sie zu Gesten des Vertrauens. Sie sind es, die
Myrtle immer wieder zuriickholen aus ihrer Tour de Force durch Zusammenbriiche,
Ausbriiche und Unterbrechungen, die vor, wiahrend und nach den Darbietungen auf der
Biihne stattfinden. Diese konventionalisierten Gesten, wie jene des Rauchens und
Trinkens, werden von Myrtle sehr exzessiv bedient und {iiberreizen beinahe die
Wahrnehmung des Filmbetrachters, indem sie sich diesem permanent aufdringen. Diese
iibertriebene Rauchen und Trinken 14dt das Bild dermaBlen auf, dass es sich in die Kopfe
und Korper der Filmzuschauer einschreibt. Diese Gesten fithren zu einer Pose Myrtles,
die zwar nichts tber ihr Gefiihlsleben verrdt, dafiir als bewusster und dennoch

unmittelbarer Vorgang existiert.

,, Eine Geste oder Gebdrde zeigt etwas, [...], nicht nur das, was es jeweils zur
Darstellung bringt, sondern ebenso das, was es jenseits aller Reprisentation zu
exemplifizieren vermag: [...]. Freilich bleibt in dem, was als Ausdruck diskutiert wird,
ein charakteristischer Zwiespalt. [...]. Das Andere, das sich zeigt, gleichwohl aber
dem Ausdruck verweigert, ist die Erscheinung jenseits all dessen, was erscheinen
kann.[...]. Wir konnen zwar durch [...] unsere Kérperhaltung oder die Spezifik
unserer Bewegungen etwas zum Ausdruck bringen, doch zeigen wir durch jedes
Etwas-zeigen hindurch stets anderes, [...]: wir haben uns nie vollkommen unter
Kontrolle, [...]: Immer zeigen wir auf uns zurtick wie bei der Spur, die entsteht, wenn
alle Spuren verwischt werden. «134

Dass Myrtle raucht und trinkt ist eine gezielt gesetzte Handlung, wie und wann sie es
macht wird jedoch Ausdruck fiir einen Zustand, den es noch zu erkunden gilt. Petra
Loffler deutet diese Gesten als , Kompensation“ (Anm. KD) fiir gescheiterte
Kontaktversuche. Dem gilt es zu widersprechen, da genau dieser Gestus den Kontakt
evoziert. , Diese Gesten implizieren keine Nihe, weil sie weniger den Kontakt mit

anderen Menschen implizieren als die Beriihrung mit einem Objekt als deren Substitut:

%8 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 250f.
134 Mersch, Dieter: Kérper zeigen. — In: Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Verkérperung. Francke. Tiibingen, 2001. S 85. (Bd. 2
der Reihe Theatralitat)
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[...]. «d35 Myrtle gelingt genau das Gegenteil, in dem Moment, wo sie etwas trinken
mochte, bringt man ihr ein Glas oder gleich die ganze Flasche, nimmt sie eine Zigarette in
den Mund, kommt jemand und gibt ihr Feuer, will sie trinken und rauchen gleichzeitig,
nimmt man ihr die Zigarette ab, findet sie kein Feuer, spricht sie jemanden an, der ihr

eines gibt, und hat sie ein leeres Glas ist jemand da, der dieses fiillt.

DINGHAFTE GESTEN

In OPENING NIGHT finden sich aber auch Gesten, die sie sich in objektivierter Form
darstellen, als Mittel eines Ausdrucks, das den Kontaktversuch nicht aufnimmt, sondern
bereits enthilt. Das Telefon und die Sonnenbrille sind jene Mittel, die die Geste spiirbar
machen und die Grenze zwischen Nihe und Distanz bilden. Durch das Telefon wird ein
Kontakt zu einem Auflen hergestellt, der aufgrund des Apparates moglich ist, aber das
Gegeniiber dennoch auf Distanz hélt. Das Telefon dient auch dazu, Myrtles
augenblickliches Alleinsein in eine verhinderte Einsamkeit zu verwandeln. Kaum betritt
sie thr Hotelzimmer, 14utet das Telefon. Hebt sie ab, ist niemand dran. Ist sie alleine, ist
sie diejenige, die zum Telefon greift, um Kontakt herzustellen. Diese Handlung jedoch
macht das Telefon noch zu keiner verdinglichten Geste. Es ist die Anwesenheit des
Apparates und die Abwesenheit seines Anrufers, und die Bedeutung, die darin liegt, dass

das Telefon selbst zum Ausdruck wird.

Als Myrtle zur New Yorker Premiere von ,,The second Woman* nicht erscheint, und sie
alle gespannt erwarten, gibt der Telefonapparat ein erstes Zeichen von ihr. Als der
Regisseur zum Horer greift, hat Myrtle bereits aufgehidngt. Die Botschaft, die Myrtle
vermitteln wollte aber nicht konnte, ist bereits Botschaft dadurch, indem das Telefon die
Mitteilung auf sich nimmt und als Zeichen fiir Myrtles ,,abwesender Anwesenheit* (Anm.

KD) steht. Die Geste ist somit nicht mehr Mittel, sondern selbst Ausdruck geworden.

Abb. 87-90

Die Sonnenbrille ist Myrtles wichtigstes Requisit. Sie bietet ihr Schutz. Myrtle versteckt

sich hinter der Brille und trégt diese, sobald sie das Theatergebdude verlassen hat. Die

135 | sffler, Petra: Riskante Gesten. John Cassavetes‘ Opening Night (USA 1977). — In: Braidt, Andrea B./Biittner,
Elisabeth (Hrsg.): John Cassavetes Filmmaker. Béhlau. Wien, 2009. (Bd. 4 d. Sammelreihe Maske und Kothurn.
Internationale Beitrage zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft, 55. Jahrgang 2009) S 73.
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Brille wird von Myrtle dennoch in Innenrdumen getragen, und zwar in Situationen, in
denen sie sich bedroht fiihlt bzw. nicht erkannt werden mochte. Sie nimmt die Brille erst
ab, als sie Sicherheit gewinnt bzw. sich ihrem Gegeniiber iiberlegen fiihlt. Das Spiel mit
der Sonnenbrille wird beinahe ebenso exzessiv betrieben wie das Rauchen und Trinken.
Die Art und Weise, wie Myrtle die Brille zurecht riickt, abnimmt, durchblickt, dariiber
blickt, aber auch der Moment, in dem dies geschieht, lassen einen Plan erkennen, der
Aufschluss iiber Myrtles Befindlichkeit gibt. Die Brille bildet die AuBlenhaut, die die
Innenhaut verhiillt und den Blick in Myrtles Seelenleben verwehrt. Myrtle selbst

entscheidet, wann sie den Blick auf ihr Gesicht freigibt.

GESTENVIELFALT

In OPENING NIGHT finden sich viele Bilder innerhalb einer Szene, die mehrere Gesten
zu kombinieren scheinen. Die Bilder werden erst dadurch zur Geste, indem sie an die
Wahrnehmung des Filmbetrachters appellieren und dessen Blick und Erkenntnis darauf
geschirft haben. Welches Bild Myrtle Gordon von sich gibt bzw. wie dieses entsteht ist
nicht allein durch den Blick der Kamera auf ihre Figur gegeben. Ihre Anwesenheit im
Bild ist nicht Parameter fiir die Erfiilllung der Geste. Die Gesten ergeben sich aufgrund
ihrer Inszenierung und erfahren sich im Prozess des Schauens. ,,Das Bild*“ (Anm. KD)
von Myrtle Gordon als solches existiert nicht. So wie ihre Figur zwischen den
wechselnden Konstellationen und Verbindungen der anderen Filmfiguren entsteht und ihr
Selbst irgendwo in der Kette und Aneinanderreihung der Bilder zu verorten ist, so ist ihr
Bild eines, dessen Inhalt nicht dadurch gekennzeichnet ist, Myrtle darin sichtbar zu

zeigen, sondern sichtbar zu machen.

Nachdem Nancy Stein verungliickt ist, sucht Myrtle Kontakt zu ihrem Regisseur Manny.
Dieser verbringt den Abend mit seiner Frau Dorothy in deren Hotelzimmer. Auch deren
Dialog kreist um die Themen Beziehung, Liebe, Langeweile, Erschopfung. Myrtle
Gordon wird mit keinem Wortlaut erwéhnt, sie ist korperlich ebenso abwesend. Dennoch
machen einzelne Einstellungen auf Myrtle aufmerksam. Als Manny Dorothy einschenkt,
ist nur ihre Hand erkennbar, nicht aber ihr Gesicht. Dieses Bild konnte auch beliebig
gegen eines von Myrtle getauscht werden, da man es von ihr gewohnt ist, mit einem Glas
Bourbon gesehen zu werden. Sobald Manny und Dorothy sich nidher kommen und den
Versuch einer Umarmung starten, ldutet das Telefon und stort die Berithrung und dadurch

gegebene Nihe. Mannys Antworten am Telefon lassen Myrtles Fragen erkennen, obgleich
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man sie weder sieht noch hort. Die Art und Weise wie Manny mit ihr spricht und der

Horer, der Manny mit Myrtle verbindet, bildet und begriindet zugleich die Geste.

Die Geste in OPENING NIGHT ist keine, die Myrtles Prisenz bedingt. Myrtle hat sich in
die Bilder eingeschrieben. Sie ist aus dem Film nicht mehr wegzudenken. Ist sie nicht im
Bild, wird dennoch auf sie aufmerksam gemacht, sei es, dass man von ihr spricht, von ihr
liest, auf sie wartet, ithre Stimme hort, das Telefon auf sie verweist oder selbst ein
Blockieren des Sichtfelds der Kamera ihr Bedeutung zukommen ldsst. Dieses exzessiv
betriebene Nicht-Vorhandensein, bewirkt genau das Gegenteil. ,, Was es so hervorruft, ist
das Werden eines >unbekannten Koérpers<, den wir hinter unserem Kopf haben,
vergleichbar mit dem Ungedachten im Denken: es ist dies die Geburt des Sichtbaren, das

sich noch dem Blick etnzieht. “**® Myrtle Gordon wird durch die Geste spiirbar.

mS«mVOlAI‘
LIV

Abb. 91-94

Alle Gesten, die bisher einer Untersuchung unterzogen wurden, haben im Grunde mit
Kontaktaufnahme zu tun. Auch wenn es sich um einen Kontakt hilt, der auf indirekte Art
hergestellt wird: indirekt, in Bezug auf die Mitteilung, und hergestellt durch das Bild. Alle
zuvor beschriebenen Gesten wirken wie ein Appell Myrtles an ihre Mitspieler, an die
Kamera, aber auch an den Zuschauer jenseits der Kamera: Lasst mich nicht aus den

Augen! Denn selbst wenn Myrtle nicht im Bild ist, sind die Gesten die Spur, die sie

hinterldsst, um den Kontakt nicht zu verlieren.

Abb. 95-97
Die Bilder der Umarmungen und Kiisse, denen sich Myrtle aussetzt, bilden eine Art

Zwischenfunktion: die Handlung fiihrt den Kontakt herbei, die Abbildung dient dazu,
Mpyrtles emotionalen Zustand immer wieder vor Augen zu fiihren. Dieser abermalige Akt
der Wiederholbarkeit in unterschiedlichen Konstellationen fungiert wie ein Bindeglied
zwischen den anderen Gesten. Durch diese in regelmédBigen Abstinden gesetzte Geste des

Kusses spannt der Film abseits des Theaterrahmens und diesseits des filmischen Rahmens

13 peleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 259.
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einen weiteren inneren Rahmen, ein Geriist, das die einzelnen Bilder und

Verhaltensweisen zu verkniipfen vermag.

Zu Beginn dieses Kapitels wurde versucht zu erkunden, woran Gesten festzumachen sind.
Ist es die Schauspielerin Myrtle Gordon, der Star oder das Bild, das Myrtle Gordon von
sich entwirft, von dem die Gesten ausgehen bzw. formulieren die Gesten den Star bzw.

das Bild?

Abb. 98

Ray Carney beschreibt diese Gratwanderung zwischen Schauspieler und Star und der
Figur, die er (ent)wirft, (Anm. KD) eingangs in seinem Kapitel iiber das
Schauspielerwesen in OPENING NIGHT:

o[ ...] Myrtle Gordon and [...] play starring roles in their respective films, and the
actors who play them are stars as no previous figures in Cassavetes” films were, but
they are not merely a regression to the old-fashioned Hollywood sense of stardom.
They are stars in situations where stardom has itsel become questionable and
troubling. They are stars who are not fully qualified for stardom, who do not want to
be stars, or to accept the responsibilities of stardom. They are reluctant stars, who
would prefer to be left alone or ignored. [...] They are statements of figures (Anm. KD)
who cast themselves as stars of their own shows, but they are stars in a paradoxical
sense. They would use their stardom to erase themselves, to disappear into the
communal fantasies of the audience they perform in front of. Performance for these
characters is not a way of expressing the self, but of hiding it from dangerous or
threatening scrutiny. [...] they have chosen to conceal themselves behind a parade of
roles13 7voices, and disguises rather than expose the weak, vulnerable self behind it
all.””

Wenn Myrtle Gordon alleine in der Garderobe sitzt, ihren Lippenstift auftragt, um sich
fiir die Rolle der Virignia vorzubereiten, und dabei in den Spiegel schaut, wird sie von der
Kamera beobachtet. Die Kamera entwirft hier zwei Bilder, jenes der Figur Myrtle
Gordon, und - indem sie Abstand zu dieser halt, indem sie nicht die Figur selbst abfilmt,
sondern ihren Anblick im Spiegel — das Bild der Virginia. Das Bild der Myrtle Gordon
impliziert in dieser Abbildung die Rolle der Virginia.’® Gleichzeitig wird diesem Bild

aber noch ein drittes inh&rent: jenes der Filmschauspielerin Gena Rowlands.

., Natiirlich steht es frei, den Schauspieler als Subjekt von der Figur, die er spielt, als
Objekt zu unterscheiden, falls man sich bei dieser Unterscheidung der Tatsache
bewult [sic!] bleibt, dass dieses Objekt ein Subjekt sein soll, mit dem er sich wéhrend
des Spiels identifiziert. Dieser Identifikation geht beim kinstlerischen Darsteller ein
besonderer Bildentwurf voraus, dem er in seiner Verkdrperung sich angleicht. Sein

37 Carney, Raymond. American Dreaming. The Films of John Cassavetes and the American Experience. University of

California Press. London, 1985. S 246f.
138 Es gab bereits eine Biihnenszene im Film, in welcher Virginia in derselben Kostiimierung zu sehen war.
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Spiel beruht auf der hierfiir geforderten Abspaltung eines Selbst, das er in der Rolle zu
sein hat, einer Abspaltung, die ihm, [...], auf sehr verschiedene Weise moglich ist.
[...]. Indem sich die Augenscheinlichkeit eines wirklichen Darstellers, der eine
wirkliche Person spielt, zwischen den Zuschauer und die dargestellte Person schiebt,
wird der scheinbar verringerte, im Grenzfall des Filmstars vernichtete Abstand zur
Figur wiederhergestellt, [...]. Als das Verhdltnis seiner selbst zu sich selbst ist er die
Person seiner Rolle, fiir sich und fiir den Zuschauer. “*>

Die durch die je unterschiedlich gesetzten Verhaltensweisen bedingten Gesten in
OPENING NIGHT, die durch die In-Szene-Setzung der Figur und mise en scene der
Bilder entstehen, erzeugen ein Wechselspiel von Néhe und Distanz, dessen Mittelpunkt
der Kontakt bildet. Es handelt sich um einen Kontakt, den es gilt an die Oberflache zu
bringen und zu halten: ,, When | was 17, | could do anything, it was so easy, my emotions

were so close to the surface and I'm finding it harder, and harder, to stay in touch.

[11.2.4.  Between the lines: Die improvisatorische Zersetzung des
Dramentextes.

., Wenn Aufopferung ein Schauspiel ist, wenn sich Menschen in Szene setzen, wenn
also das Leben vom Theater durchdrungen wird und sich dergestalt wieder auf der
Bilihne préasentiert, ist die Grenze zwischen Sein und Schein nicht mehr auszumachen.
Mit Opening Night (Hervorh. im Original) entfernt sich Cassavetes von der (iblichen
Darstellung einer Theaterinszenierung im Film, indem er den Theatertext- wie die
Drehbiicher seiner Filme — nicht als Entitat betrachtet, sondern als sich wandelnder
Organismus, der standig mit neuen Situationen, mit dem Leben konfrontiert wird. “**

Nach mehrmaligem Betrachten des Filmes OPENING NIGHT und dem Versuch, das

. . 141
Biihnenstiick ,,The second Woman*

zu (re)konstruieren, gerat man in einen Zwiespalt.
Die Zerlegung des Filmtextes und des Dramentextes des Theaterstiicks im und durch den
Film bringt mit sich, dass durch den Text und vor allem dessen filmische Inszenierung
(Anm. KD) mehrere Stimmen laut werden: jene der Filmschauspielerin Gena Rowlands,
deren Figur Myrtle Gordon**?, deren Rolle der Virginia, der Autorin Sarah, der Ehefrau
des Regisseurs und jene der Nancy. Diese Frauen sind alle durch den Text verbunden, die
Filmfiguren zusétzlich aufgrund ihrer Konstellation der Beziehungen, die sie im Film

pflegen. Sarah ist die Autorin, die den Bihnentext der Virginia entworfen hat, Dorothy,

39 pux, Giinter/Marquard, Odo/Stroker, Elisabeth: Helmuth Plessner. Ausdruck und menschliche Natur. Suhrkamp.
Frankfurt, 2003. Erste Auflage. S 410f. (Bd. VII d. Reihe Gesammelte Schriften)

% Eller, Nicola Alice: ,John Cassavetes. Kino der spontanen Emotionen.” Diplomarbeit. Wien, 1995. S 58.

! pas Biihnenstiick handelt von einer Frau, die an ihrer Beziehung zweifelt. Diese Zweifel sind bedingt durch ihr Alter, ihr
Leben, das sie bisher gefuhrt aber auch nicht gefuihrt hat. Sie sucht inren Ex-Mann auf, muss aber erkennen, dass dieser
verheiratet ist und mittlerweile groBe Familie gegriindet hat. Diese Tatsache verstort Myrtle und sie geréat in eine Krise.
142 Myrtle Gordon, die als Schauspielerin im Biihnenstiick die Rolle der Virginia spielen soll, weigert sich im
Probenprozess und im Rahmen der Vorauffihrungen, diese Rolle der Virginia, die die Lebensmitte bereits Uberschritten
hat und kinderlos geblieben ist, so zu spielen, als die Autorin und der Regisseur es vorgeben. Sie kann und will sich nicht
mit der Rolle identifizieren, was die vom Regisseur gewahlte Methode des Schauspiels betrifft auch offensichtlich nicht
verlangt, dennoch geschieht ihrerseits ein Vergleich mit der Rolle der Virginia insofern, als Myrtle sich in &hnlicher
Situation befindet, wie ihre Buhnenfigur es tut. Myrtle fiirchtet um ihre Karriere und bangt darum, dass aufgrund solcher
Rollen ihr Repertoire kiinftig eingeschréankt wird.
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die Frau des Regisseurs, die als Zweitbesetzung fur Myrtle Gordon fungiert und
gleichzeitig zur Nebenrolle wird, indem Myrtle sich in die Beziehung von Dorothy und
Manny, dem Regisseur, hineindrangt. Nancy erinnert durch ihren Text an Myrtles Jugend
und appelliert an ihr Gewissen. Und Gena Rowlands selbst bekommt durch den Text eine
Referenz an ihr Ego als Schauspielerin. Der Buhnentext wird filmisch aufgebrochen, der
Filmtext dramatisiert: ,, Are you going through your lines? “ fragt der Produzent Manny
Myrtle in einer der Szenen, wo die beiden unter sich bleiben und dennoch keine Intimitat
aufkommt.**® Myrtles Tonlage und eingenommene Positur lassen ihre formulierte
Antwort eine Dramatisierung erfahren, die ihren existentiellen Konflikt herauskehrt. Auf
der Biihne wiederum macht sich Myrtle den Text so zu eigen, dass er fiir sie Sinn ergibt.

Sie zerlegt den Text, moduliert ihn und spielt damit.

., Wéhrend der Identitdtskonflikt Myrtle Gordons gerade auf der Biihne im Rahmen der
improvisatorischen Zersetzung des Dramentextes >therapiert< wird, ertffnet sich ein
anderer Identitatskonflikt: jener der Autorin, deren Text, in den ja ebenfalls
tiefliegende persénliche Emotionen eingeflossen sind, dekonstruiert wird. “***

Obgleich Myrtle Sarahs® Text auf der Blhne dekonstruiert, weil er Myrtles Vorstellung
von der Figur der Virginia nicht entspricht, gewinnt er abseits der Buhne an Bedeutung,
indem er entweder in anderem Zusammenhang gesprochen, diskutiert und in Frage
gestellt wird. Diese Methode des Auflésens und gleichzeitigem Realisieren des Textes
gleicht jener des Regisseurs Cassavetes, der seinen Darstellern in OPENING NIGHT
zwar ein sehr umfangreiches Drehbuch uberlieferte, die Dialoge darin aber derart
realistisch'® formuliert waren, dass vor allem Gena Rowlands und Joan Blondell, die
Darstellerin der Sarah, ihre Schwierigkeiten damit hatten, denn ein Dialog ,.,that sounds
improvised sounds more like real speech “**¢. Worauf John Cassavetes hinaus wollte war,
dass seine Schauspieler ihre Rollen wahrend des Drehs improvisieren, sodass der Text
erst im Entstehen begriffen scheint, obgleich er bereits vorhanden war: ,, We start with a
very complete script.... Then [Cassavetes] will go an rewrite it — it’s not just straight
improvisation.“**" Aufgrund dieser Methode des Probens gewannen Text und Dialog

mehr an Verstandnis und Bedeutung. Robert Buchschwenter versteht bei Cassavetes

3 samtliche Szenen zwischen Myrtle und Manny kénnen nicht ausnahmslos privat stattfinden. Der Treffpunkt beider hat

immer eine Art von Offentlichkeit. (Garderobe, Bar, Hotelzimmer, Bilhnengang)
144 Klein, Thomas: Ernst und Spiel — Grenzgange zwischen Bithne und Leben im Film. Dissertation. Bender. Mainz, 2004.
S 194.
1% Realistisch im Sinne von nicht erklarend: Gena Rowlands wollte meistens einen Plot Point und Joan Blondell war selbst
stark verunsichert, ob und wann nun der Text aus dem Skript stammte oder von den anderen Darstellern privat
ggsproc_:hen wurde. o _ o

Berliner, Todd: Hollywood Movie Dialogue and the "Real Realism" of John Cassavetes. Online im Internet: URL:
http://www.jstor.org/stable/1213821 [2013-04-22] S7.
7 Christ, 1984. Zitiert nach: Berliner, Todd: Hollywood Movie Dialogue and the "Real Realism" of John Cassavetes.
Online im Internet: URL: http://www.jstor.org/stable/1213821 [2013-04-22] S7.
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., Improvisation nicht als Methode oder gar als Textersatz, sondern als Konzession an die
Freiheit des Schauspielers, sich zwischen dem Text auszubreiten und den Text

mitzuschreiben “14®

. Und diese Methode wendet Myrtle Gordon auch innerhalb des
Buhnenstiickes an, um ihrer Figur der Virginia mehr Plausibilitat und Wahrhaftigkeit zu

schenken.

Der Text und die Dialoge, die im und durch den Film entstehen bzw. auf der Bihne
stattfinden aber gleichzeitig das jenseits der Buhne infizieren, sind nur in Kombination
mit den Raumen zu verstehen, die durch deren Erschlieung durch die Figuren den
jeweiligen Rahmen kennzeichnen, der den Figuren wiederum ihre Positionierung im Bild
erlaubt und die Grenze zwischen 6ffentlich und privat, zwischen Buhnenrolle und sozialer
Rolle markiert und gleichzeitig auflést.,, Don’t bother about the distinctions between
reality and fiction, between actor and role, or between script and improvisation; none of
those categories holds up. Opening Night not only dramatizes the disintegration of those

. . . . o ,,149
categories, but it also prevents its audience from maintaining them.

Die Dialoge, die jenseits der Biihne stattfinden, beschreiben Myrtles Angste und Zweifel,
ihre Einsamkeit und Erschopfung: ,,I'm looking for a way to play this part where age
doesn’t make any difference. Age isn’t interesting. Age is depressing. Age is dull. Age
doesn’t have anything to do with anything.” Weiters dienen die Dialoge dazu, Myrtles
eigentlichen Konflikt auszustellen und ihr Verstdndnis vom Schauspielerinnen-Dasein
und der Schauspielarbeit sichtbar zu machen: "Actresses create characters. I created
Nancy because I thought there were certain scenes in the play where I was having trouble
visualizing my own life. I would do anything, I drink, I stay up all night to make my
character more authentic. I always have.”“ Besondere Aufmerksamkeit gilt es auf die
endlos formulierten Fragen zu richten, die Myrtle dazu zwingen, Antworten zu finden:
., What is it? You wanna be loved on the stage? Do you feel this woman is sick? Dou you
think she is confused? Is she happy? Is she sad? What is it you feel about?”” Myrtle kann
diese Antworten nur in sich selbst finden bzw. iber Umwege erforschen. Diese quédlenden
Appelle an ihre Person hinterfragen und unterstiitzen zugleich Myrtles Werden und ihr

Selbst. Sie selbst besteht immer wieder auf ihre Identitét als Schauspielerin und darauf,

148 Buchschwenter, Robert: Das Schauspiel oder die Vermittlung des Scheins durch die Wahrheit. - In: Lang,
Andrea/Seiter, Bernhard (Hrsg.): John Cassavetes — DirActor. PVS Verleger. Wien, 1993. S 63.

14° Berliner, Todd: Hollywood Movie Dialogue and the "Real Realism" of John Cassavetes. Online im Internet: URL:
http://lwww.jstor.org/stable/1213821 [2013-04-22] S 10.
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als solche ernst genommen zu werden. Fiir sie existieren diese Unterschiede zwischen
privater und beruflicher Berufung kaum: ,, Sarah, I don't have a husband. I don't have a
family. This is it for me. I get my kicks out of acting. If I can reach a woman sitting in the
audience, who thinks that nobody understands anything and my character goes through
everything she is going through, I feel I have done a good job.” Ray Carney stiitzt diese
Aussage Myrtle Gordons, indem er sich mit ihrer Profession als Schauspielerin

auseinandergesetzt und ihre Aktionen diesseits und jenseits der Biihne analysiert hat:

,,A professional performer is someone who is never off stage, never not acting, [...].
Role-playing, acting, and performing [...] are ways of life for them. [...]. The
boundary lines between the play Myrtle is in and the rest of her life are meant to be
impossible to draw. There can be no parcelling of experience into theatrical and
nontheatrical compartments. “**°

11.3. VERONIKA & MYRTLE

11.3.1. Ein Fassbinder & Cassavetes Point of View

., The excitement is the work. I live through my films. They are my life. “ (John Cassavetes)
“Dass ich alles, was ich erlebe, auch irgendwie verarbeiten muss,
um das Gefiihl zu haben, es erlebt zu haben. “ (Rainer Werner Fassbinder)

OPENING NIGHT und DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS wurden im letzten
Drittel der Schaffensperiode von John Cassavetes und Rainer Werner Fassbinder gedreht.

Es sind Filme, denen bereits die Erfahrungen aller anderen Filme inhérent sind.

., Both filmmakers produced a body of films that seem tailor-made for auteurism’s
emphasis on a unified thematic and stylistic network. Both [...] create immediately
recognizable and highly personalized cinematic worlds in which the reappearance of
faces, locations, and sounds across the films recalls histories and relationships just
out of view. [...] spanning both the films and the personal lives of the directors. ™"

Dennoch zeichnet die Filme etwas aus, was sie von den anderen Produktionen

2 reflektiert sich selbst nochmals als Medium und

unterscheidet: Der Film als Film™
erprobt erneut seine Mdglichkeiten in einem doch theatral bzw. kinstlich (Anm. KD)
anmutenden Rahmen. Dieser erfahrt allerdings eine mehrfache Bedeutung: Innerhalb des
Rahmens wird eine Szenerie dargestellt, die in kinstlerischem Ambiente stattfindet, der
Rahmen selbst, die Form also, ist gegeben durch die Handschrift der Regisseure, die den
schopferischen und handwerklichen Stil, das Konnen und die Erfahrung impliziert.

AuBerhalb des Rahmens wirkt der Film weiter und affiziert seine Umgebung, in

% carney, Raymond. American Dreaming. The Films of John Cassavetes and the American Experience. University of
California Press. London, 1985. S 249.

151 Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking point. University of Minnesota
Press. Minnesota, 2004. S xiif.

152 Opgleich OPENING NIGHT das Medium Theater zum Inhalt hat, dient jenes als Instrument fiir Cassavetes, um die
filmischen Mittel und die filmische Form neu zu erproben und sich somit das Medium Film selbst reflektiert
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konkretem Sinne den Filmbetrachter selbst. Um die Problematik des ambivalenten
Verhaltnisses von ldentifizierung und Distanzierung aufzugreifen, ist festzuhalten, dass
genau diese beiden Filme eher Instrument als Beweismittel sind, um die
Wahrnehmungsintensitdt des Zuschauers zu prufen. Um den Charakter der
Selbstreflexion zu bekraftigen, dienen visuelle Rahmen im Film dazu, das Hervorkehren
und Ausstellen des jeweiligen Mediums zu veranschaulichen. Wéhrend Cassavetes auf
die Buhnenrampe und den Theatervorhang aufmerksam macht, um beide im n&chsten
Moment wieder aufzuldsen, fiihrt Fassbinder auf filmtechnischer Ebene den VVorhang ein,
um einerseits den Vorstellungscharakter, der seinem Film im Allgemeinen inharent ist
hervorzuheben, und andererseits explizit auf den Film selbst, im Rahmen einer
Kinoleinwand, zu verweisen. Beide Regisseure haben sich zeitlebens mit beiden Medien,
Theater und Film, beschaftigt und beide das eine vom anderen zu trennen vermocht,
indem sie sich von einem Medium abwandten, um sich dem anderen zuzuwenden, um
letztendlich aber beide zu vereinen. Obgleich OPENING NIGHT und DIE SEHNSUCHT
DER VERONIKA VOSS vom Alter, von Geflhlen und Sehnsilichten, vom Leben und
Sterben handeln, und das Kino und das Theater als Ort eines Schnittpunktes von privatem
und 6ffentlichem Leben fungieren, geht es in beiden Filmen vor allem um das Leben
eines schopferischen, kiinstlerischen Menschen. Dies bedeutet, dass nicht nur die Medien
reflektiert werden, sondern auch die Regisseure eine Selbst-Reflexion erfahren, indem sie
die Autoren ihrer Figuren sind, und durch diese erfahrbar werden.

Der Autorenfilm dient im Folgenden als Instrumentarium, um den Regisseuren eine
Positionierung mit ihrem filmischen Werk zu ermdglichen, wobei der Begriff mehr als
Mittel, denn als fixe Zuschreibung fungiert. Thomas Elsaesser beschreibt auteurism®>

(Anm. KD) als ,,that time-honored but treacherous classification of the unclassifiable

under the sign of unity "*>*.

111.3.1.1. EXKURS: Der Autorenfilm — ein Anndherungsversuch

, Der Begriff des Autorenfilms ist eine Kategorie zur Charakterisierung bestimmter
Kinofilme, [...]. [...] impliziert der Begriff auch das moderne Verstindnis, wonach es
der personliche Blick eines Filmemachers ist, der [...] die jeweilige Geschichte auf
intime Art stilisiert, der in seinem Film den pers6nlichen Ausdruck seiner
Vorstellungen von der Welt und vom Filmemachen realisiert — mit einem eigenen
Blick auf Figuren, einer betont subjektiven visuellen Fantasie, einer ganz eigenen

158 Auteur aus dem franz.: Schopfer, Entdecker
154 Elsaesser, 1996. Zitiert nach: Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking
point. University of Minnesota Press. Minnesota, 2004. S XII.
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Ordnung der Figuren im Raum, einem individuellen Rhythmus. /...]. Worum es im
Autorenfilm eben einzig und allein geht, ist der einzigartige, originelle, jede
Konvention sprengende Blick auf die Welt und die Menschen, der zugleich eine
personliche Einstellung gegenuber der Welt und den Menschen ausdrickt. Ein
visiondrer Blick, der eine inszenierte Realitdt zum Sprechen bringt, indem er die
ublichen, eingefahrenen Formen ins Furiose, Fanatische, Obsessive, manchmal auch
einfach ins Subjektive transformiert — unterstitzt und zugespitzt durch die Kunst der
Inszenierung, die Kunst der r&umlichen Konstruktion und des korperlichen
Ausdrucks. “**°

Oder, wie Jacques Rivette es Ende der funfziger Jahre formulierte, es geht um den
Standpunkt eines Regisseurs und seine Haltung zu dem, was er filmt.*® Und dieser
Standpunkt kann auch eine Positionierung innerhalb des Films zur Folge haben, der den
Regisseur splrbar erfahren lasst, indem er auch als Darsteller einer Rolle présent ist.
Godard, Truffaut, Rivette und Rohmer erneuerten das Kino in den 1950ern, und nitzten
es dazu, das Leben zu entdecken. Sie wandten sich gegen konventionelles Kino und
riickten einen betont subjektiven Point of view innerhalb der Mise en scene ins Zentrum
ihres Filmverstandnisses. Es galt, der Anordnungen ihrer Figuren im Raum hochste
Aufmerksamkeit zu geben. Die Kamera selbst sollte nur noch Zeuge sein.™®’ Bei
OPENING NIGHT und DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS haben wir es auch
mit einem betont subjektiven Point of View zu tun, der allerdings nicht den Figuren
zuzuordnen ist, sondern dem Auge der Kamera. Die Kamera wird zum Betrachter. Der
Regisseur teilt seine Erfahrung mit dem Publikum, wie sich im Folgenden noch zeigen
wird. ,,Auteurism offers one way to understand these points of connection.”**® Obgleich
der Autorenfilm die Mdglichkeit bietet, eine Handschrift erkennbar zu machen, leisten
beide Regisseure Widerstand. Ihr filmisches Schaffen richtet sich gegen fixe
Zuschreibungen und stabile Kategorien. So wie ihre Figuren an Widerspriichen leiden
und dagegen ankampfen, eine Psychologisierung und Identifikation in Hollywood-Manier
zu erlangen, so betonen auch ihre Erfinder konsequent, dass es darum geht, nichts als das
Leben und die Menschen aufzunehmen und ihnen ein Bild zu geben. Insofern steht dieses

Leben den Filmemachern nicht gegentber, sondern ist ihnen selbst innewohnend.

OPENING NIGHT und DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS konnen zwar als

ein Statement auf Fassbinders und Cassavetes® Leben gelesen werden, aber ein Leben,

155 Koebner, Thomas (Hrsg.): Zwischen Licht und Schatten. Essays zum Kino. Gardez! St. Augustin, 2002. (Band 20 der
Reihe Filmstudien) S 71-76.

1% vgl.: Koebner, Thomas (Hrsg.): Zwischen Licht und Schatten. Essays zum Kino. Gardez! St. Augustin, 2002. (Band 20
der Reihe Filmstudien) S 77.

%7 ygl. ebd. S 78.

158 Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking point. University of Minnesota
Press. Minnesota, 2004. S Xxiii.
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das einer schier unbandigen, teils manischen Arbeitswut gegolten hatte und nicht
unbedingt in der privaten Person des Filmschaffenden selbst komplett aufgegangen ist.
Die Regisseure waren Teil einer Gesellschaft, aus der sie ebenso Anleihe nehmen
konnten, um ihrem Werk eine zwar personliche Note zu geben, die gleichzeitig aus

diesem Umfeld von Freunden, Familien, sozialer Realitat geboren wurde.

A central challenge [...], is not how to find a way around the biographical and
toward a more direct connection with the films as cinematic and social texts. Nor is it
simply to abandon the interpretative moves and connections made possible by
auteurism. It is rather how to think the connection between the biographical and the
filmic differently. /...] Rather, the motivation is to pursue a much more speculative
linkage or point of transference between film an life. "**°

Es bestand durchaus ein Wechselverhdltnis zwischen dem Film und seinen
Produktionsverhaltnissen, zwischen der Entstehungszeit und unter welchen Bedingungen
die Filme gemacht werden konnten, zwischen ihrer chronologischen Reihenfolge und
ihren zeitlichen Bezugspunkten.'®® | Once again, the necessary question is wether it is
possible to see the connection between the films and their insistence on a biographical
point of reference other than through the lens of a particularly narrow version of
auteurism.*** Umso 6fter der Filmbetrachter OPENING NIGHT und DIE SEHNSUCHT
DER VERONIKA VOSS konsumiert, umso mehr erkennt er, dass sein Blick auch jener
des Regisseurs ist, bzw. dass der Blick des Regisseurs auch jener des Betrachters werden
soll. Aber kein bestatigender Blick des Betrachters, sondern ein durchaus prifender. Der
Filmzuschauer soll sozusagen den Blick des Regisseurs Ubernehmen und durch sein
eigenes Bewusstsein erweitern. Man koénnte es aber auch wie folgt formulieren: Der Blick
des Filmschaffenden durchdringt den Blick des Filmwahrnehmenden. Um die Gedanken
von Filmtheoretikern (ber Cassavetes und Fassbhinder zusammenzufiihren: Auf
asthetischer und diegetischer Ebene des Films dienen die biographischen Aspekte nur als
ein Rohstoff fir die Filminterpretationen®?, die Filme selbst ,, ask questions of cinema not
simply for its own sake but for what it can also reveal about the material conditions and

human elements that surround and engage with it at every furn. “*%3

159 Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking point. University of Minnesota
Press. Minnesota, 2004. S xiii.

180 \/g1.: Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking point. University of
Minnesota Press. Minnesota, 2004. S xiv.

181 Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking point. University of Minnesota
Press. Minnesota, 2004. S xiv.

182 vgl.: Bae, Sang Joon: ,Rainer Werner Fassbinder und seine filmésthetische Stilisierung“. Gardez!. Remscheid, 2005. S
198. (Bd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)

183 Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking point. University of Minnesota
Press. Minnesota, 2004. S xv.
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I11.3.2.  Veronika Voss & Myrtle Gordon: Realitat erschaffen.

Zusammenfassend kann man konstatieren, dass die beiden Frauenfiguren eine gewisse
Logik in ihrer Entstehung beinhalten. Sie stehen am Ende der filmischen Laufbahn der
beiden Filmemacher und bilden den eigentlichen Point of View der Regisseure. Sie bilden
die Quelle der Fragen, die die Filmemacher durch sie an die Oberflache bringen und
gleichzeitig stehen sie fur den Prozess des Erforschens jener Felder, die sich durch diese

Fragen ausbreiten und offen dargelegt werden.

,,Die autobiographische Verankerung solcher Figuren kompensieren [sic!] nicht
deren demonstrative Anschaulichkeit, ganz im Gegenteil: Es ist, als bekréaftige und
vollende die existentielle Beriihrung die figurative Synthese. Das Dasein des Autors

verschreibt sich der Geschichte, die Figur wird dadurch nicht echter, aber

«164
genauer.

Diese Aussage von Nicole Brenez kann ebenso auf John Cassavetes® Figuren angewandt
werden. Beide Regisseure haben sich sehr intensiv mit Fragen von Authentizitét,
Wahrhaftigkeit und Realismus in ihren Filmen auseinandergesetzt. Obgleich Fassbinder
und Cassavetes in Interviews immer wieder bekraftigen, dass es beiden in erster Linie um
den Menschen gehe - wie er sich verhalte, was dieser erlebt und wonach er sich sehnt —
und nicht unbedingt um die Figur oder irgendein Modell, fungiert die Figur (Anm. KD)
an sich als Ausdrucksflache jener Geschichte, die erzahlt werden soll. Rainer Werner
Fassbinder erfindet eine Figur, um mit dieser das Leben eines Menschen, der tatsachlich
gelebt hat, in modellierter Form zu erzdhlen. Fassbinder engagiert fir die Rolle der
Veronika Voss die Schauspielerin Rosel Zech, die mit ihm zum Star avancierte. Und
diese Rosel Zech wiederum stellt als von der Kamera in Szene gesetzter Star in der Rolle
der Veronika Voss indirekt den ehemaligen Ufa-Star Sybille Schmitz dar, die als VVorlage
fiir die Rolle fungierte. Uber seine Haltung zu den Schauspielerinnen meinte Fassbinder

ein paar Jahre vor Entstehung der BRD-Trilogie:

,Ich habe also eigentlich von Anfang an, habe ich die Leute so behandelt und so
gefilmt meiner Ansicht nach, als waren es halt Stars.[...], aber ich meine, nicht
einfach dadurch, dass man jemanden vor irgendeine Kamera stellt, wird er ein Star,
sondern nur in einer bestimmten Funktion, in einem bestimmten Bild, in einer
bestimmten Kamerabewegung. 165

Obgleich Fassbinder in selbigem Interview weiter behauptet, dass er personlich mit

Modellen nichts anzufangen und eigentlich nur tiber den Menschen Bescheid wisse®®,

184 Brenez, Nicole: Die Anti-Kérper. Abenteuer eines klassischen Kérpers bei Genet, Fassbinder und Van Sant. — In: Felix,

Jirgen (Hrsg.): Unter die Haut: Signaturen des Selbst im Kino der Korper. Gardez!. St. Augustin, 1998. S 80. (Bd. 3 d.
Schriftenreihe Filmstudien)

185 Wiegand, Wilfried: Ich weiR Gber nichts als tiber den Menschen Bescheid. — In: Fischer, Robert (Hrsg.): Fassbinder
Uber Fassbinder. Die ungekiirzten Interviews. Verlag der Autoren. Frankfurt, 2004. S 282.

185 vgl. ebd. S 291f.
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realisiert er mit der Figur der Veronika Voss eine Art Idee. Und dieser Idee zugrunde liegt
die Filmschauspielerin Sybille Schmitz, die wiederum nicht nur das Wesen einer

Schauspielerin verkdrpert, sondern Film- und Zeitgeschichte (Anm. KD) an sich.

John Cassavetes benitzt die Struktur einer Figur dazu, um Uber das Leben einer
Schauspielerin, eines Menschen, zu erzahlen. Diese Darstellerin selbst ist es aber, die der
Figur Leben einverleibt. John Cassavetes hat sich bei der Gestaltung seiner Figuren

immer versucht in die Menschen einzufiihlen:

,,Ich bin ein total intuitiver Mensch. Ich iiberlege mir, wie Menschen sich verhalten
wiirden, aber es ist reine Spekulation — damit ich keine vorgefasste Meinung habe, wie
der Darsteller spielen soll. Oder >die Figur<, wenn Sie so wollen. Ich glaube nicht
an >die Figur<. Wenn der Schauspieler die Rolle spielt, ist das (Hervorh. im
Originial) die Figur. “

Die Gleichsetzung von Rolle und Figur funktioniert bei John Cassavetes insofern, als es
ihm wichtig war, dass sich die Darsteller in seinen Filmen ausdriicken, wie sie es wollen,
und nicht, wie er es als Regisseur und Drehbuchautor vorgesehen hatte.'®® Auf Gena
Rowlands iibertragen wiirde dies bedeuten, dass sie die Rolle ,Myrtle Gordon*
dahingehend als Figur veranschaulicht, indem sie auf ihr schauspielerisches Potential und
ihre berufliche Erfahrung zuriickgreifen kann und der Rolle der Myrtle in dem Sinn nichts
Neues hinzuzufugen hat, wohingegen der Konflikt Myrtles mit der Rolle der Virginia
ihrem eigenen Selbst durchaus neue Ziige ermdglicht. Gena Rowlands kann in der Figur
Myrtle Gordon eigene Ideen, eine Art personliche Wahrheit ausdriicken. Dennoch ist es
ihre Interpretation, ihre eigene Herangehensweise an die Figur, und in diesem Sinne ist

es, um mit Cassavetes‘ Terminus zu sprechen, improvisiert.*®

Was die beiden Frauenfiguren Veronika Voss und Myrtle Gordon letztendlich verbindet,
ist ihr Wunsch, etwas ausdriicken zu wollen, eine Art personliche Wahrheit und das zu
zeigen, was sie tatsachlich sind: Schauspielerinnen, die zwar extremen Situationen von
Schmerz und Verzweiflung, Erschépfung und Machtlosigkeit ausgeliefert sind, aber
dennoch unentwegt versuchen, ihr eigenes Selbst zu veranschaulichen und in Szene zu
setzen. Es handelt sich in den Filmen zwar um fiktive Geschichten, aber Geschichten, die
eine personliche Wahrheit, eine Idee von einem Selbst, zum Ausdruck bringen. Die

Figuren sind mitunter Mittel, um Sehnslichte und Erwartungen an die Oberflache zu

187 Carney, Ray (Hrsg.): John Cassavetes (iber Cassavetes. Verlag der Autoren. Frankfurt, 2003. S 437.

188 \/gl.: Cassavetes, John: Bekenntnisse eines Cineasten. — In: Jansen, Peter W./Schiitte, Wolfram (Hrsg.): John
Cassavetes. Carl Hanser. Miinchen, 1983. S 7. (Bd. 29 d. Reihe Film)
189 ygl.: Carney, Ray (Hrsg.): John Cassavetes iiber Cassavetes. Verlag der Autoren. Frankfurt, 2003. S 444,
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bringen. Und diese Sehnsucht, dieser nicht zu artikulierende Wunsch, ist das Reale an den

Figuren, nicht die Geschichten selbst.*”

,,Das Reale (Hervorh. im Original) schlieB8lich ist die am schwierigsten zu fassende
Kategorie. Das Reale ist nicht die , Realitit”, die bereits strukturiert und sinnhaft
gegliedert ist. Es ist das, was weder imaginierbar noch symbolisierbar ist. Am ehesten
ist das Reale zu beschreiben als das Unmdgliche, ein sich entziehender Rest, die
,,Ur“-Sache schlechtweg, ein traumatischer Einschlag bzw. das, was stets an der
selben Stelle wiederkehrt. “*™

Das Reale ist somit ein Zustand, der sich zwischen den Darstellungsformen und
Verhaltensweisen konstituiert. Es entzieht sich vorerst der Realitat, um diese sogleich zu
bedrohen: Das Reale ist weder kontrollierbar, noch greifbar und ebenso wenig mitteilbar.
Es verbirgt sich irgendwo zwischen vergangenem Sein und gegenwaértiger Prasenz und ist
Ursprung des eigentlichen Konflikts. Dies bringt aber mit sich, dass die Figuren nicht nur
dazu dienen, ihren Widerstreit, der durch die Fragen erforscht wird, zu verkdrpern,
sondern durch diese Verkorperung der Idee beim Betrachter neue Fragen entstehen zu

lassen.

So wie es Cassavetes selbst formulierte, ,,for his actors, his crew, his viewers, and
himself, it was a matter of asking questions to which you didn’t know the answers and
holding yourself tenderly open, ready to come across new questions at any moment.”"
Dies ermutigt auch das Publikum, ,ber die tiefere Bedeutung der Erzahlung zu
spekulieren, ohne deshalb enttauscht oder verwirrt aus dem Kino entlassen zu werden,
wenn man einmal davon ausgeht, dass solche offenen Fragen ein Publikum produktiv

(4'17
machen. “*"

170 y/g1.: Wiegand, Wilfried: Ich weil tGber nichts als iiber den Menschen Bescheid. — In: Fischer, Robert (Hrsg.):
Fasshinder Uber Fassbinder. Die ungekurzten Interviews. Verlag der Autoren. Frankfurt, 2004. S 282.

' Braun, Christoph: Die Stellung des Subjekts. Lacans Psychoanalyse. Parodos Verlag. Berlin, 2010. S 18.
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Press, 1994. Erste Auflage. S 273.

'3 Elsaesser, Thomas: Rainer Werner Fassbinder. Bertz + Fischer. Berlin, 2012. 2. Auflage. S 153. (Bd. 9 der Reihe
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IV. DIE FIGUREN IM FILM

In diesem Kapitel gilt es nun ein Augenmerk darauf zu richten, wie Veronika Voss und
Myrtle Gordon zur Oberflache jener Fragen werden, die sich durch den Prozess des
filmischen Entstehens bilden und wie sie diese Fragen zwischen Figuren, Beziehungen,
Raumen in jenem Zeitrahmen, der ihnen auferlegt wurde, verhandeln. Indem Fassbinders
und Cassavetes' Figuren stark von den Raumen, in welchen sie agieren und reagieren,
geprégt sind dient das letzte Kapitel dieser Arbeit dazu, die Fragen, die innerhalb der
vorangegangenen Abschnitte entstanden sind, durch ein Montieren der Rdume und
Figuren nach und nach zu beantworten, um letztendlich die Innen- und Zwischenrdume
der Charaktere und ihr Selbst zu begriinden. Beide Frauen definieren sich sehr stark iber
die Beziehungen, die sie zu ihrem Umfeld fiihren und formen sich aus einem
Konglomerat aus Blicken und verbalen Zuschreibungen, wie bereits aus vorangegangenen

Kapiteln zu erfahren war.

IV.1. DER GESTUS
Veronika Voss und Myrtle Gordon definieren sich tber ihre Lagen und Verhaltensweisen,
die einen Unterschied implizieren, der durch - konnte man sagen - fixe und stabile
Kategorien gekennzeichnet ist. Wahrend eine Lage aus einem gegebenen Zustand heraus
formuliert und definiert wird, ist der Verhaltensweise ein eher nicht zu fixierender, un-
stabiler Charakter inhdrent. Obgleich die Zustdnde und Verhaltensweisen selbst durchaus
nichts Statisches an sich tragen, und auch einen sehr fliichtigen, wandelbaren Charakter
aufweisen konnen. Bei Veronika Voss und Myrtle Gordon ergab sich der Unterschied
zwischen Lagen und Situationen einerseits und Gesten und Verhaltensweisen andererseits
aus dem sich Darstellen der beiden Figuren. Veronika Voss‘ Zustand wird stark {iber ihre
Stimme erfahrbar, die sie je ihrer Situation, in welcher sie sich befindet, anwendet. Die
tiefen und hellen Téne der Stimme sind wie ein Lachen und Weinen und gleichzeitig
schwankt auch ihre Lage immer zwischen diesen beiden Stimmungen. Jene Lagen, die
sich dazwischen befinden, und die Stimme keinen Ausdruck mehr erfahrt, grenzen schon
an einen hysterischen, paranoiden Zustand. Bei Myrtle Gordon scheint das darstellerische
Spiel nicht auf den ersten Blick festzumachen zu sein, ihre Verhaltensweisen sind nicht
schlicht zu trennen und den jeweiligen Momenten zuzuschreiben sondern verschwimmen
immer Ofter. Dennoch konnten Gesten sichtbar werden, die ihren Verhaltensweisen einen
Rahmen zu geben vermdgen, der die Fragilitat ihrer Figur zu tragen scheint. Wéhrend bei

Veronika Voss einzelne Einstellungen bzw. Perspektiven ihren Ausdruck rahmen und
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fragmentieren, ist es bei Myrtle Gordon ein nicht allzu leichtes Unterfangen, den
Ausdruck (Anm. KD) zu finden, der die jeweilige Situation zu bestimmen mag. Die
Kamera begleitet sie beinahe unentwegt und es sind ihr Gesicht und der Einsatz ihres
Korpers, auf deren Oberflache sich ihr Ausdrucksvermogen zeigen lasst. Myrtle Gordon
ladt aufgrund ihrer Ausdrucksvarianten den Raum stark auf, wohingegen bei Veronika
Voss der Raum selbst und seine Funktion ihrer Figur Wirkung verleiht und ihren Kérper
dementsprechend ins Bild rickt. Um dies im Folgenden besser zu veranschaulichen und
beiden Filmen und Figuren gerecht zu werden, gilt es der Frage nachzugehen, wie der
Raum durch das Korperspiel der Figur aufgeladen wird bzw. die Konstituierung der Figur
durch den Raum selbst gegeben ist. Dazu gilt es noch einmal die Mdglichkeit der Geste in
Erinnerung zu rufen und ihr Potential, sie auch als ein stark Bild-gebendes Konstrukt zu

formulieren, in diesem Kapitel unter Beweis zu stellen.

, Was sind Gesten? Spontane Gefiihlsduflerung oder Konvention, Ausdruck einer
sozialen Rolle oder bloRe Pose? Gesten konnen all das sein, denn /...J: Sie
unterstutzen und begleiten die sprachliche Verstdndigung, sie ersetzen die
gesprochene Sprache, besonders bei der AuRerung von Affekten und Leidenschaften.
Sie sind Bestandteil des sozialen Rollenspiels und kénnen Ausdruck des Unbewussten
oder des Wunsches nach Selbstdarstellung sein. Riskant sind Gesten deshalb, weil sie
die Grenze zwischen Natur und Kultur, zwischen Présenz und Représentation,
zwischen >echten< und >falschen< Gefilhlen unentwegt zur Disposition stellen.
Gesten sind demnach Grenzphdnomene. Sie wirken (Uberall dort, wo Korper
miteinander in Kontakt treten und handeln. “*™

Um Myrtle Gordon und Veronika Voss zusammenzufiihren und wechselseitig be- und
verhandeln zu kdénnen, ist es eine notwendige Voraussetzung, nochmals zu klaren, mit
welchen Figuren wir es im Folgenden zu tun haben bzw. worauf sich ihre Darstellung
bezieht. Veronika Voss, ehemaliger Film-Star, hangt an ihrem Bildentwurf fest und kann
sich nicht mehr davon l6sen. Sie weis um ihren Verlust und ihre Sehnsucht, dennoch
versucht sie sich in ihrer Rolle als Schauspielerin zu prasentieren und spielt sich selbst als
Veronika Voss, wie sie war und gleichzeitig noch sein mdchte. Dies bedeutet, Veronika
Voss verkorpert Veronika Voss. Myrtle Gordon hingegen verkorpert konkret die Rolle
der Virginia, obgleich sich ein Teil ihres Selbst in die Rolle eingeschrieben hat und diese
nicht ganzlich von der Schauspieler-Person Myrtle Gordon zu trennen ist. Ebenso kdnnte
man die Rollen verkehren und behaupten, die Rolle Virginia verkorpert zu einem Teil die
Figur Myrtle Gordon. Der Schauspieler selbst, so formuliert es Helmuth Plessner,

,, st sein eigenes Mittel, d.h. er spaltet sich selbst in sich selbst, bleibt aber, um im
Bilde zu bleiben, diesseits des Spaltes, hinter der Figur, die er verkorpert, stehen. Er

174 sffler, Petra: Riskante Gesten. John Cassavetes‘ Opening Night (USA 1977). — In: Braidt, Andrea B./Biittner,
Elisabeth (Hrsg.): John Cassavetes Filmmaker. Béhlau. Wien, 2009. (Bd. 4 d. Sammelreihe Maske und Kothurn.
Internationale Beitrage zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft, 55. Jahrgang 2009) S 61.
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darf der Aufspaltung nicht verfallen, wie etwa der Hysteriker oder der Schizophrene,
sondern er muf3 [sic!] mit der Kontrolle (iber die bildhafte Verkérperung den Abstand
zu ihr wahren. Nur in solchem Abstand spielt er. “*"

Dieser Abstand wird bei Myrtle und Veronika jedoch fraglich, insofern als beide die
Kontrolle Uber ihr Selbst zu verlieren scheinen. Der Unterschied beider Frauenfiguren
liegt hingegen darin, dass Veronika Voss sich zwar selbst darstellt, aber gleichzeitig eine
Rolle spielt, nd&mlich die des enemaligen Ufa-Stars. Myrtle Gordon spielt in erster Linie
eine Rolle, im Rahmen welcher sich aber aufgrund des Charakters der Rolle wiederum
eine Selbst-Darstellung nicht vermeiden lasst. Ob Myrtle und Veronika einer Aufspaltung
verfallen hangt vor allem von ihrer Selbstbeherrschung und der potentiellen Kontrolle
ihres emotionalen Zustandes ab. Wesentlich von Bedeutung sind dabei die Aktionen, die
die beiden Frauen setzen und die Reaktionen ihres Umfeldes, welches sie nach und nach

zu affizieren drohen.

,,Diese Handlungen wiederum sind auf sehr verschiedene Weise von Verabredungen,
Intimitat sowie Freiheit gepragt und lassen sich grob in zwei Bereiche unterteilen: In
privaten Raumen werden Gesten anders eingesetzt als in der Offentlichkeit, denn sie
werden den jeweiligen Gelegenheiten und Angelegenheiten bewusst oder unbewusst
angepasst. Dort, wo sich privater und offentlicher Raum gegenseitig durchdringen,
dort, wo sich zwischen ihnen keine klaren Grenzen ziehen lassen, vervielfaltigen sich
die Mdglichkeiten, in verschiedenen Rollen zu agieren, Beziehungen einzugehen,
Gesten zu gebrauchen, Posen auszuprobieren. Grenzen verwischen, Gesten
verkomplizieren sich. “*®

Die Schauplatze und R&ume, welche den beiden Frauenfiguren zur Verfigung stehen,
hangen unmittelbar mit deren Verhaltens- und Ausdrucksweisen zusammen und bringen
ihr darstellerisches Potential in je dem Raum und Umfeld angepasster Manier zur
Geltung. Angepasst insofern, als die Reaktion der Figuren sich dergestalt prasentiert, dass
sie dementsprechend auf den jeweiligen Raum und die jeweilige Situation reagieren.
Veronika und Myrtle balancieren zwischen privaten und Offentlichen Rdumen und setzen
ihre Posen und Gesten auch dementsprechend bewusst, womdglich aber auch
unvermittelt, in Szene. Ob es moglich wird zu erkennen, wann sie privat bzw. 6ffentlich
sind bzw. in einem Raum dazwischen agieren, hingt davon ab, inwiefern ihre ,,Rolle von

ihrer Figur zu trennen ist.

., Natiirlich steht es frei, den Schauspieler als Subjekt von der Figur, die er spielt, als
Objekt zu unterscheiden, falls man sich bei dieser Unterscheidung nur der Tatsache
bewult [sic!] bleibt, dass dieses Objekt ein Subjekt sein soll, mit dem er sich wéahrend
des Spiels identifiziert. Dieser Identifikation geht beim kinstlerischen Darsteller ein
besonderer Bildentwurf voraus, dem er in seiner Verkérperung sich angleicht. Sein

75 Dux, Giinter/Marquard, Odo/Stroker, Elisabeth: Helmuth Plessner. Ausdruck und menschliche Natur. Suhrkamp.
Frankfurt, 2003. Erste Auflage. S 407f. (Bd. VII d. Reihe Gesammelte Schriften)

178 | sffler, Petra: Riskante Gesten. John Cassavetes‘ Opening Night (USA 1977). — In: Braidt, Andrea B./Biittner,
Elisabeth (Hrsg.): John Cassavetes Filmmaker. Béhlau. Wien, 2009. (Bd. 4 d. Sammelreihe Maske und Kothurn.
Internationale Beitrage zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft, 55. Jahrgang 2009) S 62.
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Spiel beruht auf der hierflir geforderten Abspaltung eins Selbst, das er in der Rolle zu

sein hat, einer Abspaltung, die ihm, [...], sauf sehr verschiedene Weise moglich
ist, 7

Es mag auf den ersten Eindruck verwirrend klingen, diese Unterscheidung von Rolle und
Figur auf Veronika Voss und Myrtle Gordon anzuwenden. Wenn der Filmzuschauer
allerdings Veronika bei ihrem erneuten Versuch, als Filmschauspielerin zu agieren, bei
den Dreharbeiten im Studio beobachtet, wird ihm bewusst, dass sie die Rolle, die sie
»auBerhalb® des Studios spielt, authentischer und (berzeugender spielt, als sie ihre
Filmrolle, die ihr zugesagt wurde, darstellt. Myrtle Gordons Rolle ist eigentlich jene einer
Schauspielerin, nachdem der ganze Film allerdings ihre Buhnenrolle der Virginia zum
Dreh- und Angelpunkt ihrer Konflikte macht, wird mit Rolle konkret jene der Virginia
gemeint. Aber genau um diesen Versuch und die Mdglichkeit, das Selbst der Figur
zwischen den sozialen und theatralen Rollen und Posen, zwischen dem Filmstar bzw. der
Theaterschauspielerin und der eigentlichen Person der Darstellerin zu konstituieren,

drehen sich die folgenden Ausfiihrungen.

IV.2. DIE VERORTUNG

ON-STAGE - Acting & Showing

: =7 . Abb. 99, 100
On-stage in OPENING NIGHT und DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS

bedeutet, dass die Figuren ihr schauspielerisches Potential einsetzen und sichtbar machen
konnen, sei es im Rahmen einer schauspielerischen Handlung (MG) oder eines ,,Sich-in
Szene-setzen* (VV) als eines bewusst herbeigefiihrten Vorganges. Im konkreten Fall
meint ersteres Myrtle Gordon in der Rolle der Virginia, auf den Brettern, die die Welt
bedeuten, und letzteres Veronika Voss in ihrem schier unb&ndigen Trieb, sich darstellen
zu missen. Wahrend Myrtle Gordon die Theaterbiihne zur Verfiigung steht, macht sich
Veronika Voss gewisse Schauplatze selbst zu eigen, um ihre Show zu présentieren,
allerdings gelingt ihr diese nur dann, wenn ihr Publikum noch keine bzw. wenig Ahnung

davon hat, in welchem Zustand Veronika sich tatsachlich bereits befindet.'’

7 Dux, Gunter/Marquard, Odo/Stroker, Elisabeth: Helmuth Plessner. Ausdruck und menschliche Natur. Suhrkamp.

Frankfurt, 2003. Erste Auflage. S 410. (Bd. VII d. Reihe Gesammelte Schriften)
178 On-stage meint konkret: Die Theaterbiihne (MG), das Café Privileg (VV), die Villa Starnberg (VV)
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BACKSTAGE —,, Dealing “ with...

- Abb. 101, 102
Backstage meint in Konkretem jene Bereiche und Orte, in welchen Veronika und Myrtle

Zuflucht finden konnen, wollen, aber auch missen. Dazu dienen Raume, die die beiden
Figuren tragen, die ihnen Schutz bieten und den nétigen Halt geben, obgleich es im Falle
von Veronika Voss ein Ort ist, der ihr nicht gut gesinnt ist, dennoch seine Wirkung zeigt.
Es sind Rdume, ohne welche Myrtle und Veronika nicht existieren kénnten, weil sie dort
einerseits ihren Konflikt nach auBen tragen dirfen und gleichzeitig offen sind bzw.
gemacht werden fir Verhandlungen ihres Selbst. Hinter den Kulissen verbergen also
entweder die Figuren, oder die Rdume selbst ein Geheimnis, wessen Enthullung gelingen,

oder auch misslingen mag.'”

OFF-STAGE - Remembering & Capturing

i ’ o B
Abb. 103, 104

Off-stage existieren Raume, in welchen die Frauenfiguren zun&chst als Privatperson

auftreten (VV) bzw. versuchen ,privat“ zu sein (MG), obgleich den R&umen ein
offentlicher Charakter gegeben ist. In diesen Raumen bewegen sich Myrtle Gordon und
Veronika Voss zunéchst ,,frei”, im Sinne von unentdeckt bzw. incognito. Dennoch gelingt
es ihnen nicht, diese Position zu wahren, da sie entweder erkannt (VV) oder aufgesucht
(MG) werden. In diesen Raumen erfahren die Figuren aulerdem eine Erinnerung, die
ihnen augenblicklich ihren momentanen Zustand vorfihrt und den Konflikt verstarkt an
die Oberflache bringt. Weiters sind die Begegnungen, die die Figuren in diesen Raumen
erwarten, sehr einnehmender bzw. bedrdngender Natur, sodass sie nur abermals die

Flucht ergreifen kénnen.'®

BETWEEN THE STAGES - Struggling and Collapsing

179 Backstage meint konkret: Die Garderobe (MG), die Praxis Dr. Katz (VV)
180 off-stage meint konkret: Das Apparetement im Hotel (MG), das Juweliergeschaft (VV)
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f5. |

¥ Abb. 105, 106
In DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS und OPENING NIGHT stellen sich

Treppenhauser, Tlrrahmen, Plitze und Génge als Ubergangsorte dar, die den
Frauenfiguren die Maoglichkeit bieten, zwischen den Orten und R&umen eine
Positionierung zu finden, um die néchste Etappe ihres Weges beschreiten zu kdnnen. Im
Rahmen dieser Positionierung schopfen sie bzw. tanken sie Kraft, um ihren Korper erneut
mit Energie aufzuladen, die notwendig scheint, um das Durchdringen zu ihrem Selbst
weiterhin verfolgen zu konnen. Ob sie diese Ubergédnge nun tatsachlich Giberwinden oder

ob sie in diesen gefangen scheinen, gilt es im Folgenden noch herauszufinden.*®*

Generell ist anzumerken, dass diese vier Kategorien ebenso fragilen Charakter besitzen,
wie die Figuren in ihrer Existenz briichig scheinen. Kein Raum bzw. Ort ist ganz und gar
als solcher festzuschreiben, ein jeder erfahrt auch durch das Spiel der beiden Figuren und
der Handlungen, die sie setzen, weitere Konnotationen. Weiters kdnnen die Kategorien
untereinander variieren, indem auch das Selbst der beiden Frauen schwankt und sich ihre
Rollen spontan und unerwartet umkehren konnen. Dieser Stellungswechsel fiihrt Gber in
eine Art performativen Akt, dem der Charakter einer Verwandlung inharent ist. Dieser
Prozess des Durchschreitens- und Uberschreitens des eigenen Selbst wird am Korper

erfahrbar, der wiederum von der Kamera geformt und aufgenommen wird.

IV.3. DER KORPER

,, Performativitit meint nicht nur die Einbeziehung von Handlungen in die Kunst,
sondern Kunst als Handlung, als Prozef3 [sic!], als Ereignis. Ihre Grundlage ist der
Vollzug selbst: die Vorfihrung oder Selbstausstellung in Aktion. Als solche bedarf sie
der Prisentation der Korper. [...]. Der Kérper wird zum theatralischen Ort, zum Mittel
der Inszenierung, zum Instrument der Erfahrung. Der asthetische Prozel} [sic!] hat am
Korperlichen statt. [...]. Performativitit und leibliche Prisenz gehoren deshalb
zusammen, sei es, indem etwas aktiv mit dem eigenen Kérper getan werden muf [sic!]
oder passiv geschieht, zB durch Austragung von Gesten, Gebérden, Bewegungen oder
durch Eindbung in Riten, symbolische Handlungen oder Entscheidungen, die ebenso zur
Sensibilisierung und Selbstauseinandersetzung zwingen wie zur Konfrontation mit
Raum und Zeit, dem Fremden oder den eigenen Grenzen, die die leibliche Identitat
einzureifien drohen. “**

181 Between the stages meint konkret: Der Biihnengang zwischen Biihne und Garderobe (MG), der Gang in der Praxis Dr.
Katz, der den Eingang in die Praxis mit Veronikas ,Refugium® verbindet (VV)

182 Mersch, Dieter: Kérper zeigen. — In: Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Verkérperung. Francke. Tiibingen, 2001. S 80f. (Bd.
2 der Reihe Theatralitat)
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Nachdem nun der Gestus versucht hat das darstellerische Spiel der beiden Frauen
zusammenzufiuhren bzw. voneinander zu trennen und der Raum als solcher
Kategorisierungen erfahren hat, widmet sich dieses Kapitel dem Korper, der als
Bindeglied von Gestus und Raum fungiert. Im Folgenden gilt es das Augenmerk auf den
figurativen Prozel? des Films zu lenken, und die Art und Weise zu beschreiben, wie bei
Fasshinder und Cassavetes der Korper jeweils ins Bild gerlickt und von der Kamera
aufgenommen wird. Daflr ist es notwendig, sich nochmals die ,,Rolle, das narrative

Gerlist der Figure«®?

, zu veranschaulichen. Gerust deswegen, weil gerade bei Myrtle
Gordon und Veronika Voss die Rolle per definitionem nicht existiert. Veronika erfindet
sich nochmals ,,neu* und Myrtle Gordon schafft nicht nur ihre Biihnenrolle der Virginia

neu sondern erfindet letzten Endes eine neue Figur.

., Es geht also darum, sich dem Korper als etwas Unbekanntem zu nédhern. Der Korper
wird zu suchen sein im Spannungsfeld von Schauspiel und Kamera, er ist Ergebnis
eines Zusammenspiels, Ergebnis von Inszenierung und Montage. Er ist ebenso
bestimmt von dem Verhaltnis des Schauspielers zu Rolle und Figur — von der
Ausdruckstechnik, d.h., von dem Verhéltnis des Innen (Emotion, Vorstellung) zum
Aulen (Gestik, Mimik, Handlung) — wie von der filmischen Inszenierung dieses
Schauspiels — dem Verhéltnis von Schauspiel und anderen Elementen der
Inszenierung (Raum, Licht, Dekor, Musik) — wie auch von Kadrierung und
Montage. <184

Der Filmzuschauer erlebt VERONIKA VOSS als eine ehemalige Filmdiva, die sich ihre
Geschichte derart einverleibt hat, dass sie sich von ihrem Bild als erfolgreiche
Filmdarstellerin nicht mehr 16sen kann. Die politische und gesellschaftliche VVeranderung
nach dem zweiten Weltkrieg und ihr Alter lassen keine neue Karriere mehr zu. Sie ist ein
Relikt aus der Vergangenheit und muss sich ihre eigene Show gestalten, um sich
nochmals prasent zu fiihlen. Ihre behandelnde Arztin Dr. Katz ermdglicht Veronika zwar
nochmals einen privaten Show-Act, aber der Preis dafur ist sehr hoch. Der Tauschhandel
Drogen gegen Besitztum berauscht ihren Korper einerseits, enteignet ihn andererseits.

MYRTLE GORDON als bekannte Biihnendarstellerin ist in einer Phase ihres
schauspielerischen Daseins angekommen, in welcher sich ihre Rollen ihrer Figur
anzugleichen scheinen, was Alter, Erfanrung und Angste betrifft. Myrtle lauft Gefahr, mit
diesen Rollen identifiziert zu werden und kdmpft gegen ihre Buhnenrolle der Virginia mit
Leib und Seele an. Sie mochte die Rolle zumindest derart gestalten, dass diese (er)tragbar

wird und Sinn ergibt. Hinzu kommt, dass Myrtles hysterischer Fan Nancy Stein kurz nach

18 Marschall, Susanne: Mad Girls. Die Wiederkehr der weiblichen Hysterie. — In: Felix, Jurgen (Hrsg.): Unter die Haut:
Signaturen des Selbst im Kino der Kdrper. Gardez!. St. Augustin, 1998. S 119. (Bd. 3 d. Schriftenreihe Filmstudien)
184 Streiter, Anja: Das unmdgliche Leben. Filme von John Cassavetes. Verlag Vorwerk 8. Berlin, 1995. S 26. (Bd. 2 d.
Schriftenreihe Traversen)
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einer Vorstellung tdédlich verunglickt und Myrtle den Tod dieses jungen Madchens
insofern nicht verarbeiten kann, als dass Nancy die Schauspielerin an deren eigene
Jugend erinnert. Myrtle ruft sich Nancy zundchst bewusst wiederholt ins Gedéchtnis, um
dadurch ihren eigenen Konflikt und den ihrer Rolle tberwinden zu kdnnen. Myrtles
Korper reagiert in Besitz all seiner noch vorhandenen Krafte auf diese Situation und
béandigt letztendlich die Kréfte der jungen Frau, um ihrem Korper seinen eigenen Raum

an Bedeutung zurtick zu geben.

Sowohl Veronika Voss als auch Myrtle Gordon durchleben im Grunde einen &hnlichen
inneren Konflikt, der aufgrund d&ulRerer Umstande entsteht und sich (ber drei
unterschiedliche Gefuhlszustdnde definiert: die Erschopfung, die Erwartung und die
Verzweiflung.’® Die daraus resultierenden Verhaltensweisen gliedern sich in ebenso drei
unterschiedliche Darstellungsweisen, die alternierend in den Filmen gezeigt werden*®:
Hervorbringen von Vergangenheit, Inszenierung von Gegenwart, Verkdrperung von
Wunsch und Hoffnung, in welcher ein MaR an gegenwartigem Sein an sich zu sparen ist.
Die Zeitlichkeit, die diesen Kategorien inhdrent ist, ist auch dem Spiel der Korper und der
Konfiguration der Figuren innewohnend, indem ihnen die Flichtigkeit, die
Verganglichkeit und die Sterblichkeit ihrer Existenz bewusst wird. Diese Figuren des
Ubergangs und des Wandels oszillieren zwischen der Festlegung ihrer Strecke (on-stage
& backstage), ihrem Zurlicklegen der Strecke (on-stage & off-stage), oder dem endlosen
Kreisen (backstage) um die eigene Achse des Selbst. Das Uberwinden der Strecke

(between the stages) markiert diesen Bereich des ,,Zwischen®. 187

., Der Kérper ist niemals einfach in der Gegenwart, er enthdlt das Vorher und
Nachher, die Erschopfung und die Erwartung. [...]. Wir haben es hier mit einem Zeit-
Bild, mit der Serie der Zeit zu tun. Das alltagliche Verhalten versetzt das Vorher und
Nachher, die Zeit, in den Korper; es macht den Ablauf der Zeit am Korper
sichtbar. “1%

Dieser figurative Prozess in der Realisierung durch den Gestus, den Raum und den
Korper wird von der Kamera aufgenommen, durch ihren Blick inszeniert und durch jenen
der anderen Figuren unterstiitzend formuliert, um sich dem Blick des Filmbetrachters zu
offenbaren.

185 v/gl.: Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 244.

1% siehe folgende Filmbeispiele

187 vgl.: Brenez, Nicole: Die Anti-Kérper. Abenteuer eines klassischen Korpers bei Genet, Fassbinder und Van Sant. — In:
Felix, Jurgen (Hrsg.): Unter die Haut: Signaturen des Selbst im Kino der Kdrper. Gardez!. St. Augustin, 1998. S 80. (Bd. 3
d. Schriftenreihe Filmstudien)

188 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 244.
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,,Betont werden muss jedoch, dass die vermeintlich immediate Koérpergeste im
bildgebenden Verfahren des Films keineswegs unvermittelt in Erscheinung tritt —
vielmehr ist sie eingebettet in das Spannungsfeld von Physis, Schauspiel und
Filmaufnahme, /.../. Die scheinbare Authentizitat des leiblichen Ausdrucks ist somit
nicht interpretierbar ohne eine Bericksichtigung der wechselseitigen Kommunikation
von Korper, Bild und Blick. [...]. Entscheidend fiir die filmische Inszenierung des
Gestischen ist der Modus der Anschaulichkeit — denn die im Film reprasentierten
Gesten sind einerseits eingebunden in das Kontinuum des Korpers und des ihn
umgebenden  Raums, andererseits aber auch abhéngig von einer
Wahrnehmungsperspektive, die die Bewegung des Kdrpers in einen kommunikativen
Rahmen iiberfiihrt. “**

IV.4. DER KORPER KAMERA
In Bezug auf Rainer Werner Fassbinder und John Cassavetes stellt sich zunéchst die
Frage, inwiefern der Korper der Schauspielerin und jener Korper, der von der Kamera
geschaffen wird und sich durch das Integral Bild realisiert, voneinander abhéngig sind
bzw. ob es einen vom kinematographischen Korper losgeldsten physischen Korper
Uberhaupt gibt und wenn ja, inwiefern dieser nur als Mittel fungiert und agiert, um zu den

eigentlichen Fragen des Seins, des Selbst der Figur bzw. der Schauspielerin vorzudringen.

., Kamera, Schauspiel und Montage losen die einzelnen Figuren als Personen auf.
Korper und Ausdruck werden fragmentiert, die Figuren inszeniert in einem Geflecht
von Beziehungen, das von keiner Figur allein dominiert wird. Der so entstehende
Bildkorper gehort keinem Schauspieler mehr, keiner einzelnen Person, sondern ist
Kdrper der Relation, ein bildlicher Gesamtkdrper. Bild und dennoch Korper insofern,
als die Beziehungen, die Dynamik der Verhdltnisse, die das Bild konstruiert,
Beziehungen geschlechtlicher und alternder Korper sind. Kérper und dennoch Bild
insofern, als es ein von den Korper der Schauspieler abgeldster, nicht individuierter
Korper ist, , sondern der Kérper des Wunsches, jenseits der Identitat: reine Beziehung
und reine Einsamkeit. Weder Fetisch noch Ewigkeit, ist er Verlust und vergehende
Zeit, Korper einer nicht gegenwartigen, sondern sich stédndig selbst erfindenden
Subjektivitdt. «190

Sowohl in DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS als auch in OPENING NIGHT
erzwingen die Figuren einen Blick, der auf sie geworfen werden soll, um diesen aber im
néchsten Moment wieder zu verwehren. Die Kamera ist entweder zu nah an den Figuren
dran, um ihr Spiel einzufangen und mitten im Geschehen zu sein, gleich ob als
,heutraler Beobachter oder detektivischer Zeuge, oder sie ist derartig weit entfernt um
den Bereich dazwischen, zwischen Figur und Betrachter, zu verlangern, um sowohl die
Hilflosigkeit der Figur als auch jene des Betrachters zu unterstreichen, beziehungsweise
befindet sie sich an Ort und Stelle, wird aber gleichzeitig vom Geschehen ausgeschlossen.

Dies bedeutet, dass die Figuren nicht nur ein Spiel mit dem Einsatz ihres Kdorpers

% Gotto, Lisa: Stil Leben. Korperaffekt und Medienperformanz bei John Cassavetes. — In: Kallwies, Nicole/Schiitz,

Mariella (Hrsg.): Mediale Ansichten. Dokumentation des 18. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums Universitat
Mannheim 2005. Schiren. Marburg, 2006. S 140f.

190 streiter, Anja: Das unmdgliche Leben. Filme von John Cassavetes. Verlag Vorwerk 8. Berlin, 1995. S 26f. (Bd. 2 d.
Schriftenreihe Traversen)
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betreiben, sondern auch ein Spiel mit der Kamera. Anne Marie Freybourg formuliert die

Synthesis von Korper, Blick und Kamera in Bezug auf Fassbinder wie folgt:

,,Und die Kérper in den Bildern Fassbinders sind keine Orte des Gefiihlsausdrucks.
Die Filmbilder stellen ein den Kdrper der Schauspieler absorbierendes, geschlossenes
Ganzes dar, das sich sehr direkt an den Blick anschliel’t. /...]. Statt dessen wird die
Kamera als Mittlerin eingesetzt. Die Abwesenheit der Korperlichkeit verlagert
Fassbinder in die Anwesenheit der Filmtechnik, die affektuds und abstrakt auf den
Korper und die Korperlichkeit verweist. [...]. Die Mechanik der Kamera, als Antipode
der menschlichen Korperlichkeit, muf3 [sic!] allein den verlorenen kérperlichen
Ausdruck der Gefiihle tragen. Die Expressivitat des Gefiihls wird auf die affektive
Betonung des Technischen verschoben. [...]. Fassbinder macht die Technik zum
Trager der Expression. “**

Veronika Voss und Myrtle Gordon katapultieren ihren Kdorper unentwegt von einer
Buhne zur nachsten, von einer Show zur anderen, und fluchten sich aus einer Beziehung
in die n&chste. Die Kamera nimmt ihre Spuren auf, verfolgt sie, und verliert sie diese fir
einen Moment, findet sie irgendeine andere Mdglichkeit, erneut Spur aufzunehmen. Sei
es Uber Ton-Collagen, Fotoportraits, Voice-overs oder aber auch Dialoge, die um die
Figuren kreisen. Die Kamera ist hin- und hergerissen zwischen einem fordernden Blick
und einer unmoglichen bzw. verhinderten Blickperspektive: entweder drohen die Figuren
direkt in die Kamera zu laufen bzw. zu fallen, oder aber sie kehren dieser provokant den
Ricken zu, um entweder die Show zu beenden, oder eine neue zu beginnen. So wie es bei
Fassbinder und Cassavetes keinen Stillstand der Figuren gibt, so wenig befindet sich die
Kamera in Auflosung. Ihre Apparatur bleibt in den Kopfen der Filmzuschauer sicht- und
fiihlbar. Selbst wenn die Figuren innerlich ein Vakuum verspiren, so zeigen ihre Kdrper
selten diese Bewusstlosigkeit. Sie kdmpfen gegen jegliche Art von Stillstand an und
halten auch ihr Umfeld immer in Aktion, um nicht zu vergessen bzw. vergessen zu
werden. Was letzten Endes bleiben soll, ist ein Eindruck, eine Vorstellung der Figuren,
und nicht die Antwort darauf, ob die Figuren zu den Gewinnern oder Verlieren gehoren.
Der physische Kérper im Bild ist immer ein anwesender, verschwindet er aus dem Bild,
soll dennoch eine Spur zurlick bleiben, eine Spur die bis in das Gedachtnis des

Filmbetrachters fiihrt: Es soll eine Idee des Selbst erkennbar werden.

,,Einen Kdrper >geben<, eine Kamera auf einen Korper richten, ist noch in einem
anderen Sinn zu lesen: es geht nicht mehr darum, den alltaglichen Korper zu verfolgen
und zu jagen, sondern ihn in eine Zeremonie einzufiihren, ihn in ein Glasgefal oder
einen Kristall, in einen Karneval oder eine Maskerade zu versetzen, die ihn zu einem
grotesken Kdrper macht, aber ebenso seine Anmut und seine Glorie hervortreten 1aR3t
[sic!], um schlieflich das Verschwinden des sichtbaren Korpers zu erreichen. “*%

91 Freybourg, Anne Marie: Film und Autor: eine Analyse des Autorenkinos von Jean-Luc Godard und Rainer Werner

Fassbinder. Dissertation. Hamburg, 1993. S 214f.
92 peleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 245.
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IV.5. DER RAUM
Wie die Verortung der Figuren bereits gezeigt hat, ist ihr darstellerisches Spiel mitunter
von den R&umen abhéngig, die sie durchschreiten. Die Kategorisierungen on-stage,
backstage, off-stage und between-the-stages bieten nur eine Mdglichkeit, den Unterschied
von kunstlerischer Darbietung und sozialer Rolle, von Selbstdarstellung und
Rollenfindung, von Selbstkontrolle und Selbstverlust zu skizzieren. Die Funktion dieser
den Kategorien zugeordneten Schauplatze und R&umlichkeiten liegt nicht unbedingt in
ihnen selbst, sondern ergibt sich durchaus auch aus einem Verhaltnis zueinander, so wie
auch der ,.filmische Raum®“ in DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS und
OPENING NIGHT aus einem Verhaltnis von Koérper, Blick und Kamera, inszeniert wird.
Kadrierung und Montage formen den filmischen Raum, dem Konstruktion,
Sichtbarmachung und Wahrnehmung inne sind. Aus dem filmischen Raum heraus
entstehen neue Raume, die es in diesem Abschnitt zu bestimmen gilt. Die folgenden
Rdaume sind alternierend in den jeweiligen Filmen anzutreffen, indem sie abwechselnd
sichtbar gemacht werden, werden auch die Figur ebenso wechselhaft und wandelbar

gezeigt.

IV.5.1.  Raum der Erfindung: Private & o6ffentliche Vorstellung

., The stage in Opening Night (Hervorh. im Original) is not a comfortable place, a place
that allows one to stay in touch. [...]. In Opening Night the stage does funny things to
actions and bodies. [...]. The stage is a place where time flows in all directions, and
actions, gestures, and sounds eat away at its very stability. 193

Abb. 107-110

“No, no, no more!”

Die Bihne ist der zentrale Schauplatz fur Myrtles Auseinandersetzung mit ihrer Rolle der
Virginia. Die Buhne wird nicht nur zum Ort der Vorstellung, sondern auch zum
Néhrboden fur die Entwicklung der Figur. Nachdem Myrtle Gordon mit den
Ausflhrungen der Autorin Sarah Goode nicht konform geht, gestaltet sie die Rolle derart
um, sodass eine neue Figur entsteht. Wahrend der Proben kiindigen sich bereits Myrtles
Schwierigkeiten, die Rolle zu gestalten, an. Die Kamera konstruiert nach und nach den

193 Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking point. University of Minnesota
Press. Minnesota, 2004. S 130f.
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Raum und zeigt den Theatersaal aus den unterschiedlichsten Perspektiven, die auch die
Blicke der anderen Figuren miteinbeziehen. Myrtle will von ihrem Bihnenpartner

Maurice nicht geohrfeigt werden,

., weil sie darin nicht nur einen Gewaltakt gegen die zu spielende Figur, sondern auch
gegen sie selbst wahrnimmt. In der Ohrfeige manifestiert sich der Konflikt der
Schauspielerin [...], der aus der Unvereinbarkeit ihrer Personlichkeit mit der durch
das Stiick vorgegebenen Charakterisierung der Biihnenfigur resultiert. “***

Die Rolle der Virginia und deren Verkérperung nehmen massiven Einfluss auf Myrtles

eigene psychische Verfassung™®.

Als Myrtle ihren ersten Zusammenbruch erleidet,
befindet sich die Kamera direkt auf der Biihne und wird nicht nur Zeuge des Geschehens,
sondern auch Teilhaber. Der o6ffentliche Blick von Seiten der Kollegschaft aus dem

Theatersaal wird zu einem ganz privaten Blick auf ein ganz privates Geschehen. Dieses

wiederum wird wéhrend der Vorstellung zu einem 6ffentlichen Geschehen.

T

L

» ~ 8 Lol
°

Abb. 111-114

“We must never forget, this is only a play!”

Als Myrtle bei derselben Szene nach der ,,Biihnen““-Ohrfeige erneut kollabiert, wechselt
die Kamera abermals auf die Bihne und filmt ihren Break-Down aus einer Perspektive,
die jener der alten Dame auf der Fotografie entspricht. Myrtle kdmpft darum, ihren
Kdrper wieder emporzuheben, als sie endlich Halt gefunden hat, senkt sie ihren Kopf, und
erinnert in dieser Pose, aus Vogelperspektive aufgenommen, an die Engelspose in den
Credits. Obgleich Myrtle vom Biihnentext abgewichen und aus der Bihnenrolle gefallen
ist, verharrt sie in einer Pose, die sie doch im Spiel befindlich zeigt, wobei fraglich wird,

in welcher Rolle sie sich tatsachlich befindet.

“Cassavetes geht somit weit iiber die simple Entlarvung des Theaterapparates als
Illusionsmaschinerie hinaus Die Kehrseite der Kulissen ist bei ihm bereits Biihne, der
Filmbetrachter wird durch die Gewalt der Bilder zwischen den Schauspielern
gleichsam hin und her geworfen. Die Vorgange auf der Bihne wirken in ihrer
filmischen Umsetzung paradoxerweise unmittelbarer, als sie es aus dem
konventionellen Blickwinkel (des Zuschauers auf die Biihne) sein kénnten. Man kann
eigentlich auch nicht mehr von einer einfachen Transgression der Rampe sprechen,
denn Cassavetes loscht jede wahrnehmbare Trennung zwischen Biihne und
Zuschauerraum, zwischen Fiktion und Realitat, zwischen wirklichem Leben und

gespielter Rolle. “*°

194 Klein, Thomas: Ernst und Spiel — Grenzgange zwischen Biihne und Leben im Film. Dissertation. Bender. Mainz, 2004.
S 177.

195 vgl. ebd.

1% schenk, Katharina: Von den Brettern auf die Leinwand. Darstellungsformen von Theater im Film. Diplomarbeit. Wien.
1998. S 80.
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Abb. 115-118

“Eine Frau mit Licht —und Schattenseiten
Das Café Privileg wird zur privaten Buhne fir Veronikas Auftritt als Filmschauspielerin,
welche sie Robert gegeniiber (noch) zu sein vorgibt. Fassbinder etabliert diese Szene
zunachst mit einer Uberblendung, die die Szene gleich einem Theatervorhang er6ffnen
lasst um in die private Show der Veronika Voss zu erdffnen. Die beiden sitzen sich im
Café gegentiber und werden durch S&ulen und eine Bristung gerahmt. Die Kamera filmt

wie aus einem Fenster in ein Fenster gegeniiber. Fasshinders

,,Kamera fungiert in dieser Stilisierung dem Publikum gegeniber als Blickfanger, der
den Identifikationspunkt mit dem Zuschauerauge bewuft [sic!] Uberschreitet, und ihre
Aufnahmearbeit ist dementsprechend >sichtbar<. /...]. Der Akt des Schauens bei
Fassbinder wird auf diese Weise nicht durch ein zu enthillendes Geheimnis motiviert,
sondern im Gegenteil durch die Blockierung des Sichtfeldes anhand Fenster- bzw.
Tirrahmen, die als Achse des Sehens und Gesehen-werdens fungiert. “**’

Das Licht der Szenerie verandert sich, je nachdem ob die Kerzen angeziindet werden oder
erlischen. Die Hell-Dunkel-Kontraste des Bildes begleiten auch die hellen und dunklen
Tone Veronikas Stimme. Diese Intonationen spiegeln ihr Schicksal und ihre
Vergangenheit wieder, indem sie Robert tber die Licht- und Schattenseiten des Films und
ihrer eigenen Person aufklart. Das kinematographische Licht- und Schattenspiel ist ein
Abbild des Film Noir und wird sehr akzentuiert eingesetzt, indem Veronika ihre
Silhouette zwischen kunstlicher Lichtquelle und Kerzenlicht erscheinen lasst und
begleitend ihre Stimme und Kdérperhaltung dementsprechend einsetzt. Licht und Schatten
verleihen dieser Szene die notige Atmosphére, in welcher Veronika ihren
Darstellungstrieb und das Spiel des Sich-Zeigens unterstlitzt von der Lichtsetzung

inszenieren kann.

Abb. 119-121

,,Sie diirfen Veronika zu mir sagen *

Bevor sich Veronika von Robert verabschiedet, steht sie mit ihm auf der Galerie und

wendet ihren Blick direkt in die Kamera, abermals stark gerahmt, wéhrend sie Robert von

¥ Bae, Sang Joon: ,Rainer Werner Fassbinder und seine filmasthetische Stilisierung”. Gardez!. Remscheid, 2005. S 170.
(Bd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)
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ihrem néchsten Filmprojekt erzéhlt, welches momentan nur in ihrer Vorstellung
stattfindet. Der direkte, fordernde Blick in die Kamera hofft auf eine Erwiderung, sodass

sich Veronika in ihrer Illusion und Vorstellung realisieren kann.

., Wenn jemand um existieren zu konnen, wahrgenommen werden muss, so muss er
auch, /.../, ein >Bild< sein, das heif3t zu einer wahrnehmbaren Darstellung werden.
[...]. Der Blick bei Fassbinder ist auch eine Art von Schwindel, weil da immer schon
ein anderer Blick ist, von dem die starren, feindseligen oder lustvollen Blicke der
Figuren umhdllt sind und gestutzt werden. Dieser andere Blick ist der
>Kamerablick<, der immer schon da ist, [...], der von den Figuren gesehen wurde,
bevor sie uns an- oder an uns vorbeisehen. Dies abstrakte, mechanische Auge des
Apparats, [...], wird bei Fassbinder von den Figuren >bestdtigt< [...], indem sie sich
vor der Kamera aufstellen, um eine bestimmte Macht einzufordern. Was zuerst also
exhibitionistisch erscheint, ist eigentlich der flir die Person notwendige Prozess der
Bild-Werdung, um darstellbar zu werden. «198

IV.5.2.  Raum der Erinnerung: Vergangenheit & Gegenwart

Nancy, der tddlich verungliickte Fan, wird zu Myrtles Projektion vergangener Gefilhle.
Sie erscheint Myrtle in regelmé&Rigen Abstanden zwischen Proben und Auffiihrungen des
Biihnenstiicks ,,The second Woman* an je unterschiedlichen Orten. Nancy fungiert als

Figuration der eigenen Jugend und appelliert an Myrtles Gedéchtnis verdrangter

Wiinsche.

e
! P
Abb. 122-125

Es ist im Film kein bestimmter Ort festzumachen, an welchem Nancy erscheint, da

Myrtle das junge Madchen in der fiir sie notwendigen Situation erfindet und hervorruft.
Nancys® Auftritte passieren fiir den Zuschauer unvorhergesehen, ihr unvermitteltes, reales

Erscheinen verunsichert den Filmbetrachter, als dass Nancy auch flr diesen sichtbar wird.

Abb. 126-129
In den Szenen mit Nancy werden die Mdglichkeiten des kinematographischen Apparates

sichtbar: Der Filmbetrachter nimmt unmittelbar Teil an Myrtles Imagination. ,,Cassavetes
doesn’t convey Nancy’s ‘other-worldliness’ through photographic trickery, but only

through the narrative disruption of her physical-presence and the spatial dislocation of

1% Elsaesser, Thomas: Rainer Werner Fasshinder. Bertz + Fischer. Berlin, 2012. 2. Auflage. S 102. (Bd. 9 der Reihe
>film<)
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the editing, shock cuts which become more dramatic with each of her appearances. ~199

Schock cuts insofern, als Nancy fir Myrtle in der Zunahme ihres Erscheinens immer
bedrohlicher wird. Myrtle scheint die Kontrolle iiber Nancys® Projektion verloren zu
haben. Die extremen GroR- und Detailaufnahmen und die ungleichen Anschlisse

wéhrend der Montage schaffen ein Verwirrspiel um Nancys Erscheinung.

F & A=

Abb. 130-133
Obgleich Myrtle spater immer wieder versichert, dass Nancy nur in ihrer Phantasie

existiert und sie diese Erscheinungen kontrollieren kdnne, bricht Myrtles Alter Ego nach

und nach unvermittelter und angriffslustiger ins Bild.

., Despite Myrtle’s assurances that she has created Nancy and can make her appear
and disappear at will, Opening Night never resolves the issue of Myrtle’s relation to
the dead fan or the place of this apparition in relation to the rest of the film. [...].
Nancy is neither simply a figment of Myrtle’s imagination — her presence is too carnal
and the final exorcism too brutal — nor a separate paranormal presence seeking
vengeance for an act of neglect outside the theatre. She is, /.../, more a physical force
or energyzgof disruption that overwhelms not just Myrtle but also the time and space of
the film.”

Die Grof3- und Detailaufnahmen von Nancy und Myrtle in ihren gemeinsamen Szenen
wiederholen sich und sind kaum voneinander zu trennen. Die schwarze Kleidung beider
Frauen und das blonde lange Haar unterstutzen das Verwirrspiel vermehrt. Die beiden
werden von der Handkamera aufgenommen, verfolgt und bedréngt. Der Filmbetrachter ist
derartig nah am Geschehen, dass er durch das aufgeladene Bild, welches durch das Zunah

der Kamera entsteht, Beriihrung und Kampf der beiden unmittelbar selbst zu fiihlen

scheint.

&
gl _ iy
Bl WS Abb. 134-136

Veronika zieht sich wahrend ihrer ersten vereinbarten Begegnung mit Robert im Café
Privileg fir einen Moment in das Juweliergesch&ft zuriick, um dort eine Brosche zu
kaufen, die sie spater wieder zurtickgibt. Sie tritt vorerst unerkannt in den Raum. Die
Kamera filmt aus detektivischer Untersicht durch das Glas der Vitrine hindurch

Veronikas Ankommen im Geschéft. Das Bild und Veronikas Korper werden dadurch

199 Charity, Tom: John Cassavetes. Lifeworks. Omnibus Press. London, 2001. S 159.
20 Kouvaros, George: Where does it happen? John Cassavetes and cinema at the breaking point. University of Minnesota
Press. Minnesota, 2004. S 145.
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zweigeteilt und gerahmt: Veronikas Spaltung ihrer Personlichkeit liegt nicht fern.

,,ES entsteht zwischen der Position resp. der Bewegung der Kamera — ihrem nahen
oder fernen Blick -, zwischen den Rahmen als Staffelung und Schichtung des Blicks
und zwischen den Spiegeln und Glasern als Verdoppelung des Blicks eine abstrakte
Raum-Lineatur, die dem Blick die einfache Orientierung nimmt. Im weiteren richtet
sich der Blick der Kamera auf die Figurenkonstellationen und die Handlungen, [...].
Die Kamera befindet sich entweder innerhalb dieser Konstellation, schliefit sie ein
oder arrangiert sie um; oder sie befindet sich in distanzierter, starrer Position, ist
auBerhalb des Geschehens. [...] Die Positionen der Beobachtung werden dabei
variiert und intensiviert. “**

Wahrend Veronika sich mit der Verkauferin unterhalt, erblickt sie ihr eigenes

Fotoportrait?®

als Film-Diva. Sie wird dadurch augenblicklich an ihre Vergangenheit
erinnert. Die Montage von einer GroRaufnahme von Veronikas Gesicht mit der
Detailaufnahme des Fotos an der Wand heben die Ambiguitdt von Selbstbild und Abbild
hervor. Das Foto fixiert die Vergangenheit im Abbild und wird einer verdnderten
Gegenwart gegenubergestellt. Das Foto wird zu einem Dokument der Erinnerung. Es
konserviert Veronikas Vergangenheit und flhrt ihr diese direkt vor Augen. Dieser

Anblick ihrer selbst starkt ihren Selbstwert und sie kann dadurch ihre Selbst-Inszenierung

Abb. 137-140
Als Veronika in das Geschaft zuriickkehrt und die Brosche retourniert, wird sie abermals

durch die Vitrine gefilmt und dieses Mal von einer weiteren Verkduferin erkannt. Diese
erinnert Veronika im Rahmen eines Dialogs an ihre Vergangenheit und verkorpert diese
auch, indem Montage und Licht die Verkauferinnen sehr bedrohlich wirken lassen.
Dieses Licht verkodrpert die Erinnerung an eine andere Vergangenheit, die der Nazi-Zeit,
unter welcher Veronikas Karriere ihr Ende finden sollte.

IV.5.3.  Raum der Verhandlung: Zusammenbruch & Aufbruch

21 Ereybourg, Anne Marie: Film und Autor: eine Analyse des Autorenkinos von Jean-Luc Godard und Rainer Werner

Fassbinder. Dissertation. Hamburg, 1993. S 210.
%2 Das Foto als Stilmittel — siehe auch Film Noir und Expressionistischer Film.
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Abb. 141-148
Backstage, in der Garderobe (OPENING NIGHT) und in der Praxis Dr. Katz (DIE

SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS), werden Myrtles und Veronikas Zustande

formuliert, bearbeitet und stark beeinflusst. Die beiden Frauenfiguren werden in diesen

durch unmdogliche Blickperspektiven, extrem nahe Kameraeinstellungen, verwirrende
Einstellungswechsel und durch Dekor bedrdngende einengende R&ume, die allzu selten
einen Uberblick (iber GroRe und Beschaffenheit geben, konstruiert. Cassavetes und
Fassbinder haben Vorlieben fir diese Innenrdume, die nicht selten klaustrophobischen
Charakter besitzen. Veronika und Myrtle werden in diesen Raumen von ihrem Umfeld
dazu gezwungen, ihren Konflikt darzustellen und auszubreiten, widerstandslos. Nicht
enden wollende Fragen und ironische Bemerkungen engen die Figuren ein und bringen
sie in eine Position, die ihnen kaum eine Flucht ermdglicht. Gleichzeitig sind es Rdume,
die ihnen Zuflucht gewéhren, indem sie vom Geschehen auf der Theaterbiihne bzw. der
Buhne von Veronikas Rollenspiel ablenken und zu sich kommen konnen. Die beiden
Darstellerinnen schwanken in diesen R&umen zwischen einem angeblickt und gehort
werden wollen und einem Abwenden von diesen Blicken und auf Dialogbasis gefiihrten
Zuschreibungen. Die Garderobe und die Praxis dienen als Schauplatze, an denen die
Grenze zwischen on-stage, off-stage und backstage zu verschwimmen droht, da sich in
der Haufung ihrer dortigen Auftritte ebenso die Verhaltensweisen der Frauen wandelbar
zeigen und diese Raumlichkeiten gleichzeitig die letzten sind, die entweder vor — oder

nach deren letztem Show-Act Riickzug und Halt bieten.

IV.5.4. Raum des Begehrens: Hysterie & Wahnsinn

Das Beziehungsgeflecht und das teilweise ausgepragte Abhangigkeitsverhéltnis definiert
sich bei beiden Frauengestalten in den Filmen je unterschiedlich. Wahrend Veronikas
Daseinsbewéltigung stark von ihrem Umfeld abh&ngig ist und sie ohne den Blick und
Beifall der anderen beinahe keine Lebensgrundlage mehr hatte, erzielen Myrtles
Verhaltensweisen einen derartigen Wirkungsgrad, der erkennen ldsst, dass der gesamte
Theaterapparat von ihrem Potential, die Rolle zu beherrschen und die Biihne zu betreten
abhangig ist. Dieses unterschiedliche Spannungsverhaltnis beider Frauen zu ihrem

Umfeld bedient die logische Entwicklung der Figuren, die ihren Werdegang bzw.
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Ausgang anklingen lasst. Eine besondere Beziehung flihren beide Frauen zu den
Ménnern, die ihr Spiel und ihre Machenschaften umgeben und wichtige Glieder jener
Kette sind, die sich die beiden Frauen selbst anzulegen wissen. Wie auch immer die
Manner in Relation zu den beiden Frauen stehen - sei es, dass diese Manner eine stabile
Beziehung zu ihnen halten bzw. diese Uberraschenderweise auflosen, dass sie die Frauen
verfuhren bzw. an der Nase herum fuhren - es ist nicht das Gefuhl, das sich Liebe nennt,
das Fassbinder und Cassavetes in diesen Filmen fuhlbar machen, sondern der Abstand zu
diesem Gefuhl. D.h., genauer genommen, konstruieren die beiden Filmemacher diesen
Bereich dazwischen, zwischen Nahe und Distanz. Die beiden Frauenfiguren definieren
und realisieren sich (ber die Beziehungen zu den Mannern in ihrem Umfeld, deren
Funktion aber hauptséchlich darin besteht, das Erflllen einer Sehnsucht, die nichts mit
den Ménner selbst gemein hat, zu stillen. “Das Begehren des Menschen ist das Begehren
des Anderen, lautet Lacans Sentenz. Sie besagt, dass das Begehren des Subjekts auf dem
Feld des Anderen entsteht, dass das Subjekt als anderer begehrt und dass es den anderen
begehrt. “*® Es ist der Kontakt, die Geste der Beriihrung, die den beiden Frauengestalten
abhanden zu kommen scheint, und die deswegen gewollt, oder nicht gewollt, bewusst,
oder unbewusst, die Oberflache ihrer Koérper erneut aufladen und spirbar machen soll.

Wie Sang Joon Bae reslimiert, , bestehen die Gefiihle in Fassbinderschen Filmen
aufserhalb der Figuren, [...], jedoch innerhalb der modellierten Filmbilder, d.h. sie
verlassen das Innenleben der Figuren und verlagern sich ins Innere von
Kameraperspektiven, Raumen oder Licht, was schliellich den Eindruck der Kinstlichkeit
hervorruft."?®* John Cassavetes zeigt mit seinen Figuren gerne die Zwischenraume des
Charakters. Er versucht in seinen durchaus darstellungsorientierten Filmen ,,iiber das
AuRere zum Innersten zu kommen, Uber die Gesichter zu den Gefiihlen, tber die
Wirklichkeit zur Wahrheit, so ist der Film letztlich eine Reise von der physischen Realitat

«205

in die Abstraktion des Existentiellen. Und dieses existentielle Bestehen

veranschaulicht Myrtle anhand ihrer Ticks und Manierismen, dem aufgeregt Sein, dem
Zogern, ihrer Verlegenheit, Irritation, ihrer Albernheit, dem Stolpern und Stottern. Der
Filmzuschauer sieht in DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS und OPENING

NIGHT ,, statt nackter Korper die Ungeschiitztheit der Gefiihle ««206

203 geifert, Edith: Was will das Weib? Zu Begehren und Lust bei Freud und Lacan. Quadriga. Weinheim, 1987. S 76.

2% Bae, Sang Joon: Rainer Werner Fassbinder und seine filmasthetische Stilisierung. Gardez!. Remscheid, 2005. S 108.
(Bd. 44 d. Schriftenreihe Filmstudien, hgg. V. Thomas Koebner)

% Alexander, Georg: Die Dramaturgie der Gefiihle.. — In: Jansen, Peter W./Schiitte, Wolfram (Hrsg.): John Cassavetes.
Carl Hanser. Munchen, 1983. S 26. (Bd. 29 d. Reihe Film)

%% Epd. S 28
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Abb. 149-156
Veronika Voss und Robert Krohn zeigen dem Filmrezipienten nur halb-nackte Korper,

aber erst als Nachspiel auf den Akt, der vor dem Auge der Kamera nicht stattgefunden
hat.”°" Veronikas Wahnsinn, ihre Entdeckung, dass die Vergangenheit unumkehrbar ist
und der neue Mann an ihrer Seite keineswegs die ,,guten alten Zeiten* ersetzen kann, wird
zwischen Skulpturen, Kerzenleuchtern und verhillten Objekten inszeniert. Das
bedrangende Dekor des Innenraumes lasst sowohl in OPENING NIGHT als auch in DIE
SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS das Begehren fuhlbar werden.

., Das verlorene Objekt muf3 [sic!] wiedergefunden werden. Dies kann entweder tber
das Denken geschehen, das die Fahigkeit besitzt, Wahrnehmungsidentitéten
herzustellen, oder Uber den Wunsch, der das gewesene erste Befriedigungserlebnis
halluzinatorisch wiederbelebt und imstande ist, zlgellos am Abwesenden
festzuhalten. “**®

Das Begehren hat sich in die Bilder eingeschrieben, ohne unbedingt sichtbar zu werden.
Ob es Nancy ist, die Myrtle inneren Antrieb verschafft, oder das Morphium der Arztin,
das Veronika nach auBen hin in Gang bringt, die Wirkungen, die durch diese
Motivationen entstehen, sind den R&umen inh&rent. Kamerafiihrung, Lichtsetzung,
Einstellungswechsel und Blickperspektive formulieren das Begehren im filmischen

Raum.

IV.6. RAUM DES WUNSCHES: (SEHN)SUCHT & HOFFNUNG

., Der Wunsch sich zu erfiillen, ist eine Flucht vor dem, was wir Einsamkeit nennen “ (Krishnamurti)

In den vorangegangenen Kapiteln wurden Veronika VVoss und Myrtle Gordon vorgestellt,
ihre Entwicklung skizziert und der Versuch vorgenommen, die Logik ihrer
Verhaltensweisen und Gesten, das Selbst ihrer Figur zu er- und begrinden.

Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit waren die beiden Filme von Rainer Werner

27 |n OPENING NIGHT wird der Sexualakt von Myrtle und Manny, dem Produzenten, ebenso ausgeblendet und kann
somit nur vermutet werden, dennoch aufgrund einer Blickkonstellation im Rahmen einer Halbnah-Einstellung zwischen
Mg/rtle, Manny und Dorothy nicht ausgeschlossen werden.

28 geifert, Edith: Was will das Weib? Zu Begehren und Lust bei Freud und Lacan. Quadriga. Weinheim, 1987. S 80.
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Fassbinder und John Cassavetes, die in ihrer - bedingt durch die Filmsprache des
Regisseurs - je unterschiedlichen d&sthetischen, dramaturgischen und filmstilistischen
Komposition (eine) Geschichte anhand einer Frauenfigur durch den Blick der Kamera fur

das Auge des Betrachters veranschaulicht haben.

Die zu Beginn bereits erwédhnte Vorahnung des Ausgangs der Geschichte, die in die
Bilder eingeschrieben ist, verwirklicht sich in den letzten Filmsequenzen dahingehend,
indem nicht nur die Handlung ihre Auflésung erfahrt, sondern auch die Figuren selbst
derart zwischen den Blicken der anderen und dem Kamerablick ihre Posen einnehmen
und als abschlieBende Geste realisieren. Rainer Werner Fassbinder und John Cassavetes
ist es gelungen, in den abschlielenden Filmsequenzen nochmals alle
Kompositionsmerkmale zu arrangieren und verbinden, um auch dem Korper Kamera und
dessen verschiedenartige Blickperspektiven und Blickwinkel seine Konnotation und Rolle

in Hinblick auf die Gestaltung der Figur zu geben.

IV.6.1.  Der beliebige Raum: Realisierung des Wunsches.

Gilles Deleuze hat sich in seinem filmtheoretischen Band ,,Das Bewegungs-Bild“ im
Rahmen des Affektbildes dem Raum und seiner Konstruktion gewidmet. Nachdem er sich
zuerst mit dem Ausdruck, dem Gesicht und der GrolRaufnahme beschaftigt hat, beschreibt
er die affektive Wirkung eines Raumes, dessen Koordinaten nicht mehr allzu genau zu
bestimmen sind. Neben dem Schatten, der vor allem im Film Noir und im
expressionistischen Film seine Bedeutung hatte und dem Verfahren der poetischen
Abstraktion, welches durch das Verhaltnis des Lichts zum Weil3 definiert ist, nennt
Deleuze des Weiteren das Schwarz und das Weil3 - welche er nicht unbedingt als
Gegenpole bezeichnet - und die Farbe an sich als Mittel, den losgel6sten Raum zu

konstituieren.?®®

Fassbinders Film ist vorsatzlich in schwarz-wei3 gedreht, Cassavetes® Film allerdings
besticht durch impulsive Rot-Tone, die Myrtle Gordon permanent begleiten und ihre
Figur verstérkt ausstellen. Fassbinder verkehrt absichtlich die Bedeutung seiner Farben,
indem die klinischen R&ume der Praxis Dr. Katz in grellen tberbelichteten Weilitonen
gehalten sind, Veronika und Robert Krohn hingegen Schwarztdone an sich tragen. Das

29 y/gl.: Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 155-167.
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Schattenspiel tritt vor allem in Veronikas Riickzugszelle, ihrem ,,Refugium® ein, und
unterstreicht Veronikas Vorahnung bzw. Sehnsucht nach ihrer Erlésung. Bei Myrtle
hingegen zielt das Rot auf die Umkehrung dessen, was Veronika erwartet. Die exzessive
Farbe lasst in den Bildern immer einen Funken Hoffnung keimen und verstarkt Myrtles
Intentionen, ihr Selbst zu erforschen und hervorzukehren. Das rote Kleid, welches sie in
der Schlussszene von ,,The second Woman*“ am Abend der Opening Night trigt, ist

Ausdruck von Myrtles Bewéltigung ihres Konfliktes.

Die Farbimpulse, die durch die Filmtechnik gegeben sind, laden das Bild auf und
erzeugen die ndtige Energie und Spannung. Unterstltzt von der Apparatur der Kamera,
die teils verwirrende Anschliisse und verzerrte Perspektiven moglich macht, erhalten die
Bilder fragmentierten Charakter um letztendlich aber doch die Bedeutung der Szene zu
potenzieren und den Figuren durch den an Energie aufgeladenen Raum, der aufgrund

dieser Konstellation entsteht, ihre Stellung zu geben.

., Ein beliebiger Raum ist keine abstrakte Universalie jenseits von Zeit und Raum. Es
ist ein einzelner, einzigartiger Raum, der nur die Homogenitat eingeblf’t hat, das
heifl3t das Prinzip seiner metrischen Verhéltnisse oder des Zusammenhalts seiner Teile,
so dass eine unendliche Vielfalt von Anschlissen moglich wird. Es ist ein Raum
virtueller Verbindung, der als ein blofier Ort des Méglichen gefaft [sic!] wird. “*°

In DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA VOSS und OPENING NIGHT sind die Rdume,
die einzelnen Schaupldtze der Handlung, zwar definierbar und im Kapitel ,,Verortung*
sehr konkret beschrieben worden, was Deleuze jedoch meint, sind jene Raume, die unter
IV.5. zu kategorisieren versucht worden sind. Es handelt sich um Rdume, die den Figuren
unterschiedliche Existenzweisen bieten. Die Gesten und Verhaltensweisen der beiden
Frauengestalten unterstreichen durch die Montage und durch den Affekt, der aufgrund des
Einstellungsgeflechts und der teilweise unmoglichen Anschliisse entsteht, die Bedeutung
des Bildes, der Szene und letztendlich Konstituierung der Figuren in Zeit und Raum.
Diese Zwischenrdume des Films und die Zwischenrdume der Charaktere offenbaren
gemeinsam die Utopie, die Sehnsucht und das Hoffen, der beiden Frauenfiguren, die

durch das Bild und den konstruierten Raum ihren Wunsch zu realisieren vermdgen.

IV.6.2.  Veronika und Myrtle: Abschied & Ankommen

L Abschied und Ankommen. Das ist das schonste im Leben.” Mit diesen Worten

verabschiedet sich Veronika von ihrer Arztin, Dr. Katz, als diese ihr einen Besuch in

2% peleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Suhrkamp. Frankfurt, 1997. Erste Auflage. S 153.

94



ihrem Zimmer abstattet, bevor sie verreist. Diese Worte assoziieren Veronikas
Gedankenkette. Im Bett liegend, der ganze Raum in ein weiles, grelles Licht getaucht,
halluziniert Veronika bereits von ihrem bevorstehenden Tod, der von Dr. Katz bewusst
geplant, und von Veronika beinahe erahnt wird. Gedankenverloren wiederholt VVeronika
zwei Sétze aus ihrem alten Film, der in der ersten Filmszene gezeigt wurde. ,,Jetzt gehore

ich Ihnen. Jetzt kann ich Thnen nur noch meinen Tod schenken.

Rainer Werner Fassbinder setzt Veronikas Sterben in einer Art Parallelmontage in Szene.
Alternierend zeigt er Veronikas Abschieds-Show in der Villa Starnberg und ihr
darauffolgendes Leiden und Sterben in der ,,Karfreitags-Szene* in ihrem Refugium in der
Praxis Dr. Katz. Die Show, die die Arztin fur Veronika inszeniert, ist in Veronikas
personlicher Vorstellung eine , Wiederauferstehungs-Feier”, in welcher sie ihre
Tagtraume, in den Vereinigten Staaten bei den drei grofRen Studios von Hollywood unter
Vertrag zu stehen, auf ihrer ganz personlichen ,,Show-Treppe® stehend, mitteilt: ,, Wissen
Sie, wie das dort driben heil3t? Traumfabrik! Eine Fabrik, in der Traume gemacht
werden! Und nicht Geld. Das miissen Sie sich mal vorstellen: Dass man Traume machen

kann, ganz einfach machen...

Abb. 157-162
In der letzten Einstellung des Films, nachdem Veronika die von Dr. Katz absichtlich

hinterlegten Schlaftabletten als Uberdosis zu sich genommen hat, lasst Rainer Werner
Fassbinder ihr Antlitz in einer Kreisblende verschwinden. Der schwarze Rahmen
uberdeckt das in Weil3 gehaltene Bild und l&sst, indem das Schwarz in diesem Film eine

eher positive Konnotation erhélt, die Auf- und Erlésung Veronikas erkennen.

In OPENING NIGHT zeigt die letzte Einstellung eine Beruhrung, eine Kontaktaufnahme
zwischen Myrtle und Dorothy, der Ehefrau des Regisseurs. Diese Beruihrung ist Zeuge
dafiir, dass Myrtles beinahe verloren geglaubte Gesten in potentiell mdgliche Gesten

verkehrt worden sind. Nach Myrtles Tour de Force ber die Treppe beim Blihneneingang,

95



durch den Korridor zwischen Bihneneingang und Garderobe und durch den leeren
dunklen Bihnengang hinter den Kulissen, durch welchen sie - von Kelly und Jimmy
gestitzt - wankt und bereit ist, ihren Siegeszug anzutreten, kehrt sie motivierter und
aufgeklarter denn je auf die Buhne zurick um ihren lang erwarteten Show-Act zu
vollfihren. In Erwartung ihres Auftrittes sind nicht nur das Publikum, sondern auch die
Theaterkollegschaft hinter und auf der Bihne. Myrtle war, nachdem sie Nancy in ihrer
zuletzt herbeigefuhrten Begegnung in ihrer geistlichen Vorstellung getotet hat, um
darauffolgend Maurice aufzusuchen und ihm von der Bedeutung und Bewaltigung des

Theaterstiicks zu tberzeugen, gefliichtet und erscheint nun verspatet und vollig betrunken

zur Premiere in New York.

Abb. 163-168
Nach anfanglichem Zdgern steht die Theaterfamilie letztendlich hinter Myrtle und verhilft

ihr mit sémtlichen notwendigen Mitteln zuruck auf die Buhne, um dort ihrem Spiel und
ihrer inszenierten Improvisation zu folgen. ,,I’'m not me, I used to be me*, gesteht Myrtle
in der Rolle der Virginia ihrem Buhnenpartner Maurice, in der Rolle des Marty. Der
Filmbetrachter und die Theaterzuschauer werden in der letzten Szene im Stiick Zeugen
einer Schauspielerin, die jede Intrige hinter sich l&sst und ihren Filmpartner an die Hand
nimmt und mit ihm gemeinsam den Konflikt bewaltigt, einen Konflikt der auf der Biihne
stattfand, aber schon lange davor hinter der Biihne seinen Ausgang nahm. ,,I wanna be
capable* formuliert Myrtle ihren Wunsch und realisiert ihn soeben auf der Buhne ihres
Lebens. Myrtles Performance im Schluss-Akt und der abermals improvisierte Dialog
lassen auch Cassavetes* Methode und Handschrift nochmals erkennen, die dem Selbst der

Schauspielerin ein reales Dasein ermdglichen.
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V. DAS SELBST: ACTING & SHOWING

Im Rahmen dieser Forschungsarbeit galt es, das Selbst einer Figur, das Selbst einer
Schauspielerin bzw. Darstellerin zu ergriinden. Rainer Werner Fassbinder und John
Cassavetes haben mit Veronika Voss und Myrtle Gordon zwei Frauengestalten
geschaffen, die durch unterschiedlichste Befindlichkeiten bzw. Empfindlichkeiten
bestechen. Sie durchleben Stadien der Erschopfung und der Verzweiflung, des Schmerzes
und der Trauer, der Erwartung und der Sehnsucht, und vor allem der Einsamkeit.
Nachdem letztere eine Bedrohung fiir sie darstellt, sind sie permanent auf der Flucht vor
ithrem momentanen Zustand und erschaffen sich unentwegt eine neue Realitét, die durch
Tagtrdumereien bzw. halluzinative Vorstellungen erprobt wird. Was Ray Carney fiir
Cassavetes formuliert, gilt in diesem Fall auch fiir die Figuren Fassbinders, denn diese
,,sind wogende Energieimpulse in Bewegung. Sie entziehen sich der Formwerdung. lhre
im steten Fluss befindlichen Identitaten stehen fir eine Kritik an statischeren,
formelhafteren, passiveren Formen des Selbst”.*** Veronika und Myrtle treiben ihr Spiel
mit dem Korper bis ans AuRerste, ihre Marotten und Neurosen — das Stolpern und
Stottern, das Schreien und Seufzen, das Vibrieren der Stimme und das Zittern des
Kdrpers, das Kommen und das Gehen (Anm. KD) - die sich aus ihrem Gesten- und
Gebardenspiel néhren, werden von der Kamera aufgenommen und widerstandslos
festgehalten. Wo die Figuren sind, dort befindet sich auch die Kamera. Entweder
entwischen sie knapp neben der Kamera und laufen aus dem Bild, oder sie wenden ihren
Ricken unmittelbar dem Kameraauge zu. Stehen sie kurz vor einem Zusammenbruch,
fallen sie direkt in die Kamera hinein und verwischen das Bild. Ihr Konflikt wird durch
das ihren Koérper umgebende Spiel ausgestellt und durch das Aufnahmegerdt an die
Bildoberflache tbertragen. Fassbinder und Cassavetes verbergen nichts, sie zeigen alles,
was notwendig ist, um die Geschichte, die sie erzahlen wollen, auch so erzéhlen zu
kénnen. Die Figuren haben die Gewissheit, ihr So-Sein vorfiihren und darstellen zu
konnen. Nicole Brenez hat sich in einem Aufsatz zum Thema Filmschauspiel mit Jean
Luc Godards‘ Werk beschéftigt und dabei unterschiedliche Schauspielsysteme entwickelt.
Die Frage nach der Auffassung des Filmschauspiels, der Rolle und jener von Realismus,
Narration und Bildstatus hat sie in ihren Forschungsansatz der figuralen Analyse

212

miteinbezogen.”“ Brenez unterscheidet ein ,,modernes System* vom klassischen System

21 carney, 1989. Zitiert nach: Buchschwenter, Robert: Das Schauspiel oder die Vermittiung des Scheins durch die

Wabhrheit. - In: Lang, Andrea/Seiter, Bernhard (Hrsg.): John Cassavetes — DirActor. PVS Verleger. Wien, 1993. S 62.
A2 y/gl.: Streiter, Anja: Doch das Paradies ist verriegelt... — In: Widmann, Tanja/Schmutz, Hemma (Hrsg.): Dass die Korper
sprechen, auch das wissen wir seit langem. Walther Konig. KéIn, 2004. S 53.
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der Verkorperung. Ersteres besteht darin, anhand der Uberschreitung bzw. auch
Unterschreitung der Fiktion eine zu enthilllende Wahrheit, das aufscheinende Sein, zu
offenbaren.”* Sie kommentiert mit dem Begriff der Prasenz, um mit diesem das Sein zu
begrinden: ,, Das Schauspielsystem der Offenbarung oder Enthiillung ist, so Brenez, von
dem Glauben gepragt, durch Effekte von Préasenz im Schauspiel entweder die Wahrheit
des Seins zu berlhren oder den Zugang zur Frage nach dem, was das Sein ist, zu
erméglichen “***. Dieses System geht davon aus, ,,dass das Spiel Wahrheit enthalt und
produziert, und nicht nur auf eine Wahrheit, die auerhalb des Spiels liegt, verweist
(Hervorh. im Original).“*®® Es handelt sich somit nicht um den Schauspieler bzw. die
Schauspielerin ,,als Person (als dessen bzw. deren wahren Kern), sondern als Subjekt,
d.h. hier: als ein Sein, dessen Wesen die Mdglichkeit ist (und ich fuge an, um das
Schauspiel als reine Geste)“**®. Veronikas “Sich-Zeigen”, das sich durch ihr Showing
vollzieht und Myrtles ,,Etwas-Zeigen®, das sich aufgrund ihres Acting realisiert (Anm.
KD), bieten Mdglichkeiten, das Innere ihrer Person an die Oberflache zu kehren und
somit ein Selbst sichtbar zu machen, das zwar vom Filmbetrachter erst entdeckt, aber

nach und nach wahrhaftig aufgenommen werden kann.

,, Die Differenzen in der Struktur des Zeigens enthiillen dabei den Ort des Auratischen.
Dieses zeigt sich und bleibt unbestimmt in jenem Zwischen markiert, das den
Unterschied zwischen Sich-zeigen und etwas zeigen bzw. Zeigen-als ausmacht. Es
nennt die prinzipielle Unzulanglichkeit der Prasenz — zugleich jene Stelle, wo die
eigentumliche Magie entsteht, die der leiblichen Gegenwart zukommt: die Faszination,
die entsteht, wenn wir durch den Anderen, seine physische Gegenwart, seine Stimme
oder die Gravitdt seiner Bewegungen affiziert werden. w2l

Veronika und Myrtle sind letzten Endes davon befreit, ihr Selbst zu enthillen. Das Selbst,
das diesen Frauenfiguren bereits inh&rent ist, ist zwar keineswegs als stabile bzw. fixe
Kategorie zu verstehen, aber es ist bereits das, was es ist: ,, There is no simpler, more
innocent self underneath these various gestures, stances and roles. These are (Anm. KD)
their characters’ selves.”**® \Was am Ende des Films bleibt bzw. verschwindet, sind nicht
die Personen, sondern das, was ihnen Lebenskraft gegeben hat: SEHNSUCHT &
HOFFNUNG.?*

23 \/gl.: Streiter, Anja: Doch das Paradies ist verriegelt... — In: Widmann, Tanja/Schmutz, Hemma (Hrsg.): Dass die Korper
glerechen, auch das wissen wir seit langem. Walther Konig. Kéin, 2004. S 54.
Ebd.
5 Epd. S 55.
218 Epq,

27 Mersch, Dieter: Korper zeigen. — In: Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Verkérperung. Francke. Tiibingen, 2001. S 87. (Bd. 2
der Reihe Theatralitét)

28 Carney, Raymond. American Dreaming. The Films of John Cassavetes and the American Experience. University of
California Press. London, 1985. S 249.

29 ygl.: Brenez, Nicole: Die Anti-Kérper. Abenteuer eines klassischen Kérpers bei Genet, Fassbinder und Van Sant. — In:
Felix, Jurgen (Hrsg.): Unter die Haut: Signaturen des Selbst im Kino der Koérper. Gardez!. St. Augustin, 1998. S 80. (Bd. 3
d. Schriftenreihe Filmstudien)
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Abstract

Der Titel der vorliegenden Diplomarbeit “ACTING OR COLLAPSING — Entgrenzung als
Methode bei John Cassavetes & Rainer Werner Fassbinder” bildet nur den
Ausgangspunkt der Forschungsfrage, die sich dem Selbst der hauptdarstellenden
Frauenfiguren Veronika Voss und Myrtle Gordon widmet. Im Titel formulieren zwei
substantivierte Verben indirekt eine Frage, die unmittelbar einen Spalt, einen
Zwischenbereich eroffnet. Diesen Raum dazwischen, den die beiden bezeichneten
potentiellen Handlungsweisen, die sich auf das darstellerische Spiel der beiden

Frauengestalten beziehen, umgrenzen, gilt es im Rahmen dieser Arbeit zu erkunden.

Sowohl Veronika Voss als auch Myrtle Gordon treiben ihr schauspielerisches Potential an
die Spitze und lassen ihre Darstellungen auf, hinter und jenseits der Biihne fragwiirdig
werden. Obgleich in dieser Arbeit Schauspieltheorie und filmische Figurenanalyse
Methoden darstellen, um sich dem Untersuchungsgegenstand zu ndhern, gilt es
Variationen bzw. neue Definitionen von Begriffen wie dem Schauspiel, seiner
Darstellung, der Figur und deren Rolle(n) zu finden. Diese Termini werden dem
jeweiligen Erscheinungsbild der Schauspielerinnen und ihren dementsprechenden
Verhaltensweisen in dem von der Kamera mit-inszeniertem rdaumlichem Konstrukt
anzupassen versucht. Die Geste als Potential und deren Veranschaulichung dienen dazu,
einen moglichen gemeinsamen Nenner zu finden, der durch eben diese Geste sich
erdffnenden Handlungsweisen und Spielrdume den Schauspielerinnen gerecht werden
soll. Vielschichtig fallt der Begriff der Biihne aus, welche den Boden fiir die
unterschiedlichen Rollen spielenden Frauenfiguren bietet. Veronika Voss und Myrtle
Gordon machen jeden Raum, jeden Ort zu einer Art Biihne, auf welcher sie agieren,
spielen, darstellen, ausbrechen und teilweise auch zusammenbrechen. Das Leben wird zur
Biihne, die Biihne aber auch zum Leben. Wihrend Myrtle Gordon Spuren ihres Lebens
als professionelle Schauspielerin hinterldsst und weiterfiihrt, werden Veronika
Voss® Spuren, ihre Geschichte, ihre Vergangenheit und ihr Diva-Dasein einerseits an die

Oberfliache gefiihrt, andererseits verwischt und radikal ausgelodscht.

Rainer Werner Fassbinder und John Cassavetes zeichnen diese Spuren in das Bild hinein,
indem diese sich am Korper der Schauspielerinnen materialisieren. Somit werden auch

der Regisseure Handschrift und Idee erkennbar, indem diese durch den
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Schauspielerkorper und den technischen Koérper Kamera transponiert werden um dem
Selbst der Figuren und ihrem Verhiltnis zu Rolle und Leben zur Priasenz zu verhelfen:
Das Dasein des Autors verschreibt sich der Geschichte, die Figur wird dadurch nicht

“?20 Um zu dem Selbst der Figuren vorzudringen, gilt es Fassbinders

echter, aber genauer.
und Cassavetes’ Methode zu analysieren und ergriinden. Das abwechselnde Verwirrspiel
zwischen Schauspielerin und Kamera, das Konstruieren beliebiger Raume, die ihre
Homogenitdt eingebiilt haben und das Aufldsen einer gewohnten vertrauten Distanz des
Filmzuschauers zum Geschehen 16sen nach und nach den filmischen Rahmen auf. Eine
offene filmische Form unterstiitzt die Sichtbarmachung des Geschehens, wobei die
eigentliche Realisierung der Figuren erst im Kopf des Filmzuschauers passiert. Diese
Entgrenzung nach auflen treiben Fassbinder und Cassavetes bewusst an die Spitze um

auch zum Selbst des Filmwahrnehmenden vorzudringen. Das eigentliche Sein der Figuren

besteht darin, ein Werden derselben in der Rezeption des Filmbetrachters zu realisieren.

20 Brenez, Nicole: Die Anti-Kérper. Abenteuer eines klassischen Kérpers bei Genet, Fassbinder und Van Sant. — In: Felix,
Jirgen (Hrsg.): Unter die Haut: Signaturen des Selbst im Kino der Korper. Gardez!. St. Augustin, 1998. S 80. (Bd. 3 d.
Schriftenreihe Filmstudien)
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"Wer sind wir? Wo kommen wir her? Wohin gehen wir?
Was erwarten wir? Was erwartet uns?
Viele fuhlen sich nur als verwirrt.
Der Boden wankt, sie wissen nicht warum und von was.
Dieser ihr Zustand ist Angst, wird er bestimmter, so ist er Furcht. /...J
Es kommt darauf an, das Hoffen zu lernen. [...]" (Ernst Bloch)

113



