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1. Einleitung

,Nichts ist wahrer als die Unvernunft der Liebe.“? Mit diesem Zitat des franzosischen
Romantikers Alfred de Musset leitet der frankokanadische Filmemacher Xavier Dolan
seinen zweiten Spielfilm ein. Es konnte jedoch jedem seiner bisherigen Werke
vorangestellt werden, denn immer geht es um Liebe: etwa um die zwischen einer Mutter
und ihrem Sohn, um Liebe abseits von Heteronormativitit oder um die Liebe zur Liebe
selbst als einer idealen Vorstellung.

Auch im filmischen Melodrama ist das Thema der Liebe zentral - der Fokus auf die
Privatsphare und die exzessive Inszenierung groRer Gefiihle flihren jedoch dazu, dass
dieses Genre im Alltagsverstandnis oft abschatzig betrachtet wurde.? Selbst in der
Filmwissenschaft wurde es bis zu Beginn der 1970er Jahre nicht ernstgenommen. Die erst
in diesen Jahren aufbliihende Debatte um das Melodrama wurde in besonderem Male
durch das Interesse an Regisseuren wie Douglas Sirk, Vincente Minnelli oder Nicholas Ray
und den von ihnen in den 1950er Jahren gedrehten Filmen angestoRen. Mit der Analyse
dieser Filme pragte Thomas Elsaesser riickwirkend das Genre des ,,Hollywood-
Familienmelodramas*.® Daraufhin haben sich zahlreiche Filmtheoretiker*innen aus
verschiedensten Perspektiven wie etwa der Psychoanalyse oder dem Feminismus mit dem
Melodrama beschaftigt. Dabei kam auch sein gesellschaftskritisches Potenzial in den
Fokus, das Strukturen von Unterdriickung aufdecken und denjenigen eine Stimme geben
konnte, die keine hatten — wie etwa den Frauen.* In der Betrachtung der ,,Poetik des
Melodramas, der ihm eigenen ,Form der Bedeutungsvermittlung®, wurden
,filmanalytische Perspektiven* entwickelt, ,,die bis heute Giiltigkeit beanspruchen®.® Eine
pragende Rolle spielte dabei der Begriff des Exzesses, der sich als Verweis auf einen

,,.Bereich des Nicht-Sagbaren® in der filmischen Diegese auf die Verlagerung emotionaler

! Herzensbrecher, 0h00°00¢¢ (,,Orig: [...] il n’y a de vrai au monde que de déraisonner d’amour.*,
in: de Musset, Alfred, Il ne faut jurer de rien, 1836 (E-Book),
https://beq.ebooksgratuits.com/vents/Musset-jurer.pdf, 30.11.2019.)

2Vgl. SeeBlen, Georg, Kino der Gefiihle. Geschichte und Mythologie des Film-Melodrams,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1980, S. 43.

8 Vgl. Cargnelli, Christian, ,,Sirk, Freud, Marx und die Frauen. Uberlegungen zum Melodram. Ein
Uberblick®, in: Und immer wieder geht die Sonne auf. Texte zum Melodramatischen im Film,
hrsg. v. Christian Cargnelli/Michael Palm, Wien: PVS-Verlag 1994, S. 11ff.

4 Vgl. Elsaesser, Thomas, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?, in: Das Gefiihl
der Gefiihle. Zum Kinomelodram, hrsg. v. Margrit Frélich/Klaus Gronenborn/Karsten Visarius,
Marburg: Schiren 2008, S. 18, 24.

° Kappelhoff, Hermann, Matrix der Gefiihle. Das Kino, das Melodrama und das Theater der
Empfindsamkeit, Berlin: Vorwerk 8 2004, S. 18.



https://beq.ebooksgratuits.com/vents/Musset-jurer.pdf

Konflikte von der sprachlichen auf die stilistische Ebene des Films bezieht.® Die Gefiihle
der Figuren werden im gesteigerten Einsatz von Mise-en-Scene und Filmmusik verduRert
und lassen den ,,melodramatischen Raum® zum ,,Ausdruck einer Innenwelt* werden.’

Die weiterreichende Betrachtung des Melodramas als eine ,,evolving form*“® abseits
fixierter Genregrenzen ermdglicht die Beschaftigung mit zeitgendssischen Filmen, die auch
auflerhalb Hollywoods produziert werden. Dabei kann jeder Film, der sich auf den bereits
etablierten Kanon bezieht - indem er etwa stilistische oder thematische Charakteristika
manifestiert, welche zuvor als melodramatisch bezeichnet wurden - zur sténdigen
Aktualisierung und Redefinierung des Melodramas beitragen.® In den letzten Jahrzehnten
haben vor allem Filmemacher*innen des Queer Cinema eine zentrale Rolle in diesem
Prozess gespielt.°

Dieser Kontext bildet den Hintergrund der nun folgenden Auseinandersetzung mit Xavier
Dolan, der sich seit seinem Regiedebit einen Namen als Wunderkind und Enfant terrible
in der internationalen Filmszene gemacht hat. Seine exzessive Asthetik, in die er die
emotionalen Konflikte seiner, unter anderem queeren, Figuren bettet, stand dabei zumeist
im Mittelpunkt der offentlichen Debatte.!! Den Gegenstand dieser Arbeit bilden Dolans
erste drei Spielfilme, die oft als Trilogie der unmdglichen Liebe oder unter Begriffen wie
,La folie d’amour“*? zusammengefasst werden.*® Sein Erstlingswerk J'ai tué ma mere**
von 2009 befasst sich mit der von Hassliebe gepragten Beziehung zwischen dem 16-
jahrigen homosexuellen Hubert und seiner Mutter Chantal. Der im Jahr 2010 erschiene Les
Amours Imaginaires'® handelt von den zwei Freunden Francis und Marie, die sich in den

gleichen jungen Mann, Nicolas, verlieben. Der Film portratiert ihre Bemihungen, den

6 Vgl. Kappelhoff, Matrix der Gefiihle, S. 19.

"Vgl. Siewert, Senta, Fassbinder und Deleuze: Korper, Leiden, Entgrenzung, Marburg: Tectum-
Verlag 2009, S. 40.

8 Mercer, John/Martin Shingler, Melodrama. Genre, Style, Sensibility, New York: Columbia
University Press 2013, S. 37.

°Vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 36f.

10v/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 3, 111.

11 Vgl. Knegt, Peter, ,,Xavier Dolan Gets Respect®, in: Film Quarterly 68, 2/2014, S. 31, 34.
26.A., ,,La Folie d'Amour: The Xavier Dolan Collection®, https://networkonair.com/drama/1680-
la-folie-d-amour-the-xavier-dolan-collection, 30.11.2019.

13 Vgl. Coates, Tyler, “Flavorwire Interview: Director Xavier Dolan on ‘Laurence Anyways’ and
the Ghetto of Queer Cinema“, Flavorwire, http://flavorwire.com/400845/flavorwire-interview-
director-xavier-dolan-on-laurence-anyways-and-the-ghetto-of-queer-cinema, 27.06.2013,
30.11.2019.

141 Killed My Mother, R.: Xavier Dolan, DVD-Video, Good Movies 2011 (Orig. J ai tué ma
mere, CA 2009).

15 Herzensbrecher, R.: Xavier Dolan, DVD-Video, Good Movies 2011 (Orig. Les Amours
Imaginaires, CA 2010).



https://networkonair.com/drama/1680-la-folie-d-amour-the-xavier-dolan-collection
https://networkonair.com/drama/1680-la-folie-d-amour-the-xavier-dolan-collection
http://flavorwire.com/400845/flavorwire-interview-director-xavier-dolan-on-laurence-anyways-and-the-ghetto-of-queer-cinema
http://flavorwire.com/400845/flavorwire-interview-director-xavier-dolan-on-laurence-anyways-and-the-ghetto-of-queer-cinema

jeweils anderen auszustechen und Nicolas Gunst zu gewinnen, sowie den Kummer, den sie
infolge ihrer amourdsen Anstrengungen erleiden. Dolans dritter Film Laurence Anyways®®
von 2012 erz&hlt die Geschichte von Laurence und seiner groRen Liebe Frédérique und
zeigt, wie sich Laurences Entscheidung, eine Frau zu werden, auf ihre Beziehung und ihr
soziales Umfeld auswirkt.

Die Untersuchung der Filme wird von folgender Fragestellung geleitet: Wie spiegeln sich
melodramatische Themen und Techniken in Xavier Dolans Filmen wider? Um sie zu
bearbeiten, wird zunéchst eine geeignete Eingrenzung des Genrebegriffs Melodrama
vorgenommen, die von Elsaessers Essay ,,Tales of Sound and Fury. Anmerkungen zum
Familienmelodram“!’ ausgeht und weitere zentrale Perspektiven beriicksichtigt, die sich
mit der Entwicklungsgeschichte sowie den kanonisierten Themen und Stilelementen des
Hollywood-Melodramas der 1950er Jahre befasst haben. Wie sich jene tatsachlich, so
meine Hypothese, in spateren, auBerhalb Hollywoods produzierten Filmen widerspiegeln
konnen, soll exemplarisch an der Schnittstelle zwischen Melodrama und Queer Cinema
veranschaulicht werden. Der Hauptteil der Arbeit wird schlie3lich der Analyse von Dolans
Filmen gewidmet. Hier liegt der Fokus auf der stilistischen Gestaltung der Mise-en-scéne,
die laut John Gibbs folgende Aspekte betrifft:

»the contents of the frame [...] They include lighting, costume, décor, properties, and the
actors themselves. The organisation of the contents of the frame encompasses the
relationship of the actors to one other and to the décor, but also their relationship to the
camera, and thus the audience’s view. So in talking about mise-en-scéne one is also talking
about framing, camera movement, the particular lens employed and other photographic
decisions.”8

Im Hinblick auf die Wirkung der Mise-en-Scéne sollen am Rande auch die Elemente der
Filmmusik und Montage berilcksichtigt werden. Abschlieend soll interpretiert werden,
wie Dolans Gestaltungsmittel zusammenwirken, inwiefern er das Genre Melodrama dabei

aktualisiert und welche Rolle seine queeren Figuren in diesem Prozess einnehmen.

16 Laurence Anyways, R.: Xavier Dolan, DVD-Video, EuroVideo 2014 (Orig. Laurence Anyways,
CA 2012).

17 Elsaesser, Thomas, ,,Tales of Sound and Fury. Anmerkungen zum Familienmelodram”, in: Und
immer wieder geht die Sonne auf. Texte zum Melodramatischen im Film, hrsg. v. Christian
Cargnelli/Michael Palm, Wien: PVS-Verlag 1994, S. 93-128.

18 Gibbs, John, Mise-en-Scene. Film style and interpretation, London: Wallflower Press 2002, S.
5.



2. Melodrama als Genre

Vor seiner kritischen Neubewertung wurde das Melodrama abschétzig als trivial abgetan
und hatte den Ruf eines ,,Hausfrauengenres*!® inne.?° Seine wissenschaftliche Betrachtung
entziindete sich maBgeblich durch den Regisseur Douglas Sirk, dessen Filme bis heute die
Untersuchungen dieses Genres prigen.?! Erste Aufmerksamkeit erlangte Sirk bereits in den
50er Jahren im Zuge des Konzepts der ,,politique des auteurs*??, das von Kritikern der
franzosischen Filmzeitschrift Cahiers du Cinéma entwickelt wurde. Indem sie
argumentierten, dass nicht nur der literarische Inhalt, sondern vor allem der personliche Stil
eines Regisseurs entscheidend flir den Wert eines Films ist, trugen sie maligeblich zur
Aufwertung des als kommerziell angesehenen Hollywood-Genrekinos bei. Einem Autor
gleich tibermittelt der Regisseur die ihm eigene Weltsicht durch seine in der Mise-en-Scene
erkennbaren Handschrift und stellt damit die treibende kiinstlerische Kraft in der
Filmproduktion dar. Aufgrund seines exzessiven Stils wurde Sirk, der seit seiner
Emigration in die USA in Hollywood arbeitete, als Filmautor etabliert. Es herrschte jedoch
Uneinigkeit aufseiten der Kritiker*innen, welche Bedeutung seine Stilistik hinsichtlich
umfassender narrativer Themen hat.?® Diese Liicke schloss Sirk selbst in dem 1971 von Jon
Halliday gefiihrten Interview, welches die kritischen Auseinandersetzungen mit seinem
Werk nachhaltig prigen sollte.?* Hier identifizierte Sirk nicht nur einige seiner Filme als
Melodramen, sondern artikulierte neben deren zentralen Merkmalen auch sein Anliegen,
das Genre als Plattform fiir eine Sozialkritik der amerikanischen Gesellschaft der 50er Jahre
zu nutzen.® Diese Kritik verbirgt sich unter der Oberfliche der konventionellen Natur des
Hollywoodkinos und wird {iber spezifische formale Techniken vermittelt, die damit
untrennbar vom Inhalt der Filme gesehen werden miissen.?® Durch diese Demonstration
des subversiven Potenzials des Melodramas riickte Sirk zu Beginn der 70er Jahre in den
Mittelpunkt der filmwissenschaftlichen Debatte, als diese hauptsdchlich von Fragen um

Filmisthetik und Ideologie bestimmt war.2’

19 Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 11.

20 vgl. Klinger, Barbara, Melodrama and Meaning: History, culture, and the films of Douglas
Sirk, Bloomington: Indiana University Press 1994, S. xii.

21 Vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 38.

22 Klinger, Melodrama and Meaning, S. 3.

2 Vvgl. Klinger, Melodrama and Meaning, S. 3ff.

24 \/gl. Klinger, Melodrama and Meaning, S. 6f.

25 V/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 1; vgl. Klinger, Melodrama and Meaning, S. 8.

% vgl. Klinger, Melodrama and Meaning, 8f.

21'Vgl. Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 12.



2.1. Thomas Elsaessers ,,Tales of Sound and Fury”

Im Jahr 1972 verdffentlichte Thomas Elsaesser schlieBlich die erste richtungsweisende
Arbeit zum Melodrama als Genre und verschuf ihm damit akademischen Respekt.?® Auf
der Grundlage eines begrenzten Filmkorpus von Regisseuren wie Douglas Sirk, Nicholas
Ray und Vincente Minnelli, der sich ungefahr von 1940 bis 1963 erstreckt, priagte er die
Kategorie des ,,Hollywood-Familienmelodrams®. Dabei arbeitete er nicht nur dessen
,.Strukturelle und stilistische Konstanten® heraus, sondern auch den ,kulturellen und
psychologischen Kontext*, den diese Filme widerspiegeln.?®

Thematisch sahen sich Filmschaffende in Hollywood in diesen Jahren zu gewissen
Einschriankungen gezwungen, ihre Arbeitsbedingungen waren von ,kommerziellen
Notwendigkeiten®, ,,politischer Zensur* und ,,diversen Moral-Codes* geprigt. Dies trug
laut Elsaesser jedoch zu einer Sensiblisierung fiir die Expressivitit filmischer Mittel bei
und forderte einen ,,bewussten Einsatz des Stils als Bedeutungstriger.%® Eine vergleichbar
subtile Vermittlung war bereits im stummen Filmdrama zu finden, als Regisseure die
Abwesenheit des gesprochenen Wortes zu kompensieren suchten.®! Spitere technische
Innovationen wie der Farbfilm, Widescreen und verschiedenste Kameratechniken boten
zusitzliche Moglichkeiten fiir diesen Ausdruckscode, den Elsaesser als eine ,,spezifische
Form dramatischer mise en scéne“ bezeichnet und die geprédgt ist vom ,,dynamischen
Einsatz rdumlicher und musikalischer Kategorien®.%2

Die Handlungen des Genres sind in der biirgerlichen amerikanischen Gesellschaft verortet
und drehen sich um familidre und romantische Situationen, die sich gewdhnlich im
emotional aufgeladenen héuslichen Kontext zutragen.®® Der dort herrschende soziale Druck
und der strenge Rahmen dessen, was als ansténdig gilt, fithren zu einer Einschrankung des
Handlungsraums der Figuren: da sie ihre Konflikte nicht (wie beispielsweise im Actionfilm
oder im Musical) in Aktionen externalisieren konnen, werden diese nach innen verlagert
und schlieBlich auf die Ebene des Stils iiberfiihrt.* Somit orchestrieren die iiberhoht

expressiven Stilelemente wie etwa Dekor, Farbe, Schauspiel, Bildkomposition,

2 Vgl. Klinger, Melodrama and Meaning, S. xii.

2 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 93.

%0 Vvgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 108.

31 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 103.

32 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 104.

3 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 96, 119.
3 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 105, 110.



Ausleuchtung und Musik nicht nur die dramatischen Situationen der Geschichte.® Uber
,Prinzipien der Symbolisierung und Codierung®, wie sie die Freudsche Traumdeutung
priagen, spiegeln sie gleichsam die emotionalen und psychischen Dilemmata wider, die im
Hollywood-Familienmelodrama nicht anders ausgedriickt werden konnen.®® In der
geschlossenen Welt des Melodramas und seiner klaustrophobischen Atmosphére, in der es
»~immer mehr zu erzéhlen* gibt, ,,als gesagt werden kann®, leiden die Figuren unter einem
,starken psychologischen Druck®, der stets ,.knapp unter der Oberfliche* brodelt und
sporadisch aus ihnen herausbricht.®” Thre Erfahrungen erleben die Figuren als ,,personliche
Schande®, dabei konnen sie als Teil eines umfassenden gesellschaftlichen Konflikts
angesehen werden.® Somit beruft sich das Melodrama auf den privaten Kontext und
emotionale Kategorien wie etwa die Erfahrungsstrukturen des Leidens, um soziale Krisen
und gesellschaftliche Verinderungen darzustellen.®® Bereits in den Vorliufern des
Filmmelodrams diente Elsaesser zufolge eine exzessive Rhetorik, wie etwa das ,,emotional-
piktorale Dekor**°, dazu, extreme Verhaltensweisen sowie die ,,emotionale Wahrheit der

“4l zu rechtfertigen.*? In seiner

eigenen Gefithle, Wiinsche und sexuellen Begierden
,vollendeten Form® ist das Melodrama laut Elsaesser dazu geeignet, ,,Muster von
Herrschaft und Ausbeutung® wiederzugeben, ,,wie sie in einer gegebenen Gesellschaft
existieren“.*3

Mit seiner auteuristisch gepragten Mise-en-Scene-Analyse schuf Elsaesser ein kohédrentes
Forschungsgebiet zum Melodrama als Genre. Die von ihm etablierten genrespezifischen
Referenzpunkte sowie seine psychonanalytischen und ideologiekritischen Ansédtze wurden

in der filmtheoretischen Debatte der 1970er und 80er Jahre aufgegriffen und fortgefiihrt.**

% Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 103.

% Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 114,

37 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 107.

% Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 107.

% Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 98, 100.

%0 Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 100.

1 Elsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?, S. 14.
2 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 96.

# Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 123.

4 Vgl. Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 12; vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S.
48.



2.2. Geoffrey Nowell-Smiths psychoanalytisches Exzessmodell

Im Jahr 1977 wandte Geoffrey Nowell-Smith Freuds Konzept der Konversionshysterie auf
die Rhetorik von Vincente Minnellis Melodramen an. Ahnlich wie in der Psychoanalyse
verdrangte Inhalte in Form von korperlichen Symptomen wiederkehren konnen, versteht
Nowell-Smith den exzessiven Stil als Symptomatik des filmischen Textkdrpers und somit
als eine ,,Sprache der Hysterie“*. Da es im Melodrama immer einen Stoff gibt, der nicht
im Diskurs oder den Handlungen der Figuren zum Ausdruck gebracht werden kann,
produziert es {iiberschiissige psychische Energie. In Momenten groBer dramatischer
Spannung kommt es schlieBlich zu einer Konversion dieses Zuviels an Unbewéltigtem in
den Filmtext, wo es sich in Elementen wie der Performance, Musik und Mise-en-Scéne
manifestiert.*® Laut Mercer und Shingler sind solche Momente auch in den Melodramen
von Douglas Sirk und Nicholas Ray zu finden.*’ Die Autoren beschreiben: ,,at this point,
the mise-en-scéne has a tendency to become explicitly symbolic or coded, with the added
accompaniment of heavily repetitive and intrusive music“.*® Daraus folgern sie: “it is at
such highly emotional points that [...] the mise-en-scéne directly represents the emotions
and conflicts that the film’s narrative and characters cannot articulate”.*® Diese
hysterischen Momente fithren laut Nowell-Smith zu einem Zusammenbruch der
realistischen Repréisentation, welche das Melodrama als grundlegende Konvention zu
wahren sucht. So er6ffnet das Genre einen Raum, der im klassischen Hollywoodkino sonst

versperrt bleibt.>® Christian Cargnelli schreibt dazu:

,,Das radikale Potential des Melodramas liege also weniger in einer Kritik an biirgerlichen
Werten, sondern eher in der Moglichkeit, dass die ,realen® Umstdnde psychischer und
sexueller Identitdt als Symptome eines ,hysterischen Texts‘ die Einheit der klassischen
realistischen Erzihlweise sprengen. !

% Elsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?, S. 23.

% Vgl. Nowell-Smith, Geoffrey, “Minnelli and Melodrama”; in: Home is where the Heart is.
Studies in Melodrama and the Woman'’s Film, hrsg. v. Christine Gledhill, London: BFI Publishing
1987, S. 73f.

47\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 22.

8 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 13.

49 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 23.

%0 vgl. Nowell-Smith, “Minnelli and Melodrama”, S. 74.

5 Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 15f.



2.3. Feministische Filmtheorie und der woman’s film

Ab Ende der 1970er Jahre markierten feministisch gepragte Untersuchungen den Beginn
der zweiten Phase der filmwissenschaftlichen Beschiftigung mit dem Melodrama, die die
Debatte fiir viele Jahre bestimmen wiirde.>?

Eine neue Generation feministischer Kritiker*innen fand im Hollywoodkino einen
geeigneten Untersuchungsgegenstand, an dem sie ,,die patriarchalen Darstellungscodes und
die Konstruktion von Geschlechterdifferenz* aufzeigen konnte.>® Die weiblichen Figuren
reprisentieren im Hollywoodkino nicht die Frauen, sondern médnnliche Phantasmen und
Bediirfnisse.>* Laut Laura Mulvey hat das Melodrama aufgrund seiner genreinherenten
Logik — dem Fokus auf die Familie sowie das Hausliche und damit auf eine Sphére, die
konventionell den Frauen zugewiesen wird — eine Neigung zu weiblichen Figuren.>®
Mulvey unterscheidet dabei zwischen den Melodramen, die sich um Spannungen innerhalb
der Familie, zwischen den Geschlechtern und Generationen drehen, und jenen, die durch
eine weibliche Perspektive geprégt sind. In letzteren ist eine einfache Losung der Konflikte
ausgeschlossen, vielmehr breiten sie die Widerspriiche der Geschichte aus.*

Diese Gruppe von Melodramen, die als ,,woman’s film*“ bezeichnet wird, verleiht der
spezifisch weiblichen Alltagserfahrung Ausdruck, die geprégt ist von “emotional, social,
and psychological problems that are specifically connected to the fact that she is a
woman*.®” Mulvey zufolge kann das weibliche Publikum diese Widerspriiche, die mit der
gesellschaftlich determinierten Rolle der Frau einhergehen, in den Filmen wiedererkennen:
»the melodramas of Douglas Sirk [...] probing the pent-up emotion, bitterness and
disillusion well known to women, act as a corrective”.> Dabei dienen die formalen Mittel
des Melodramas, wie Elsaesser sie beschrieben hat, als ,,a transcendent, wordless
commentary, giving abstract emotion spectacular form”. So betrachtet Mulvey die Mise-

en-Scéne als zentralen Orientierungspunkt fiir die Zuschauer*innen.®® Andere

Kritikerinnen argumentierten jedoch, dass das Melodrama lediglich zur neuerlichen

52\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 25.

% Vgl. Elsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?“, S. 18.

% Vgl. Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 16.

% Vgl. Mulvey, Laura, Visual and other Pleasures, Basingstoke: Palgrave Macmillan 22009, S.
78.

% Mulvey, Visual and other Pleasures, S. 42, 46.

" Vgl. Basinger, Jeanine, 4 Woman's View: How Hollywood Spoke to Women. 1930-1960,
Middletown [u.a.]: Wesleyan University Press 1993, S. 20.

%8 Mulvey, Visual and other Pleasures, S. 42.

%9 Vgl. Mulvey, Visual and other Pleasures, S. 43.



Festschreibung der stereotypen Rollenverteilung beitrage.®® Laut Elsaesser bot es der

feministischen Filmkritik von innen heraus eine Stiitze im Kampf um die

»Anerkennung einer weiblichen Sichtweise [..] zu einem Zeitpunkt und unter

gesellschaftlichen und politischen Bedingungen, unter denen die Hysterie die einzige

Sprache fiir das Leiden und die Unterdriickung seiner weiblichen Protagonistinnen war*.®

2.4. Douglas Sirk und der melodramatische Stil

In den 1980er Jahren herrschte schlieBlich ein weitreichendes wissenschaftliches
Verstindnis vom Melodrama und seinen thematischen und stilistischen Merkmalen.? Die
zentrale Rolle, die Douglas Sirk in diesem Prozess gespielt hat, fasst Christine Gledhill so
zusammen: ,,Through discovery of Sirk, a genre came into view”.% Dies betrifft in erster
Linie folgende fiinf Schliisselfilme, die er bei den Universal Studios drehte: Magnificent
Obsession®, All That Heaven Allows®®, Written on the Wind®®, The Tarnished Angelse7 und
Imitation of Life®® % Sie gelten als exemplarisch fiir Sirks spezifische Techniken und
narrative Muster, welche wiederum von Sirk selbst und einer groen Bandbreite von
Theoretiker*innen identifiziert wurden und bis heute als Sinnbild des melodramatischen

Stils angesehen werden.’® So schreibt Gledhill weiter:

»tylistic excess [...] became a positive value, passing from an authorial to a generic
trademark and under this rubric the films of Minnelli, Ray, Ophuls, Cukor and Kazan came
to stand alongside Sirk to mark the parameters of a new critical field*"*.

60 Vgl. Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 19.

1 Vgl. Elsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?“, S. 24.

62'\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 9.

83 Gledhill, Christine, “The Melodramatic Field: An Investigation”, in: Home is where the Heart
is. Studies in Melodrama and the Woman'’s Film, hrsg. v. Christine Gledhill, London: BFI
Publishing 1987, S. 7.

64 Magnificent Obsession, R.: Douglas Sirk, US 1954.

8 Was der Himmel erlaubt, R.: Douglas Sirk, DVD-Video, Carol Media 2007 (Orig. All That
Heaven Allows, US 1955).

% In den Wind geschrieben, R.: Douglas Sirk, DVD-Video, Carol Media 2007 (Orig. Written on
the Wind, US 1956).

67 The Tarnished Angels, R.: Douglas Sirk, US 1957.

8 Imitation of Life, R.: Douglas Sirk, US 1959.

8 Vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 38.

0vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 38, 52.

"1 Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 7.



3. Der melodramatische Stil

Bereits an Douglas Sirks Etablierung als Filmautor zeigt sich die besondere Beziehung
zwischen Melodrama und filmischem Stil, die auch Elsaesser fir sein Genre des
Hollywood-Familienmelodrams konstatiert: “Both physical and psychical characteristics
of the genre [...] make it particularly amenable to mise-en-scéne”.’> Mulvey, die die
Grenzen verbaler Artikulation als zentralen Bestandteil der melodramatischen Asthetik
betrachtet, nennt das Melodrama sogar ,,the genre of mise en scéne, site of emotions that

cannot be expressed in so many words”"3.74

3.1. Dekor

Charakteristisch fur die melodramatische Mise-en-Scene ist die expressive Beziehung
zwischen den Figuren und der Gestaltung des Settings.” Sirk selbst betrachtet die
Raumausstattung als Ausdruck der Menschen darin und dhnlich wie Elsaesser und Nowell-
Smith argumentiert auch Mulvey: “the space of the home can then relate, metaphorically,
to the inside space of human interiority, emotions and the unconscious”’®.”” Die
Innenrdume und Objekte des Dekors, zumeist Alltagsgegenstande, werden mit
symbolischen Bedeutungen aufgeladen und kdnnen so zur klaustrophobischen Atmosphare
des Melodramas beitragen.’® In Sirks All That Heaven Allows ist das Haus der Protagonistin
Cary durch ein ,.cold tomb-like interior”’® gepragt, in dem die Gegenstande ihres
verstorbenen Mannes nicht nur stdndig auf ihren Status als Witwe verweisen, sondern auch
die Kluft zwischen ihr und ihren Kindern illustrieren. Diese missbilligen, ebenso wie die
Bewohner*innen der Kleinstadt, Carys Beziehung zu dem jungeren und gesellschaftlich
schlechter gestellten Gértner Ron. Dieser schenkt ihr zu Beginn des Films einen Strau3,
dessen Blihen Ron zufolge ein Zeichen fiir Liebe darstellt und den Cary in ihrem privaten
Zimmer aufbewahrt (Abb. 1). Nach dieser Begegnung scheint auch Cary aufzubliihen und

aus ihrer Einsamkeit auszubrechen. Entschlossen zu einem Neubeginn mit Ron rdumt Cary

2 Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 70.

8 Mulvey, Laura, Fetishism and Curiosity, Bloomington: Indiana University Press 1996, S. 29.
" vgl. Mulvey, Visual and other Pleasures, S. 75.

> Vgl. Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 70.

6 Mulvey, Visual and other Pleasures, S. 78.

"Vgl. Bock, Hans-Michael/Michael Toteberg (Hg.), Douglas Sirk. Imitation of Life. Ein
Gesprach mit Jon Halliday, Frankfurt am Main: Verlag der Autoren 1997 (Orig. Halliday, Jon,
Sirk on Sirk: Conversations with Jon Halliday, London: Faber & Faber 1971), S. 53.

8 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 107, 118f.

9 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 67.
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den Pokal ihres verstorbenen Mannes, der zuvor wie ein stiller Beobachter im Wohnzimmer
thronte und als Prestigeobjekt und unantastbares Andenken fungierte, in den Keller (Abb.
2). Unzufrieden mit ihrer Absicht, ihr Heim und die gutbiirgerlichen Werte des Vaters fur
ihre neue Liebe aufzugeben, brechen Carys Kinder mit ihr.

Das Dekor kann laut Elsaesser auch unterschwellig als Teil der Bildkomposition auf die

innere Befindlichkeit der Figuren verweisen:

,wenn sich Minnellis Figuren in emotional prekdren oder widerspriichlichen Situationen

befinden, wirkt sich das oft auf die ,Balance* der visuellen Komposition aus: Weingléser,

Porzellan oder ein Tablett mit Drinks betonen die Zerbrechlichkeit der Situation*.%

Ein weiteres Beispiel ist in Sirks Written on the Wind zu sehen, wenn sich der Protagonist
Kyle angesichts der immer unertréglicher werdenden familiaren Spannungen geradezu in
den Rahmen eines halboffenen Fensters zu zwéngen scheint.®? Melodramatische Figuren
sind hdufig von Fenster-, Tr- oder Spiegelrahmen umgeben. Diese “frames within frames”
verbildlichen das Eingesperrtsein und die Isolation der Figuren ihrer einsamen Welt oder
auch die Unterdriickung, die sie durch ihre Umgebung erfahren.®? Laut Tobias Ebbrecht
heben derartige Kompositionen die ,Bildhaftigkeit (und damit Statik) des
kinematographischen Raums im Gegensatz zur durch die Kamera evozierten Bewegtheit*
hervor und verstarken damit die klaustrophobische Atmosphare des Melodramas. Ebbrecht
beschreibt weiterhin: ,,Die gerahmten Bild-im-Bild-Tableaus wirken so wie eingefrorene
und dadurch visuell konkretisierte Figurenbeziechungen®. Fenster stehen besonders in All
That Heaven Allows fr ein unerreichbares Auf3en, dem die Figuren nur zuschauen, an dem
sie aber nicht teilnehmen konnen (Abb. 3).8% Zu diesen emotionalen AuRenseiter*innen

schreibt Fred Camper:

“Sirk makes systematic use of narrative situations which place an individual outside an
action which he would like to be a part of. Sirk is then able to explore the relationship
between, really the distance between, the character and the action.”®*

80 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 114,

81 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 116.

82 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 54.

8 Vgl. Ebbrecht, Tobias, “Fenster, Spiegel und ein Fernseher. Medienreflexionen und
Bildbeziehungen in den Melodramen von Douglas Sirk*, in: Das Melodrama. Ein Medienbastard,
hrsg. v. Bettine Menke/Armin Schéfer/Daniel Eschkétter, Berlin: Theater der Zeit 2013, S. 297.
8 Camper, Fred, “The Films of Douglas Sirk”, in: Imitation of Life. Douglas Sirk, Director, hrsg.
v. Lucy Fischer, New Brunswick: Rutgers University Press 1991, S. 256.
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Der Spiegel und andere kalt wirkende, reflektierende Oberflachen haben in Sirks Werk
einen besonderen Stellenwert. Spiegel vermitteln aufgrund ihrer Rahmung nicht nur das
metaphorische Eingeschlossensein der reflektierten Figur, sondern verweisen auch auf ihre
Illusion und (Selbst-)tduschung: ,,they produce an image that seems to represent the person
looking into the mirror when in fact what they see is their exact opposite“. Die Figuren
spiegeln sich bei Sirk immer dann, wenn sie sich den gesellschaftlichen Regeln anpassen,
eine Rolle spielen oder sich selbst etwas vormachen.® So etwa in All That Heaven Allows:
am Weihnachtsabend erfahrt Cary, die sich kurz zuvor dem sozialen Druck ihrer
Umgebung gebeugt und ihr persdnliches Gliick mit Ron aufgegeben hat, dass ihre Kinder
das Elternhaus bald verlassen werden. Als trostlosen Ersatz bekommt sie von ihrem Sohn
Ned ein Fernsehgerét geschenkt, in dem sich ihr desillusioniertes Gesicht spiegelt (Abb. 4).
Der Fernseher schliet Cary metaphorisch in ihrer emotionalen Isolation ein und steht so

als Symbol fiir die Versagung ihres Gliicks.

Abb. 3: Was der Himmel erlaubt, 1h09¢12*. Abb. 4: Was der Himmel erlaubt, 1h12¢35¢.

Die standige Anwesenheit von Spiegeln erzeugt zudem einen Sinn von Uberwachung -
,manifested as pressures to conform to standards of behaviour imposed on them by their

environment*.8” Paul Willemen fiihrt aus:

8 vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 54.

8 Vgl. Ebbrecht, “Fenster, Spiegel und ein Fernseher, S. 304.

87 Vgl. Willemen, Paul, “Towards an Analysis of the Sirkian System”, in: Imitation of Life.
Douglas Sirk, Director, hrsg. v. Lucy Fischer, New Brunswick: Rutgers University Press 1991, S.
277.
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“they live in a world where privacy is virtually non-existent. The characters are aware of
being under scrutiny, so their best protection is to try and take command of the situation
and by determining their own appearance, if necessary even by deliberately putting on an
act.”88

Auf diese Weise kontrollieren die Figuren, was sie ihrer Umgebung und auch den
Zuschauer*innen preisgeben. Dabei kommt es laut Willemen auch vor, dass die Figuren
sich weigern, ihr Spiegelbild anzuerkennen oder Gberhaupt erst in den Spiegel zu blicken.®
Besonders die Geschichten um Sirks zwiespéltige Figuren sind hadufig gepragt von

,.struggles to resist pressures to conform to society’s expectations”.%

3.2. Schauspiel

Performance ist in Sirks Imitation of Life das zentrale Motiv: alle Figuren performen soziale
Rollen.®® Dabei geht die ,Internalisierung des Gesellschaftlichen [..] mit einer
Externalisierung einher, bei der emotionale Zustinde der Figuren zum Ausdruck
kommen.®? Sie finden eine intime Verkdrperung im melodramatischen Schauspiel, welches
von einer Uberhohten physischen Présenz gepragt ist und sich eher optischen als verbalen
Wirkungsweisen bedient.®® Wie Christine Gledhill schreibt, enthillt die Gestik im
Melodrama, ,,was Worte verhiillen“.** Auf die »Flichtigkeit der Sprache* antwortet das
Schauspiel mit ,,exzessivem Ausdruck“.% Daher kann es laut Gledhill mit dem Method
Acting in Verbindung gebracht werden. Auch dieses fokussiert sich auf Prasenz,
Korperhaltung und Gestik, um das Unbewusste und Emotionale der Handlung zu
vermitteln und damit die ,,Oberfldche mit ihren psychischen Zwangen, gesellschaftlichen
Konventionen und sprachlichen Einschriinkungen*®® zu durchdringen.®’ Die ,,persénlichen
Manierismen, nervosen Ticks“ und andere Eigenheiten wie ,,unverstindliches

Genuschel“®® der Figuren verweisen ,,als Exzess* darauf, dass ,.eben nicht alles, was gesagt

8 Willemen, “Towards an Analysis of the Sirkian System”, S. 277.

8 Vgl. Willemen, “Towards an Analysis of the Sirkian System”, S. 277.

% vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 52.

%1 'Vgl. Gibbs, Mise-en-Scene, S. 88f.

92 Vgl. Gledhill, Christine, ,,Zeichen des Melodramas®, in: Und immer wieder geht die Sonne auf.
Texte zum Melodramatischen im Film, hrsg. v. Christian Cargnelli/Michael Palm, Wien: PVS-
Verlag 1994, S. 194.

% Vgl. Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 24.

% Vgl. Gledhill, ,,Zeichen des Melodramas®, S. 195.

% Vgl. Gledhill, ,,Zeichen des Melodramas®, S. 199.

% Gledhill, ,,Zeichen des Melodramas®, S. 204.

9 Vgl. Gledhill, ,,Zeichen des Melodramas®, S. 202ff.

% Gledhill, ,,Zeichen des Melodramas®, S. 203.
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werden will, auch gesagt werden kann*. Damit transzendieren sie paradoxerweise jene
realistische Darstellungsweise, die sich das Method Acting zum Ziel gesetzt hat.®® Die
gewdhnliche Geste wird iberhéht, Alltagshandlungen werden verstirkt symbolisiert.%°
Dieser ,,sense of overdetermined gesture* wird beispielsweise dann vermittelt, wenn der
alkoholabhéngige Kyle in Written on the Wind sein Whiskeyglas gegen sein eigenes
Spiegelbild wirft oder wenn Cary in All That Heaven Allows die Teekanne zerbricht, die
Ron in miihevoller Arbeit fiir sie repariert hat.2% Im ,,sozialen Fauxpas®, aber auch dem
,hysterischen Ausbruch“!®? und der Gewalt zeigen sich der psychische Druck sowie die
Entfremdung zwischen den Figuren.’®® Ahnlich wie Gledhill betont auch Elsaesser die
Unzulénglichkeit der Sprache im Melodrama. Er verbindet damit seinen Begriff des Pathos,
der aus ,,Kommunikationslosigkeit oder beredter Stille” resultiert, etwa wenn Figuren in
hochst emotionalen Situationen ,,aneinander vorbeireden.*®* Auch Michael Palm verortet
die melodramatischen Korper ,,abseits von Kommunikation und Sagbarkeit“.105 Es wird
zwar viel gejammert, geweint und die Figuren sagen sich ,,die grofiten Gemeinheiten ins
Gesicht“ — doch trotzdem konnen sie ,,nicht miteinander reden*%, 107

Die heftigen Reaktionen und plétzlichen Geflihlsschwankungen der Figuren kdnnen laut
Elsaesser unrealistisch, unnatiirlich und auch unangemessen wirken.*%® Er sieht dabei das
Umschlagen von einem extremen emotionalen Zustand in einen anderen als ein Beispiel
dramatischer Diskontinuitdt an. Diese pragt den melodramatischen Plotrhythmus, der tber
Verzdgerungen hin zu einer ,katastrophalen Kollision kontroverser Empfindungen®!®
aufgebaut wird.!?® Dass ,,es immer mehr zu erzihlen gibt, als gesagt werden kann®, fiihrt
laut Elsaesser wiederum hiufig dazu, dass die ,,Motivation der Figuren* zu visuellen

Metaphern verdichtet wird, ,,die die Handlung nicht voranzutreiben scheinen*.!!

% Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 26.

100 yol, Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 111.

101 \/gl. Mulvey, Visual and other Pleasures, S. 78.

102 Blsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 110.

103 VoI, Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 110, 119.

104 Vgl Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 125.

105 ygl. Palm, Michael, ,,Was das Melos mit dem Drama macht. Ein musikalisches Kino*, in: Und
immer wieder geht die Sonne auf. Texte zum Melodramatischen im Film, hrsg. v. Christian
Cargnelli/Michael Palm, Wien: PVS-Verlag 1994, S. 225.

106 Palm, ,,Was das Melos mit dem Drama macht®, S. 228.

W7ygl. Palm, ,,Was das Melos mit dem Drama macht®, S. 225.

108 v gl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 106, 124.

109 Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 116.

10V gl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 117.

11 ygl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 107.
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3.3. Musik

Die ,,opernhafte Verwendung“!*? der Filmmusik im Melodrama dient laut Elsaesser in
erster Linie dazu, diese emotionalen Effekte — die ,,Hohen und Tiefen* der Geschichte — zu
orchestrieren, indem sie etwa gewisse Stimmungen formuliert. Dabei ist sie ebenso Teil
des melodramatischen Interpunktionssystems wie die anderen stilistischen Mittel auch.!®
In All That Heaven Allows kehrt die Musik beispielsweise in Form eines romantischen
Leitmotivs in Momenten dramatischer Signifikanz wieder.'* Mercer und Shingler

schreiben weiterhin zum Aspekt der musikalischen Gestaltung im Melodrama:

,»Music is used to mark the emotional events [...] heightening the expressive and emotional
contrasts of the storyline. In such moments, music makes these films much more dramatic
and, by the same token, less like real life”. !t

Dabei kann die Musik ebenso wie anderen melodramatischen Stilmittel dazu beitragen,
Analogien oder einen ironischen Unterton zu erzeugen, die die Erzéhlung untergraben.
Gibbs schreibt hierzu:

,»a principal one might call cinematic counterpoint: [...] parallel montage, cross-cutting,
visual repetition, musical accompaniment [...] are used to construct a different line ‘against
the current’ 11

Palm verortet das Potenzial der Musik im Melodrama besonders in jenen Momenten, in
denen sie ,eine erzdhlerische Ebene und einen Raum moglicher Aussagen® hinzufiigen
kann, wenn die Aussagekraft des visuellen Bildes versagt oder das melodramatische

Unvermdgen der Sprache kompensiert werden muss.*t’

3.4. Farbe

Ein weiteres Element der Mise-en-Scéne, dem im Melodrama expressiver und
symbolischer Wert zukommit, ist die Farbgestaltung. In Bezug auf Sirks Kompositionen

und insbesondere auf seine Farbschemen verwenden Elsaesser, Willemen und Thomas

112 Blsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?“, S. 23.
113 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 103.

114 v/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 61.

115 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 13.

116 \/gl. Gibbs, Mise-en-Scene, S. 72.

U7'vgl. Palm, ,,Was das Melos mit dem Drama macht®, S. 220.
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Schatz den Begriff des Barock.!'® Die barocke Malerei ist unter anderem von einem

«119

»opulenten, kréiftigen Farbenspiel®, einer ,,dramatisierenden Lichtregie sowie einem

«120

,dynamischen und gleichzeitig symmetrischen Aufbau‘“*“” gekennzeichnet. Dabei ging es

darum,

,,mit Hilfe bestimmter Kunstmittel, des Theatralischen, des extrovertierten Pathos und der
Illusionistik auf der einen Seite und auf der anderen Seite durch extreme Nahsicht,
Verinnerlichung, Verfremdung und Realititsentzug die natiirliche Welt zu
transzendieren. %

Auch die Asthetik des Melodramas muss laut Silke Egner in der Farbgebung manchmal
von der Wahrscheinlichkeit des Realismus abweichen, um den Gefiihlen, die nicht tiber die

Sprache ausgedriickt werden kénnen, Luft zu machen.??

3.5. Kostlime

Die Expressivitat der Farbe zeigt sich im Melodrama vor allem im Umgang mit den
Kostlimen, da sie eine direkte Assoziation zu den Charakteren und der ihnen

zugeschriebenen Lebenshaltung erlauben.'?® Hier schreibt Schatz:

“Sirk’s colour-coding of wardrobe indicates how material objects can become laden with
thematic significance. This cumulative strategy develops along with the narrative and
eventually provides as much information as the words and actions of the principal
characters.”?*

So dient etwa die rote Jacke des Protagonisten Jim in Nicholas Rays Rebel without a
Cause'?® als Zeichen der jugendlichen Rebellion. Wenn sie am Ende des Films gegen jene
des Vaters ausgetauscht wird, erfolgt Jims symbolischer Ubergang in die konservative Welt

118 Vgl. Elsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?*, S. 23; vgl. Willemen,
Paul, “Distanciation and Douglas Sirk™, in: Imitation of Life. Douglas Sirk, Director, hrsg. v.
Lucy Fischer, New Brunswick: Rutgers University Press 1991, S. 270; vgl. Mercer/Shingler,
Melodrama, 39.

119 Hoffmann, Thomas R., Wie erkenne ich? Die Kunst des Barock, Stuttgart: Belser Verlag 2004,
S. 67.

120 Hoffmann, Wie erkenne ich? Die Kunst des Barock, S. 70.

121 Bauer, Hermann/Andreas Prater/Ingo F. Walther, Barock, K&ln [u.a.]: Taschen 2006, S. 9f.
122°\/gl. Egner, Silke, Bilder der Farbe, Weimar: Verlag der Wissenschaften 2003, S. 43.

123 \/gl. Gibbs, Mise-en-Scene, S. 8.

124 Schatz, Thomas, Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking and the Studio System,
Philadelphia: Temple University Press 1981, S. 250 (zitiert nach: Mercer/Shingler, Melodrama, S.
66).

125 Rebel Without a Cause, R.: Nicholas Ray, US 1955.
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der Erwachsenen.’® In All That Heaven Allows verweisen die roten Kostiime auf das
Erwachen von Carys sexuellem Interesse sowie die Entwicklung ihrer und Rons
Liebesgeschichte im Verlauf des Films.'?” Carys schwarzes, an den Schultern mit weifRen
Kristallen besetztes Kleid verdeutlicht wiederum ihr tranenreiches emotionales Leid.'?

3.6. Licht

Um die Stimmung einer Szene oder einer bestimmten Figur zu vermitteln, kommen im
Melodrama auch kunstliche Beleuchtung durch Farbfilter sowie das expressive Spiel von
Licht und Schatten zum Einsatz.'?® Zur Vermittlung Carys ambivalenter Gefiihle zwischen
den gesellschaftlichen Konventionen und ihren emotionalen Bedurfnissen und damit ihres
Konflikts zwischen ,,Sexualitdt und Einsamkeit™ verwendet Sirk monochrome Farblichter
in kaltem Blau und warmerem Gelb.23° Eine Konfrontation zwischen Cary und ihrem Sohn

Ned illustriert neben Sirks spezifischem Umgang mit dem Dekor auch jenen mit dem Licht:

,» T he stylistic elements of the scene illustrate the forces conspiring against Ron and Cary’s
happiness. The scene takes place in Cary’s lounge, which is backlit with a highly artificial
blue light. Cary is shot, seemingly trapped, against a decorative screen, cast in shadow, with
only her face illuminated by high-key lighting. Ned, shot from behind in shadow, looms
threateningly over his mother as he presents his ultimatum.”*3

Durch eine solche Etablierung von farblichen Kontrasten oder Parallelen in Dekor, Kostim
und Beleuchtung kénnen Figuren oder Rdume mit bestimmten Geflihlen oder Werten

assoziiert werden. 132

3.7. Kamerafihrung

Die enorme Relevanz der Kameraarbeit fiir die melodramatische Bedeutungsproduktion
betont Douglas Sirk in seinem Interview mit Jon Halliday, wenn er sagt: ,,Im Film ist die
Kamera an die Stelle der Sprache getreten — und der Schnitt. Man mu3 mit der Kamera

schreiben.“?*? Sirks Kamerafiihrung ist durch den vorrangigen Einsatz von ,,Jong- and mid-

126 \/gl. Gibbs, Mise-en-Scene, S. 7f.

121°\/gl. Egner, Bilder der Farbe, S. 45.

128 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 65.
129 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 56.
130 \/gl. Egner, Bilder der Farbe, S. 46f.

131 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 63.
132\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 56.
133 Bock/Toteberg (Hg.), Douglas Sirk. S. 140.
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shots*1** gepragt, also EinstellungsgroRen wie Totalen und Halbnahen.**® Sie erzeugen eine
sichtbare Distanz zum Geschehen auf der Leinwand und verleihen ihm so eine theatrale
Qualitat. Da dabei auch mehrere Personen auf einmal gezeigt werden kdnnen, ermoglicht
diese Vorgehensweise sorgsam strukturierte Bildkompositionen.!3® Durch eine strategische
Positionierung der Kamera kdnnen emotionale Konflikte ausgedriickt werden, etwa ,,by
framing Cary Scott in such a way that she always remains separated from her two
children*'¥’. Der Einsatz von Totalen kann so auch die rein physische Distanz zwischen
Figuren und damit ihre Entfremdung voneinander illustrieren. In Written on the Wind “the
emotional rift between the two characters [...] is illustrated by a mid-shot of the couple
through the windscreen of the car in which both characters seem to be pushed to either edge
of the frame.”'% (Abb. 5).

Abb. 5: In den Wind geschrieben, 0h33°58“.

Gefordert werden solche Kompositionen durch das Breitbildformat und die tiefenscharfe
Optik des Weitwinkelobjektivs.'*® Eine solch spezifische Art der Kamerafiihrung vermittelt
die  Abgeschlossenheit und gleichzeitig die Weite des Raums.'*®  Auch
Kameraperspektiven, die eher verwirren als Innenrdume zu etablieren, tragen zur

Erzeugung einer filmischen Welt bei, die seltsam und fremd anmutet und in der die Figuren

134 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 52.

1% HeiR, Nina, Erzahltheorie des Films, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2011, S. 116.
136 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 52f.

137 Willemen, “Towards an Analysis of the Sirkian System”, S. 276.

138 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 53.

139 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 53.

140 Vo], Willemen, “Towards an Analysis of the Sirkian System”, S. 276.
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(metaphorisch) verloren wirken.'*! Sirks Melodramen spiegeln demnach ihr emotionales

Muster auch in ihren optischen Qualitaten wider:

»Spatial manipulation [...] gives plastic form to what has been the determining principle
of the film — the creation of distances: the optical estrangement of the characters from a
receding environment as an expression of the alienation that defines the psychology of each
of them.“14?

Wahrend diese Techniken jegliche Art von Subjektivitat und Identifikation untergraben
und zu einer Distanzierung der Zuschauer*innen von den Figuren fiihren, regt die
kontinuierliche Mobilitdt der Kamera wiederum eine emotionale Involvierung des

Publikums an.14®

3.8. Figuren und Themen

Die melodramatischen Figuren befinden sich im Allgemeinen ,,auf der Suche nach der
eigenen Identitat, dem Platz innerhalb einer repressiven konservativen Gesellschaft bzw.
der eigenen Familie*“.*** Wie Mercer und Shingler schreiben, handelt es sich bei den
Hauptprotagonist*innen des Hollywood-Familienmelodramas in der Regel um Soéhne,
Tochter oder Mutter - Vaterfiguren sind haufig negativ behaftet oder sogar abwesend. Die
familiaren Konflikte spielen sich dabei zumeist zwischen den Generationen ab.*> Das
héusliche Gleichgewicht wird durch interne und externe Krafte, wie etwa Kontroversen
oder unterdriickte Sehnsiichte, bedroht.}*® Wie bereits veranschaulicht, wird die
psychologische Situation der Hauptfiguren direkt durch die Mise-en-Scéne portratiert,
sodass die Zuschauer*innen sie auf der Grundlage ihrer eigenen familidren Erfahrungen

wiedererkennen  kénnen. Chuck Kleinhans zufolge gleichen  Melodramen

141 ygl. Stern, Michael, “Imitation of Life”, in: Imitation of Life. Douglas Sirk, Director, hrsg. v.
Lucy Fischer, New Brunswick: Rutgers University Press 1991, S. 287.

142 ygl. Stern, “Imitation of Life”, S. 278.

143 Vgl. Stern, “Imitation of Life”, S. 287; vgl. Willemen, “Towards an Analysis of the Sirkian
System”, S. 276.

144 Weber, Nicola Valeska, “Melodrama”, in: Filmwissenschaftliche Genreanalyse. Eine
Einflihrung, hrsg. v. Markus Kuhn/Irina Scheidgen/Nicole Valeska Weber, Berlin: de Gruyter
2013, S. 101.

145 vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 12f.

146 Vgl. Butler, Jeremy G., “Imitation of Life (1934 and 1959): Style and the Domestic
Melodrama”, in: Imitation of Life. Douglas Sirk, Director, hrsg. v. Lucy Fischer, New Brunswick:
Rutgers University Press 1991, S. 289.
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Familiensituationen: ,,vor allem, weil es uns direkter als andere Genres mit den Situationen,
die wir tagtiglich emotional erleben, konfrontiert, finden wir Zugang zum Melodram®.*4’
Die Liebe und das Verlangen nach ihr ist ein weiteres pragendes Thema des Melodramas,
sie erscheint als der ideale Gliickszustand.'*® Bei Sirk gibt es diesen nur im negativen Sinne,
denn seine Liebesgeschichten sind zum Scheitern verurteilt. Ihre Unmdglichkeit verleiht
glicklichen Momenten stets einen voriibergehenden und fliichtigen Eindruck und damit
eine hypnotische Unwirklichkeit.}4® Oft richten die Figuren inr Begehren auf unerreichbare
Partner*innen, die ihre Liebe nicht erwidern, und verhalten sich im Widerspruch zu ihren
eigentlichen Absichten, sodass sie sich in Ersatzhandlungen verfangen.*®® Ihre
fetischistischen Fixierungen werden etwa dann vermittelt, wenn sie ihre Gefiihle an
stellvertretenden  Objekten oder Personen ausagieren.’® Elemente Freud‘scher
Verdrangung zeigen sich in Symptomen wie Hysterie oder Alkoholismus, der oft
masochistische Ziige annimmt.’>? Weiterhin erweisen sich die Figuren als unfihig, ihre
isolierte Lage zu erkennen und wiederholen immer wieder die gleichen Fehler — diese
metaphorische Blindheit findet sich vorallem bei Sirk als wiederkehrendes Element.!>
Dabei sind sie nicht nur blind fur ihre eigenen Verhaltensmuster, sondern auch fir die
Situation der anderen Figuren. Nur das Publikum kann aus einer Uberlegenen Position
heraus die Gesamtkonfiguration und damit unterschiedliche Haltungen und Standpunkte
wahrnehmen, die fir die Protagonist*innen selbst nicht zu erkennen sind.*** Dabei kénnen
nicht nur Parallelen und Analogien in den einzelnen Schicksalen der Figuren beobachtet
werden, sondern auch das melodramatische Pathos, ,dessen Struktur sowohl
Identifizierung als auch kritische Distanz'*® erlaubt.®® Gibbs sieht in dieser Balance
zwischen Empathie und Distanz ein Merkmal grof3artiger Melodramen, bei denen das
Publikum trotz der stilisierten Gestaltung nicht die Verbindung zu den Charakteren

verliert.™>” Wie er schreibt: ,these films can be extremely moving and, simultaneously,

147 Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 21.

148 Vgl Butler, Jeremy G., “Imitation of Life (1934 and 1959)”, S. 291.

149 Vgl. Camper, “The Films of Douglas Sirk™, S. 252.

10V gl. Elsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?“, S. 22; vgl. Elsaesser,
“Tales of Sound and Fury”, S. 111.

181 VeI, Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 111.

152 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 12.

183 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 58f.

154 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 125; vgl. Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 95.
155 Gledhill, ,,Zeichen des Melodramas®, S. 206.

1% Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 124f.

157Vgl. Gibbs, Mise-en-Scene, S. 79.
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encourage us to look beyond the characters to understand the larger forces that shape their
behavior.“**® Ihr Blockiertsein und Versagen ist fiir Sirk von zentralem Interesse, ebenso
wie die Ansicht, dass es kein Entkommen vor Vorurteilen und sozialer Kontrolle gibt.*>°
Ignoranz und Gefiihllosigkeit verscharfen oft nur die Misere der Figuren.'®® Mit ihrem Leid
geht eine fortschreitende Desillusionierung einher, die schlieBlich auch zur Resignation
fiinren kann.*8! Dieser hoffnungslose Fatalismus impliziert einen pessimistischen Ausblick,
der das Happy End als obligatorische Konvention des klassischen Hollywoodkinos nicht
nur erzwungen, kunstlich und unwahrscheinlich wirken l&sst, sondern auch zweideutig und
unbefriedigend.®> Am Ende der Filme bestehen weiterhin Zweifel dariiber, wie sich die
Geschichten der Figuren auflosen.'®?

Sirks spezifische Techniken widersprechen oft dem Narrativ oder verliehen ihm eine
alternative Bedeutung: ,,the story or the characters seem to be saying one thing and the
mise-en-scéne seems to be saying something else and drawing our attention to the irony of
the characters delusions“. Am deutlichsten zeigt sich Sirks ironische Mise-en-Scene an
seinem bewussten Einsatz von Klischees: ,,Sirk frequently deploys clichéd imagery and
scenarios to seemingly draw attention to their artificiality [...] this is yet another Brechtian
device, reminding an audience [...] that they are witnessing fiction”. Sirk verfremdet
demnach die melodramatischen Genrekonventionen, um eine Kritische Lesart der
Geschichten zu erzeugen und so subversiv Sozialkritik zu tiben.%* Auf diese Weise konnen
seine Filme in Analogie zum antirealistischen Theater von Bertolt Brecht angesehen
werden. Dieser nutzte unterbrechende Verfremdungseffekte, um die illusionistische
Fassade herkdmmlicher Dramen aufzulésen und die Zuschauer*innen Uber die realen
Bedingungen ihrer Lebensrealitit aufzuklaren.®® Mit seinen subversiven Intentionen hob
sich Sirk von seinen Zeitgenossen ab. Wie Mercer und Shingler schreiben, sind seine Filme
eher atypisch fiir diese Periode: ,,it is perhaps more meaningful to understand Sirk’s family
melodramas as emblematic of both the style and narrative concerns of 1950s Hollywood

melodrama?*166 167

158 Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 77.

159 v/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 59.

180 \/gl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 124.

161 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 110.

162 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 59f.

183 Vgl. Butler, Jeremy G., “Imitation of Life (1934 and 1959)”, S. 298.
164 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 56.

185 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 56.

166 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 40.

167\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 39f.
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4. Melodrama abseits fixierter Genregrenzen

4.1. Fragen des Genres

In den 1990er Jahren fuhrte eine erneute Verlagerung der filmtheoretischen Debatte zu
einer radikalen Neubewertung des Melodramas als Genre, wie es sich in den 1970er und
80er Jahren aus den verschiedenen Forschungsinteressen heraus etabliert hatte. Von der
Perspektive des Historismus und der Rezeptionsforschung ausgehend argumentiert Steve
Neale, dass dieser filmwissenschaftliche ,standard account“'® dem diametral
gegenuberstehe, wie der Begriff Melodrama zur Zeit der tatsachlichen Produktion der
Hollywood-Familienmelodramen in der Filmindustrie und -presse verwendet wurde. Hier
verwies er nicht auf die im zweiten und dritten Kapitel der Arbeit beschriebenen
emotionalen Aspekte, sondern auf sensationelle Themen wie Spannung und Gewalt.'5°
Dem gegeniiber positionierte sich Rick Altman, der den ,standard account des
Melodramas verteidigte.1° In seiner Beschiftigung damit, wie sich Genres im Verlauf der
Zeit verandern, betont er: ,,building of genres is often a critical, rather than a production-
based, concern”!’t. Laut Mercer und Shingler sieht er die Aufgabe von Kritik und
Wissenschaft gerade darin, Filme von jener Genrekategorisierung, die ihnen von der
(repressiven) Industrie auferlegt werden, zu befreien und damit fur eine unabhéngigere
Interpretation zu 6ffnen. So kdnnen Reklassifikationen neue Bedeutungen zutage fordern,
die zuvor verschleiert wurden.t’? Altman verfolgt den Begriff des Melodramas bis zu
Rousseaus Theaterstiick Pygmalion ins Jahr 1770 zuriick und argumentiert, dass Genres
schon immer nur vorubergehende Kategorien waren, die von unterschiedlichen Personen
auf unterschiedliche Weise verwendet werden und so im Verlauf der Zeit radikale
Verdnderungen erfahren  konnen.!”® Die kontinuierliche filmwissenschaftliche
Redefinierung des Melodramas, etwa durch die Aktualisierung des Filmkanons sowie
seiner Geschichte, stellt einen unumgénglichen Prozess dar und halt gleichzeitig das Genre

am Leben.* So kann das Melodrama laut Mercer und Shingler als eine ,evolving

188 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 28.

189 Vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 271t

170 v ol. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 31.

171 Altman, Rick, ,,Reusable Packaging: Generic Products and the Recycling Process”, in:
Refiguring American Film Genres: History and Theory, hrsg. v. Nick Browne, Berkeley [u.a.]:
University of California Press 1998, S. 28.

172\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 31f.

173 v/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 33, 37.

174 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 36f.
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category“}’> angesehen werden, von der verschiedene Auffassungen koexistieren konnen,
die weiterhin Relevanz und Giiltigkeit bewahren.'’® Dies ermdglicht Forscher*innen,
unterschiedliche Arten von Filmen unter dem Label des Melodrams zu gruppieren und zu
untersuchen. Wie bereits in der Einleitung erwahnt, kann dabei der Korpus des Genres
durch jeden Film erweitert werden, der sich auf den bereits etablierten Kanon bezieht,
indem er etwa stilistische oder thematische Charakteristika manifestiert, die zuvor als

melodramatisch bezeichnet wurden.’’

4.2. Melodrama als Modus

Die Diskussion dariiber, wie sich Melodrama als weitreichender Modus iiber Genre- und
Kulturgrenzen sowie historische Perioden hinwegsetzen kann, wurde Mitte der 80er Jahre
besonders durch Christine Gledhill geprigt.!’® In Anlehnung an Thomas Elsaesser und
Peter Brooks geht sie bis zum franzdsischen Bithnenmelodram des 18. Jahrhunderts zuriick,
welches der Bourgeoisie als politisches Mittel im Kampf gegen die verfallende Aristokratie
diente. Um die sich in den wachsenden Stddten ausweitenden Publikumsschichten
versammeln zu konnen, griff es auf die Praktiken des illegitimen Theaters zuriick. Diese
alternative Unterhaltungsform war vom koniglichen Patent iiber die Verwendung von
gesprochenem Dialog ausgeschlossen und sah sich daher zur Entwicklung einer non-

180 rekurrierte laut Brooks

verbalen Rhetorik gezwungen.!’® Diese Asthetik der “muteness
auf gestischen, visuellen und musikalischen Exzess wie Pantomime, Spektakel oder auch
stumme Tableaux.'®! Brooks zufolge erweist sich die Sprache gerade in sich zuspitzenden
Momenten und extremen Situationen des Melodramas nicht als addquat, um die
Bedeutungen dieser Szenen zu reprisentieren.'® Er beschreibt: ,,the recourse to tableau
[...] where speech is silenced and narrative arrested in order to offer a fixed and visual
representation of reactions to peripety”.}8% Dabei greift das Tableau gelegentlich auf die

Einprigsamkeit beriihmter Gemélde zuriick.'%*

175 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 34.

176 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 33, 36.

17\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 37.

178 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 78f., 81.

179 Vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 14f.

180 Brooks, Peter, The Melodramatic Imagination. Balzac, Henry James, Melodrama and the
Mode of Excess, London [u.a.]: Yale University Press 1976, S. 56.
181 Vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 30.

182 \/gl. Brooks, The Melodramatic Imagination, S. 56.

183 Brooks, The Melodramatic Imagination, S. 61.

184 \/gl. Brooks, The Melodramatic Imagination, S. 61.
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Durch die Ausarbeitung dieser Techniken hatte das Biithnenmelodram gegen Ende des 18.
Jahrhunderts eine elaborierte Mise-en-Sceéne verfestigt. Auch die Musik spielte eine
zentrale Rolle, denn sie diente nicht nur zur Erlduterung der Aktion und Erhéhung des
dramatischen Effekts, sondern auch zur verdeckten Integration verbaler Elemente. Durch
die Verwendung von Plakaten, Flaggen und Bannern konnte schlielich auch das
geschriebene Wort als erklidrende Information eingebunden werden. Das duf3erst heterogene
und intertextuelle Programm des Biihnenmelodramas vereinte Spektakel, Fantasie und
Realismus und bediente sich bei der Wahl des Materials neben dramatischen Stromungen
und populiren Songs auch bei Journalismus und Malerei.'®

Die sich innerhalb kultureller Formen vollziehende Verlagerung von verbaler Exposition
hin zu visueller Demonstration verstérkte sich schlieflich im 19. Jahrhundert. Anstatt sie
zu verwerfen hat auch das Theater seine spektakulire Asthetik weiter ausgearbeitet,
nachdem die Restriktionen aufgehoben wurden. Aus diesem Kontext erwuchs schlieBlich
das frithe Kino, welches in seinen Erzdhlweisen und Effekten vom Bithnenmelodrama des
19. Jahrhunderts beeinflusst wurde. Die kinematographische Narration war durch eine
erzdhlende Gestik sowie eine bildhafte Struktur geprégt; innere Zustinde der Charaktere
wurden aufgrund der Abwesenheit von Dialog in erster Linie durch eine aufschlussreiche
Mise-en-Scéne verduBerlicht.!8®

Mit seinem piktoralem Sensationalismus sowie seinem fotografischem Realismus konnte
das frihe Kino die zur gleichen Zeit im Theater auseinanderbrechende Symbiose von
Realismus und Melodrama neu verkniipfen.*®” Trotz seines melodramatischen Erbes wurde
das Kino dennoch in der kritischen Auseinandersetzung schnell als ein eigentimlich
realistisches Medium konstituiert.!8® Gledhill beschreibt: “while early cinema produced
melodrama by default, the power of speech instituted a critical break between a cinema
destined for realism and its melodramatic origins.”*8 In diesem Zusammenhang verweist
sie auf die Filme des Regisseurs David Wark Griffith als Beispiel dafir, dass die stumme
Verkorperung eines Charakters nicht auf die ausladende melodramatische Geste beschrénkt
sein muss: ,,the intimacy of the photographic close-up could register subjective states and

relationships with an immediacy that lent credence to the perception if cinema as a

18 Vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 17fF.
18 Vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 22f.
187 Vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 27.
188 Vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 28.
189 Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 34.
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naturalist medium*.?*® Tatsachlich haben laut Gledhill viele der klassischen Hollywood-
Genres ihre melodramatische Veranlagung beibehalten. Dies gilt auch fiir jene Genres wie
etwa den Western, die aufgrund ihrer méannlichen Sphéare von Aktion und Gewalt als
realistisch konnotiert und daher aufgewertet wurden. Dem gegeniiber wurde das
Melodrama der weiblich konnotierten Sphére der GeflihlsmaRigkeit und Sentimentalitét
zugeordnet und abgewertet.*®! Erst als der Realismus in der filmtheoretischen Debatte der
70er Jahre nicht mehr als kultureller WertemaRstab galt, wurde der stilistische und
emotionale Exzess des Melodramas neuen Betrachtungen unterzogen.%? Gledhill betont in
ihrer Untersuchung jedoch die ineinandergreifende Entwicklung von Melodrama und
Realismus, die sich an ahnlichem Stoff orientieren — der materiellen alltdglichen
Lebensrealitdt und -erfahrung. Angesichts der sich kontinuierlich verdndernden
Erklarungssysteme, auf denen der Realismus beruht, verschieben sich auch seine
Konventionen und Codes.** Seine unnachgiebige Suche nach erneuerter Authentifizierung

treibt ihn zu stilistischer Innovation:

,,as realism offers up new areas of representation, so the terms and material of the world
melodrama seeks to melodramatise will shift. What realism uncovers becomes new material
for the melodramatic project.”%

Wéhrend das Melodrama im Gegensatz zum Realismus die Beschrankungen
konventioneller Représentationsformen wie etwa der Sprache anerkennt, muss es sich, um
die Anerkennung des sich verandernden Publikums immer wieder neu zu erwerben, den
wandelnden Kriterien von Relevanz und Glaubwiirdigkeit anpassen.*®® Dabei eignet es sich

die stilistischen Innovationen und neu erdffneten Bereiche von Reprasentation an:

,»if the good and evil personifications of Victorian melodrama no longer provide credible
articulations of conflict, modern melodrama draws on contemporary discourses [...] —
psychoanalysis, marriage guidance, medical ethics, politics, even feminism.”*%

190 yel. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 28.

¥l vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 33ff.
192 ygl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 8f.

198 Vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 31.

19 Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 31.

19 Vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 33, 37.
1% Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 32.
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Als Beispiel nennt Gledhill hier das Melodrama der 1950er Jahre, in dem die Figur der Frau
als ,,generator of female discourses drawn from the social realities of women’s lives*

diente.®’

4.3. Melodrama, Realismus und Gender: weitere Perspektiven

Die von Gledhill betonte Uberschneidung von Realismus und Melodrama lasst sich laut
Mercer und Shingler am realistischen Theater von Henrik Ibsen aufzeigen. Hier wurde das
zeitgenodssische  Familienleben wiederholt anhand melodramatischer  Situationen
portratiert, die denen des Hollywood-Familienmelodramas nicht un&hnlich sind. Ein
weiteres Beispiel sind die Filme der danischen Dogma-95-Bewegung, die von einer streng
exerzierten realistischen Asthetik gekennzeichnet sind.'®® So besagt das Manifest der
Bewegung etwa, dass zum Zweck der Authentizitat lediglich mit einer Handkamera gefilmt
werden soll.1*® Den Unterzeichnern zufolge beeintrachtigt der Einsatz von zu viel Technik
die realistische Darstellung der Handlung.?®® Andererseits befassen sich diese Filme mit
hochemotionalen familidaren Situationen, die durch ihre aufgeladenen dramatischen
Register extremes Unbehagen beim Publikum hervorrufen kénnen. Hier zeigt sich, dass die
Betrachtung des Melodramas als eine genrelibergreifende Modalitat es ermdglicht, auch
Filme zu untersuchen, die nicht in Hollywood produziert werden, aber eine
melodramatische Asthetik und Techniken einsetzen, um emotionale Konflikte zu
vermitteln.20

Linda Williams, die Gledhills Zugang im Jahr 1998 aufgegriffen hat, betont ebenfalls die
Verankerung des Melodramas in der zeitgendssischen alltaglichen Realitét - es dramatisiert
soziale Probleme der modernen, aufgeklarten Welt.?%? Sie beschreibt: ,,the sexual, racial,
and gender problems of American history have found their most powerful expression in
melodrama”?®®, Dabei hat es sich modernisiert, indem es Ausdrucksformen des Realismus

ubernommen, etwa psychologisch komplexere Charaktere verwirklicht und seine

197 Vgl. Gledhill, “The Melodramatic Field”, S. 37.

198 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 95ff.

19 Vvgl. Mikos, Lothar, Film- und Fernsehanalyse, Konstanz: UVK 22008, S. 204.

200 \/gl. Bornkamm, Henriette, Bilder, die Lugen... Alte und neue Grenzbereiche zwischen
Dokumentar- und Spielfilm und die Wirkung dokumentarischer Asthetik, Saarbriicken: VDM
2008, S. 47.

201 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 96f.

202 ygl. Williams, Linda, “Melodrama Revised”, in: Refiguring American Film Genres: History
and Theory, hrsg. v. Nick Browne, Berkeley [u.a.]: University of California Press 1998, S. 53.
203 Williams, “Melodrama Revised®, S. 82.
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altmodischen Werte, Ideologien und Schauspielstile abgelegt hat. Doch diese vermeintlich
realistischen Effekte sollen auch laut Williams nicht (iber die melodramatische Natur vieler
Filme hinwegtiuschen.?%

Die hdufig exzessive und tbertriebene Natur von Actionfilmen, in denen das gesprochene
Wort durch spektakulare Aktion ersetzt wird, kann laut Mercer und Shingler parodistische
Zuge annehmen und damit die propagierten maskulinen Ideale in Frage stellen, anstatt sie
zu feiern und zu verfestigen.?® Der Genderdiskurs zeigt sich auch im ,,male melodrama*,
welches bereits innerhalb des Hollywood-Familienmelodramas als eine Art Subgenre
angesehen wurde. Diese Filme verhandeln Fragen zur Maskulinitét, wie sie in den 50er
Jahren verstanden wurde, zumeist entlang emotional aufgeladener Generationenkonflikte,

die bis heute ein wiederkehrendes melodramatisches Erzahlelement darstellen.2®

4.4. Melodrama und Queer Cinema: “a gay sensibility”

Die steigende Relevanz, die dem Thema der Sexualitdt seit Mitte der 1980er in der
Filmwissenschaft zukommt, ist wesentlich auf die Intervention feministischer oder queerer
Wissenschaftler*innen zuriickzufihren.?®” Der Ausdruck ,,queer dient dazu, die
Vielfaltigkeit von menschlicher Sexualitdt und Geschlechtsidentitat anzuerkennen und zu
beschreiben.?%® Verschiedenste marginalisierte Gruppen kénnen so unter einem kollektiven
Begriff und mit einem geteilten politischen Anliegen versammelt werden.?% Im Gegensatz
zum Queer Cinema hat ein Grofteil der Populérkultur, darunter auch das Hollywoodkino,
zu einem grob vereinfachten Verstdndnis in Form bindrer Gegensitze beigetragen: ,,most
movies made in America before the 1960s rarely acknowledged the existence of queer
people — whether they be gay men, lesbians, bisexuals, or transgendered people*.?!? Die
Definition des queeren Films ist nicht fest umrissen, so kann er sich etwa tber eine
bedeutsame, nicht ausbeuterische Beschaftigung mit queeren Charakteren und Themen
definieren, Uber die Urheberschaft queerer Filmautor*innen oder eine queere

Zuschauerschaft. Meist (berschneiden sich diese Aspekte und verschwimmen

204 Vo], Williams, “Melodrama Revised*, S. 42, 58.

205 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 99f., 102f.

206 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 98f.

207\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 105.

208 \/gl. Benshoff, Harry/Sean Griffin, Queer Images: a History of Gay and Lesbian Film in
America, Lanham [u.a.]: Rowman & Littlefield 2006, S. 2, 9.

209'\/gl. Benshoff, Harry/Sean Griffin (Hg.), Queer Cinema. The Film Reader, New York [u.a.]:
Routledge 2004, S. 5.

210\v/gl. Benshoff/Griffin, Queer Images, S. 9.
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miteinander.?!! Zu Beginn der 90er Jahre erlangte eine Reihe unabhingig produzierter

Filme bei mehreren internationalen Festivals enorme Aufmerksamkeit:

“These works were unapologetic in their frank look at sexuality and combined stylistic
elements drawn from AIDS activist videos, avant-garde cinemas, and even Hollywood
films. They eschewed ‘positive images’ and ‘happy endings’ in favor of more complexly
queer musings on the nature of gender and sexuality [...] The first wave of these films and
videos, which quickly became known as the New Queer Cinema [...]”.?2

Wahrend der Begriff des New Queer Cinema hauptséchlich auf jene bestimmte Gruppe von
Filmen bezogen wird, hat sich das queere Filmschaffen auch in anderen nationalen und
industriellen Kontexten ausgeweitet.?®

Laut Mercer und Shingler l&sst sich an der Schnittstelle zwischen Melodrama und Queer
Cinema aus zweierlei Perspektiven eine ,,gay sensibility“?** beobachten: Zum einen hat das
Hollywood-Familienmelodrama der 50er Jahre aufgrund seines Hangs zu exzessivem Stil
und extremer Emotionalitadt einen Kultstatus innerhalb der homosexuellen Subkultur
angenommen. Diese Filme bieten sich fir die subversive Lesestrategie des Camp an; die
stereotype Repréasentation von Geschlechterrollen sowie die konservative Norm
hetereosexueller Romantik dienen hier als Quelle des Humors. Die weibliche Heldin des
Melodramas, die oft Opfer patriarchaler Diskurse ist, dient als ldentifikations- und
Projektionsflache fiir die homosexuelle Identitat, deren Mdoglichkeit in diesen Filmen
konsequent aus der Narration ausgeschlossen wurde.?® Andererseits manifestiert sich
innerhalb des Queer Cinema eine Affinitat zum Melodrama als expressivem Code. Wie
bereits in der Einleitung erwahnt wurde, haben sich immer wieder offen homosexuelle
Filmemacher*innen melodramatische Techniken angeeignet, um die Komplexitaten von
Beziehungen abseits der Heteronormativitat, Krisen wie die Aids-Epidemie oder die

Auswirkungen sozialer Vorurteile gegeniiber queeren Menschen zu thematisieren. 8

211 \v/gl. Benshoff/Griffin, Queer Images, S. 10.

212 \/gl. Benshoff/Griffin, Queer Images, S. 220.

213 \/gl. Benshoff/Griffin (Hg.), Queer Cinema, S. 12.
214 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 105.

215 \v/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 105ff., 111.
216 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 107f.
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4.4.1. Rainer Werner Fassbinder

Einer der Filmemacher und Vertreter des Queer Cinema, bei dem am deutlichsten
melodramatische Einfliisse zutagetreten, ist Rainer Werner Fassbinder.?!’ Wie Sirk setzt
auch er regelméBig Frauenfiguren ins Zentrum seiner Filme und inszeniert die
Ressentiments, die erdriickend auf den Figuren lasten.?!8 Dabei passt er seine Geschichten
an die ,,aktuellen gesellschaftlichen [...] Tendenzen im Deutschland der 1970er- und
1980er-Jahre“?!® an. Seine Inszenierungen weisen Sirk’sche Techniken und
Kompositionen auf: eine stilisierte Mise-en-Scene mit lebhaftem Farbgebrauch, die
symbolische Verwendung von visueller Distanz, von Reflektionen und Rahmungen im Bild
sowie antinaturalistische Beleuchtung.??® In Fasshinders Angst essen Seele auf??!, einer
Hommage an Sirks All That Heaven Allows, findet die soziale Isolation der Liebenden in
folgender Einstellung ihre bildhafteste Umsetzung: in einer Totalen wird das ungleiche
Paar, das gerade allen familidren Einwénden und gesellschaftlichen Konventionen zum
Trotz seine Hochzeit feiert, allein in einem Restaurant durch einen Turrahmen gefilmt
(Abb. 6). Der im Turrahmen stehende Kellner, der die beiden beobachtet und anschlie3end
mit spirbaren VVorbehalten bedient, kann dabei stellvertretend fur den abwertenden Blick

der Gesellschaft auf das Paar gesehen werden.???

Sttt

Abb. 6: Angst essen Seele auf, 0h39°49«.

27\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 108.

218'\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 71ff.

219 Weber, Nicola Valeska, “Melodrama”, S. 104.

220 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 71.

221 Angst essen Seele auf, R.: Rainer Werner Fasshinder, DEU 1974, 3sat, 16.03.2006.
222 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 74.
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Hier zeigt sich eine Spur Brecht’scher Verfremdungstechnik, die Fassbinder laut Mulvey

in seinem Umgang mit Blicken demonstriert:

,»the protagonist, with whom our sympathy und understanding lie, is subject to the curious
and prurient gaze of intrusive community, neighbours, friends and family so that the
spectator’s own look becomes self-conscious and awkward.”?%

Eine weitere Verfremdungstechnik bilden seine statischen Tableaux, die, wie oben
beschrieben, bereits eine Tradition des Buhnenmelodramas darstellten. Durch sie
unterbricht er die Handlung, um Machtverhéltnisse sowie soziale und emotionale Risse
zwischen den Figuren zu verdeutlichen.??® Die Abgeschlossenheit von Fassbinders
Bildkompositionen selbst kann bereits als ,,Kommentar zu den starren gesellschaftlichen
und zwischenmenschlichen Verhiltnissen* angesehen werden.??® Ahnlich unterbrechend
wie die Tableaux gestalten sich auch die abrupten Enden seiner Filme. Sie sind von der
Kinstlichkeit des Hollywood-Familienmelodrams befreit und verweisen daher
offensichtlich auf die Unmdglichkeit eines zufriedenstellenden Abschlusses fir die
Figuren, die dann ebenso wie das Publikum in einem Zustand der Ungewissheit
zuriickgelassen werden.?2®

Doch Fassbinder hat sich nicht nur mit dem Schicksal heterosexueller, weiblicher Figuren
auseinandergesetzt: ,,Fassbinder is the auteur who contributed more gay representations
and instigated more debates on gay male cinematic representations than any other in the

229 oder In

70s.”%?" In seinen Filmen Die bitteren Tranen der Petra von Kant?®, Querelle
einem Jahr mit 13 Monden®® stehen homo- beziehungsweise transsexuelle Figuren im
Mittelpunkt der Geschichten. Zu letzterem schreibt Senta Siewert: ,,im klassischen
Melodrama tritt das Sujet der Geschlechtlichkeit verdeckt auf™ - in Fassbinders Film wird
,»die klassische Zuordnung der Geschlechterrollen* jedoch aufgrund ,,der Zwittrigkeit der

Hauptfigur obsolet 23!

223 \/gl. Mulvey, Visual and other Pleasures, S. 78f.

224\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 71.

225 Kamp, Werner/Manfred Rusel, Vom Umgang mit Film, Berlin: Volk und Wissen Verlag 1998,
S. 48.

226 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 72.

227 Davies, Steven Paul, Out at the Movies: a History of Gay Cinema, Harpenden: Kamera Books
2008, S. 105.

228 Dje bitteren Tranen der Petra von Kant, R.: Rainer Werner Fassbinder, DEU 1972.

229 Querelle, R.: Rainer Werner Fasshinder, DEU 1982.

230 In einem Jahr mit 13 Monden, R.: Rainer Werner Fassbinder, DEU 1978.

231 Sjewert, Fasshinder und Deleuze, S. 48.
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In diesem Zusammenhang kann noch mit Mulvey angemerkt werden, dass Fassbinders
klare Hervorbringung von essentiellen melodramatischen Themen auch dem Vergehen der

Zeit sowie seiner Freiheit von Studiobedingungen geschuldet ist.232

4.4.2. Todd Haynes

Knapp drei Jahrzehnte spater hat sich der amerikanische Filmemacher Todd Haynes, einer
der zentralen Vertreter des New Queer Cinema, nicht nur die stilistischen Techniken von
Douglas Sirk angeeignet, sondern hat mit seinem Film Far from Heaven?® eine akribische
Imitation von All that Heaven Allows entworfen. Mit dessen narrativem Umriss und
asthetischen Mustern portratiert Haynes die sozialen und emotionalen Dilemmata des
Ehepaares Cathy und Frank Whitaker, die mit der Enthillung von Franks Homosexualitét
einhergehen. Durch die Bekanntschaft zu ihrem dunkelh&utigen Gértner kann Cathy ihrem
erdriickenden Leben als Hausfrau kurzweilig entfliehen, doch auch auf diese Verbindung
wirkt schnell der gesellschaftliche Druck ein. Indem Haynes die Elemente von
Homosexualitdt und interrassischer Liebe in seine Geschichte einbaut, schafft er ein
zeitgendssisches Update des Sirk‘schen Melodrams. Diese Thematisierung wire aus
gesellschaftlichen und Griinden der Zensur im Melodrama der 50er Jahre vollig unmdglich
gewesen.?* Den sozialen Druck und die Isolation der Figuren vermittelt Haynes iiber
melodramatische Techniken wie etwa dem Spiel mit Schatten, visuelle Distanz und
statische Tableaux.®® Seine sorgfiltig codierte Mise-en-Scéne erzeugt dabei
“environments that fill in the absences created by what cannot be said or demonstrated by
characters.”?% Uber die Selbstreflexivitat des exzessiven melodramatischen Stils der 50er
Jahre sagt Haynes: ,,While the look and style of those 1950s melodramas is anything but
realistic, there’s something almost spookily accurate about the emotional truths of those
films.”2%" Zuletzt erzéhlte er in seinem 2015 erschienen Film Carol?® anhand einer
detailtreuen Darstellung der 50er Jahre die Liebesgeschichte zweier Frauen in Zeiten

gesellschaftlicher Repression.

232\/gl. Mulvey, Visual and other Pleasures, S. 47.
233 Far from Heaven, R.: Todd Haynes, US 2002.
234 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 74f.

235 Vgl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 76f.

23 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 76.

237 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 75.

238 Carol, R.: Todd Haynes, US 2015
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4.4.3. Pedro Almodévar

Einer der beriihmtesten homosexuellen Filmemacher, die sich vom Melodrama inspirieren
lassen, ist Pedro Almoddvar. In seinen Filmen nutzt er das Potenzial von Widescreen und
Farbfilm in vollen Zigen aus und kreiert stets ein sorgfaltig durchkonstruiertes
Produktionsdesign.?® Neben Sirks Farbwahl, Framing sowie seinem Einsatz von Musik
spiegeln sich bei Almodovar auch dessen uneindeutige Filmenden wider:24°

“the irony of repeated patterns of behaviour undermines the happiness of the ending [...]
ambiguity arises from circularity, the sense that closure brings no relief from predictable
models of human behavior.”?*

Dazu stellt er meist weibliche Protagonisten, Frauen mittleren Alters oder Mutter, in den
Vordergrund seiner Geschichten. Die Hauptfiguren bei Almoddvar sind bis auf einige
Ausnahmen beinahe immer heterosexuell. Mercer und Shingler zufolge erzeugt er jedoch
eine ,,gay sensibility*, indem er immer wieder Figuren in seine Geschichten eingliedert,
deren Geschlechtsidentitat und Sexualitat zweideutig oder im Wandel begriffen sind, und
die so das Verstindnis von ,,normalem® sexuellen Verhalten sowie die konventionellen

Erwartungen von Romantik in Frage stellen.?%?

4.4.4. Tom Fords A Single Man

In seinem Regiedebiit A Single Man?*3 portratiert der offen homosexuell lebende Designer
Tom Ford einen Tag im Leben des Literaturprofessors George, ein Jahr nachdem dieser
seinen Lebenspartner bei einem Unfall verloren hat. Emotional durch seinen Verlust
gezeichnet, fasst George den Plan, am Ende dieses Tages Selbstmord zu begehen. Seine
Melancholie wird vor allem visuell Ubersetzt, etwa in Albtraumsequenzen oder in zu
,,monochromem Braun“?* tendierende Bilder (Abb. 7). Doch erlebt er im Verlauf des
Films immer wieder Momente, die ihn an die Schonheit des Lebens erinnern. In diesen

Szenen scheint Georges Wahrnehmung auf den filmischen Koérper reflektiert zu werden:

239 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 109.

240 Vgl. Evans, Peter William, “All that Almoddvar Allows”, in: Hispanic Research Journal 14,
6/2013, S. 477f.

241 Evans, “All that Almoddvar Allows”, S. 478.

242\/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 110f.

243 A Single Man, R.: Tom Ford, DVD-Video, Universum Film 2010 (Orig. A Single Man, US
2009).

24 Gasperi, Walter, “A Single Man”, in: Ray Filmmagazin, 5, https://ray-magazin.at/a-single-
man/ 2012, 30.11.2019.
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das plotzliche Aufleuchten der Farben und der Einsatz von Zeitlupentechnik, Filmmusik
sowie GroR- und Detailaufnahmen vermitteln das subjektive Erleben der Figur (Abb. 8).24
Hermann Kappelhoff beschreibt in seiner Betrachtung eines Melodramas der 30er Jahre
eine vergleichbare Art der hyperbolischen Darstellungsstruktur, in der die
,,Binnenperspektive der Figur mit der Wahrnehmung des Zuschauers fusioniert“.?*% Wie in
dem bei Kappelhoff erlduterten Film, gehen auch Fords Bilder in diesen Momenten explizit
von einer objektiven Darstellung ab, ,l6schen [...] die realistischen Relationen des
Handlungsraums auf [sic] und lassen an dessen Stelle den Raum eines Empfindens
entstehen, der keine Grenze mehr findet und iiber die Figur selbst hinauswéchst.24’ Diese
unmittelbare  Artikulation  eines  Ich-Empfindens, von  Bewusstseins-  und
Empfindungszustinden der Figur, wird laut Kappelhoff auch als ,mindscreen™
bezeichnet.?*® Laut Walter Gasperi wandelt der Film ,hart an der Grenze zur stylischen
Werbedsthetik — (berschreitet diese aber nie, da die Form immer mit dem Inhalt
korrespondiert“?*®, Den Diskurs der Homosexualitat und wie er in den USA der 1960er
Jahre verhandelt wurde, ,,thematisiert Ford nur am Rande, im Zentrum steht vielmehr die
[...] Beschworung des grenzenlosen Schmerzes, den der Verlust eines geliebten Menschen

bringt und des tiefen Gefiihls von Einsamkeit, das daraus resultiert.?>°

Abb. 7: A Single Man, 0h04°22”. Abb. 8: A Single Man, 0h41°46”.

4.4.5. Jonathan Demmes Philadelphia

Wahrend Homosexualitat schon immer einen Teil des Hollywoodkinos darstellte, wurde

sie in den meisten Fallen als lacherlich, bemitleidenswertes oder bedrohlich inszeniert. Erst

245 Vgl. Gasperi, “A Single Man”.

246 \/gl. Kappelhoff, Matrix der Gefiihle, S. 49.
247 \/gl. Kappelhoff, Matrix der Gefiihle, S. 45.
248 \/gl. Kappelhoff, Matrix der Gefiihle, S. 49.
249 Gasperi, “A Single Man”.

250 Gasperi, “A Single Man”.
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in den letzten Jahrzehnten wurden homosexuelle Themen ernsthaft im Mainstreamkino

behandelt.?>* Jonathan Demmes oscarpramierter Film Philadelphia®?

war die erste groRe
Hollywoodproduktion, die sich kritisch mit dem gesellschaftlichen Umgang mit Aids in
den USA auseinandersetzte.?>® Der Film erzihlt die Geschichte des erkrankten Anwalts
Andrew und seinem Kampf um Toleranz und Gleichbehandlung. An diesem Film zeigt sich

laut Williams exemplarisch folgende Eigenschaft des Melodramas:

“Part of the excitement of the form is the genuine turmoil and timeliness of the issues it
takes up and the popular debate it can generate when it dramatizes a new controversy or
issue. [...] Such was the case more recently as homophobia [...] came on the scene.”?*

Claudia Liebrand zeigt auf, wie sich Phildelphia auf die Genrekonventionen des
Melodramas bezieht und sie dabei umschreibt. Einerseits betrachtet sie den Film mit
Rickgriff auf Nowell-Smiths Exzess-Modell und damit einer Auffassung des Genres,
,,dessen Protagonisten an ihren psychischen, an ihren sexuellen, an ihren gesellschaftlichen
Rahmenbedingungen verzweifeln“ und das ,einen ,Uberschuss‘ an Emotionen
produziert.?®® Diese unaussprechbaren emotionalen Energien, die infolge ,,ideologischer,
gesellschaftlicher oder familidrer Repression® entstehen, kehren in Form von Symptomen
auf die Ebene von Mise-en-Scéne und Filmmusik zuriick.?>® Dabei schreibt der Film das
weiblich konnotierte Genre in ein ménnliches, genauer ,,schwules* Melodrama um, denn
er setzt einen homosexuellen Protagonisten in sein Zentrum, ,,who is trying to deal with
emotional, social, and psychological problems that are specifically connected to the fact
that he is a homosexual“.?®" Die melodramatische Sprachlosigkeit wird etwa dann
demonstriert, wenn der Protagonist mit fortschreitendem gesundheitlichem Verfall seine
Eloquenz verliert und immer stummer wird.?® Trotz des Pladoyers fiir Akzeptanz
beméngelt Liebrand die mangelnde Visualisierung der homosexuellen Liebesbeziehung

des Protagonisten, welche nicht nur die Erotik, sondern auch die ,,Banalitét des Alltaglichen

21 Vgl. Davies, Out at the Movies, S. 13f.

252 philadelphia, R.: Jonathan Demme, US 1993.

23 Vgl. Benshoff/Griffin (Hg.), Queer Cinema, S. 13.

24 Williams, “Melodrama Revised®, S. 53.

25 Liebrand, Claudia, ,,Melodrama goes gay. Jonathan Demmes PHILADELPHIA”, in:
Hollywood Hybrid. Genre und Gender im zeitgendssischen Mainstream-Film, hrsg. v. Claudia
Liebrand/Ines Steiner, Marburg: Schiiren 2004, S. 179.

26 Vgl. Liebrand, ,,Melodrama goes gay“, S. 174.

%7 Vgl. Liebrand, ,,Melodrama goes gay*, S. 176.

28 Vgl. Liebrand, ,,Melodrama goes gay*, S. 180.
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und Gelebten“?® betrifft.?®® In der offentlichen Auseinandersetzung wurde zudem
kritisiert, dass der Film Stereotype bekraftige und sich aufgrund der Fehlerlosigkeit seiner

Hauptfigur von der Realitit entferne.?!

4.4.6. Ang Lees Brokeback Mountain

Ein monumentaler Meilenstein des Queer Cinema und weltweit erfolgreicher
Mainstreamfilm ist Ang Lees Brokeback Mountain??2% Der mit mehreren Oscars
ausgezeichnete Film portrétiert die Liebe zweier Cowboys, die sie aufgrund familidrer
Verpflichtungen, aber vor allem wegen gesellschaftlicher Vorurteile und der Gefahr
homophober Gewalt ber zwei Jahrzehnte hinweg geheimhalten. Die Gefuihle der eher
wortkargen Figuren werden vornehmlich tber die Landschaftsbilder vermittelt; die Natur,
wie zum Beispiel auch die Wetterextreme, iibernimmt hier die ,,Sprache der
Emotionen*?%4.2% Da sie frei ist von sozialer Kontrolle, ist sie auch der einzige Ort, an dem

die Protagonisten ihre unterdriickten Wiinsche kurzweilig ausleben kénnen.?%®

4.4.7. Fazit

An diesen Vertretern des Queer Cinema zeigt sich das von Elsaesser betonte Potenzial des
Melodramas, durch seine ,,Rhetorik des Exzesses*?®’ gesellschaftliche Widerspriiche
bloBzulegen und damit ,,zunehmend auch als angemessene Ausdrucksweise von
Minorititen zu dienen, ,,die vom System unterdriickt oder rnarginalisiert‘‘268 werden. 2%
Zudem demonstrieren sie, dass das Melodrama auch abseits des Hollywoodkinos der

1950er Jahre existiert. Dabei entfachen sie immer wieder aufs Neue das akademische

29 Liebrand, ,,Melodrama goes gay*, S. 186.

260 ygl. Liebrand, ,,Melodrama goes gay*, S. 183f., 186.
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264 Frolich, Margrit, ,,Eine Liebe, die nie altern wird. Ang Lees BROKEBACK MOUNTAIN¢, in:
Das Gefiihl der Gefiihle. Zum Kinomelodram, hrsg. v. Margrit Frélich/Klaus Gronenborn/Karsten
Visarius, Marburg: Schiiren 2008, S. 188.
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Interesse an diesem Genre und fuhren zu einer stdndigen Aktualisierung dessen, was es

sein kann.2"°

210\v/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 77, 111.
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5. Kontext der Analyse

Im Folgenden werden die drei in der Einleitung vorgestellten Filme von Xavier Dolan
dahingehend analysiert, wie sich melodramatische Themen und Techniken in ihnen
widerspiegeln. Die Herausarbeitung von Dolans melodramatischen Strategien stiitzt sich
auf prégnante Beispiele der Mise-en-Scéne und erhebt keinen Anspruch auf eine
erschopfende Untersuchung der Filme.

Wie in der Einleitung bereits angesprochen, betrifft die Mise-en-Scene die Elemente des
Filmbilds sowie deren Organisation. Neben Beleuchtung, Setting und Ausstattung sowie
den Schauspieler*innen selbst, spielt auch der Umgang mit der Kamera und dessen Einfluss
auf die Bildkomposition hier eine zentrale Rolle.?’* Dabei wirken die einzelnen Aspekte
meistens zusammen und kénnen daher nicht immer getrennt voneinander beschrieben und
erkléart werden. Diesbeziiglich schreibt Gibbs: ,,It is not, ultimately, the individual elements
of mise-en-scene that are significant, rather the relationship between elements, their
interaction within a shot and across the narrative.”%’?

Da Xavier Dolan nicht nur als Regisseur, sondern als Drehbuchautor und teilweise auch als
Produzent, Cutter, Kostimdesigner und Schauspieler agiert — und so ,,die dsthetischen und
materiellen Produktionsmittel des Films* weitgehend zentral organisiert — kann er als
Autorenfilmer verstanden werden.?”® Anders als in der klassischen Periode des
Hollywoodfilms, in der Regisseur*innen im ungunstigsten Fall keine Kontrolle Gber
bestimmte Bereiche der Filmproduktion (wie beispielsweise Sound oder Schnitt) hatten,
hat Dolan einen maRgeblichen Einfluss auf die Gestaltung des Films. Folgt man nun Robin
Woods friher Definition der Mise-en-Scene, kénnen die Elemente des Soundtracks und
der Montage in die Betrachtung integriert werden.?* Im Hinblick auf den
Produktionskontext von Dolans Filmen sollte schlieBlich auch erwéhnt werden, dass sie,
wie bereits bei Fassbinder, Haynes oder Almodovar, nicht jenen strengen gesellschaftlichen
Moralcodes und damit der Zensur unterlagen, mit denen sich die Regisseure des
Hollywood-Familienmelodrams konfrontiert sahen.

2 \/gl. Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 5.

272 Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 41.

23 \/gl. HeiR, Erzahltheorie des Films, S. 202.
214 \/gl. Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 64f.
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6. J’ai tué ma mere
6.1. Inhalt und Ausgangssituation

Xavier Dolans Debutfilm J’ai tué ma mere aus dem Jahr 2009 behandelt die Beziehung
zwischen dem 16-jéhrigen Hubert und seiner alleinerziehenden Mutter Chantal. Ihr
gemeinsamer Alltag wird von lautstarken Streitgespréachen und nur kurzfristig anhaltenden
Versohnungen bestimmt. Im Verlauf des Films entwickelt Hubert ein freundschaftliches
Verhéltnis zu einer Lehrerin aus seiner Schule. Eine weitere wichtige Person in Huberts
Leben ist sein fester Freund Antonin, den er seiner Mutter ebenso wie seine Homosexualitét
verschweigt. Hubert plant, sich heimlich mit Antonin eine Wohnung zu nehmen, doch
Chantal erlaubt nicht, dass er auszieht. Hubert lauft von Zuhause weg, woraufhin seine
Eltern ihn ohne sein Einverstandnis an einem Internat auf dem Land anmelden, aus
welchem er jedoch ebenfalls flieht, als die Situation an einem Wochenende eskaliert. Der

Film endet mit einer scheinbaren Versohnung zwischen Hubert und Chantal.

Das Thema des Films wird gleich zu Beginn durch die Einblendung eines Zitats des
franzosischen Schriftstellers Guy de Maupassant eingefiihrt: ,,Man liebt seine Mutter
beinahe unbewusst und wie tief diese Liebe in einem gewurzelt hat, fihlt man erst bei der
letzten Trennung.“?’® Bereits in der ersten Szene spricht Hubert, dessen Perspektive den
Film bestimmt, Giber seine Mutter und daruber, dass sie sich voneinander entfremdet haben.
Wie die Konflikte zwischen den beiden sowie ihre Emotionen tber verschiedene Elemente

der Mise-en-Scene vermittelt werden, soll im Folgenden veranschaulicht werden.

6.2. Kamera und Bildkomposition

Diese soeben erwahnte erste Szene ist bereits durch einen besonderen Umgang mit der
Kamera gekennzeichnet. Wahrend Hubert Gber die schwierige Beziehung zu seiner Mutter
spricht, setzen schwarzweil3e Detail- und GroRaufnahmen entweder sein ganzes Gesicht
oder nur seine Augen sowie seine nervosen Finger in Szene.?’® Diese Gestaltung kehrt in

Form kurzer Ausschnitte im Verlauf des Films mehrfach wieder. Spater ist dann auch zu

215 | Killed My Mother, 0h00°03” (Orig. ,,On aime sa mére presque sans le savoir, [...] et on ne
s’apergoit detoute la profondeur des racines de cet amour qu’au moment dela séparation
derniére.”, in: de Maupassant, Guy, Fort comme la mort, 1839 (E-Book),
http://www.leboucher.com/pdf/maupassant/fortmort.pdf, 30.11.2019.)

216 \/gl. 1 Killed My Mother, 0h00°05”-0h00°36.
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sehen, dass es sich dabei um Videos handelt, die Hubert selbst mit seiner Kamera aufnimmt
und die als eine Art Tagebuch dienen, in dem er seine Geflihle und Gedanken ausdriickt.
Die Tatsache, dass er sich dabei zeitweise auch mit nacktem Oberkorper filmt, sowie die
extreme Néhe der Kamera zur Figur betonen die uneingeschrénkte Ehrlichkeit, die er seiner
Mutter so nicht entgegenbringt. Dies wird auch durch die Einbettung der schwarzweifRen
Bilder in den sonst farbigen Film unterstrichen, denn die beiden Ebenen schlieRen sich
»grundsétzlich [...] gegenseitig aus, bilden Welten fiir sich, aufeinander bezogen,
ineinander verschrinkt, aber deutlich unterscheidbar.?’’ Der Wechsel der Farbmodi
erzeugt auch im technischen Sinne den Eindruck von Authentizitat. Wie Marschall schreibt,
wird der Schwarzweillfilm mit ,,dokumentarischer Wirklichkeitsabbildung* assoziiert,
sodass schwarzweil3e Bilder oft als realistischer und authentischer wahrgenommen werden

als farbige Bilder.2’®

Wie schwer sich Huberts und Chantals gemeinsames alltagliches Zusammenleben gestaltet,
wird anhand der regelméafiigen Auseinandersetzungen vermittelt, in denen sie das Verhalten
der jeweils anderen Figur kritisieren, sich gegenseitig Vorwirfe machen und die Schuld fur
ihr schlechtes Verhéltnis zuschieben. Auf diese Weise wird nicht nur ihre Beziehung,
sondern auch der Film von standigen Stimmungsschwankungen gepragt. Die dabei stets
drohende Gefahr, dass die Geflihle wieder tiberkochen und es zum néchsten Streit kommen
konnte, erzeugt eine Atmosphére der Anspannung. Diese wird bereits in der ersten
gemeinsamen Szene, in der Hubert und Chantal am Frihstlckstisch sitzen, illustriert. In
Zeitlupe und Detailaufnahmen sind sowohl Huberts entnervter Blick als auch Chantals
kauender, mit Frischkase beschmierter Mund zu sehen (Abb. 9). Erst im Anschluss werden
sie gemeinsam in einer Nahaufnahme gezeigt.?’® Der Einsatz der Zeitlupe dient im Film
einerseits dazu, rasche Details aus dem Bewegungsablauf heraus zu praparieren.?°
Andererseits simuliert sie aufgrund ihres Abgehens von einer ,objektiven®
Beobachterposition die subjektive Wahrnehmung einer Figur.?®* Auch Detailaufnahmen
werden in der Regel dazu genutzt, Objekte oder Teile des Gesichts zu zeigen, deren

Bedeutung besonders hervorgehoben werden sollen.?®? Hier vermitteln sie Huberts

217 Marschall, Susanne, Farbe im Kino, Marburg: Schiiren 22009, S. 384.
218 \/gl. Marschall, Farbe im Kino, S. 387.

279 Vgl. I Killed My Mother, 0h00’46”-0h01°53”.

280 \/gl. HeiR, Erzahltheorie des Films, S. 82.

21 \/gl. HeiR, Erzahltheorie des Films, S. 60.

282 \/gl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 198.
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Blickrichtung sowie sein Erleben der Situation. Auf diese Weise gelingt es dem Film, die
Zuschauer*innen bereits in diesen ersten paar Einstellungen ohne Worte in Huberts
Perspektive zu versetzen sowie seine Reaktion — das Zucken und entnervte Verdrehen
seiner Augen — einzufangen. Die beschwingte und dadurch kontrastierend wirkende
Filmmusik verstérkt dabei den Eindruck der Anspannung, die unter der der Oberflache

brodelt. An einem spateren Punkt des Films wird Hubert seiner Mutter an den Kopf werfen,

wie sehr er ihre Art zu Essen hasst.

Abb. 9: I Killed My Mother, 0h00’58”-0h01°02".

Die bisher beschriebenen Detail- und Grofaufnahmen gehdren zu den wenigen Ausnahmen
des Films. Wie im Melodrama lblich werden die Figuren zumeist aus groRerer Entfernung
gefilmt. Am deutlichsten wird diese Distanz beim Einsatz von Totalen. So etwa am Ende
der ndchsten Szene des Films, in der auch gleich die erste lautstarke Auseinandersetzung
der beiden Figuren folgt. Wahrend der Autofahrt zu Huberts Schule streiten sie sich tiber
Chantals Angewohnheiten und Huberts Einstellung. Verargert wirft sie ihn an einer
Unterfiihrung aus dem Auto, sodass er den Rest des Schulwegs zu Full gehen muss. Die
Kamera verharrt dabei einige Meter entfernt, sodass nur noch in einer Totalen zu sehen ist,
wie Hubert sich auf den Weg macht und aus dem Bild verschwindet (Abb. 10).28% Wie in
Kapitel 3.7 beschrieben, werden im Melodrama durch solch sichtbare Distanzen
emotionale Gehalte verbildlicht. Hier l&sst sie Huberts Figur klein und verloren wirken und
verweist so - besonders im Anschluss an diesen Streit - auf die Entfremdung zwischen den
Figuren. Die anschlielende Einblendung des Filmtitels spiegelt diese Grundstimmung
wider und nimmt eine der ndchsten Szenen vorweg: im Unterricht soll Hubert
Informationen (ber seine Eltern aufschreiben. Um dem zu entgehen, erklart er seiner

Lehrerin Julie, dass er seinen Vater kaum kenne und dass seine Mutter tot sei.?8* Diese

283 Vgl | Killed My Mother, 0h01°53”-0h04°37".
284 \/gl. I Killed My Mother, 0h05°17”-0h06°35”.
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metaphorische Ermordung Chantals verweist ebenso auf die grofle emotionale Kluft
zwischen den Figuren. Der Einsatz von Totalen kehrt im Verlauf des Films an weiteren

konfliktreichen oder emotionsbeladenen Momenten wieder.

Abb. 10: I Killed My Mother, 0h04°31”.

Die Positionierung der Kamera entscheidet in diesen Szenen auch Uber den Zugang des
Publikums zu den Figuren. Wahrend die Zuschauer*innen durch Nah-, Grol- oder
Detailaufnahmen emotional in das Geschehen eingebunden werden, nehmen sie hier eine
distanzierte Beobachterposition ein.?® Ein solcher Effekt wird auch mehrfach im Haus der
beiden Figuren eingesetzt. So etwa im Wohnzimmer, in dem Chantal in einer Szene aus
extremer Aufsicht gefilmt und dabei am unteren Rand des Bildes positioniert wird (Abb.
11). Wahrend sie am Computer spielt, gleichzeitig fernsieht und dabei Gber ihre Sendung
lacht und mit sich selbst redet, versucht der gerade nach Hause gekommene Hubert, ihre
Aufmerksamkeit zu erlangen. Obwohl sie lieber weiter fernsehen maochte, erlautert er ihr,
dass es das beste fur alle ware, wenn er in eine eigene Wohnung ziehen wiirde. Wéhrend
des Gesprachs wechselt die Kamera zwischen Nahaufnahmen der beiden und jener
aufsichtigen Perspektive, die den Eindruck erzeugt, als wiirden die Zuschauer*innen die
Figuren von der Treppe aus beobachten. Als Chantal seinem Vorschlag zusagt, Gberschuttet

er sie mit Liebesbekundungen und lauft euphorisch die Treppe zu seinem Zimmer hinauf.?

285 \/gl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 207.
286 Vgl. I Killed My Mother, 0h19°53”-0h21°47”.
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Diese positive Stimmung wird in einer der nachsten Szenen gleich wieder negiert. Hier
wird Chantal erneut beim Fernsehen gezeigt, diesmal in einer Halbtotalen, in der wieder
viel Raum Uber ihr zu sehen ist. Als Hubert nach Hause kommt, will sie auch jetzt lieber
weiter fernsehen. Er berichtet ihr trotzdem von einer Wohnung, die er ohne ihr Wissen mit
Antonin beziehen mdchte und bereits besichtigt hat. Chantal hat ihre Meinung jedoch
zwischenzeitlich gedndert — Hubert sei zu jung, um auszuziehen und kénne sich nicht um
einen eigenen Haushalt kimmern. Daraufhin schreit er sie witend an, Kippt ihre Flips auf
den Boden und rennt mit einem ,,Fick Dich* die Treppe hinauf, um schlieBlich seine
Zimmertiir hinter sich zuzuschlagen.?®” Wie im Melodrama typisch dient die Position der
Kamera in solchen Szenen nicht der Etablierung der Innenrdume, sondern erzeugt vielmehr
eine Welt, in der die Figuren verloren wirken. So spiegeln die optischen Qualitaten auch in
diesen Szenen das emotionale Muster wider: die Aufsicht auf Chantal sowie die Halbtotale
lassen sie klein und einsam erscheinen. Dementsprechend kdnnte ihr Auszugsverbot trotz
ihres oberflachlichen Desinteresses auf eine unbewusste Angst davor verweisen, Hubert zu
verlieren. In diesen Szenen demonstriert Dolan zudem das bei Elsaesser beschriebene
melodramatische Prinzip der dramatischen Diskontinuitéit, also das ,,Verfahren, die
Gefiihle aufwallen und dann pl6tzlich mit einem Schlag abfallen zu lassen®, welches haufig
durch das Motiv der Treppe raumlich dargestellt wird.?®® Huberts abgestirztem
emotionalen Zustand wird in einer kurz darauffolgenden Einstellung ebenfalls visuell
Ausdruck verliehen: in die rechte untere Ecke des Bildrands gedrangt, wirkt auch er allein
und isoliert.?®® Diese Gestaltung kehrt etwas spater verstarkt durch eine aufsichtige
Perspektive wieder und spiegelt dabei visuell die vorherige Sicht auf Chantal wider (Abb.
12). Wie Gibbs beschreibt, kénnen solche Ahnlichkeiten in der Mise-en-Scéne die
scheinbare Gegensétzlichkeit zwischen Figuren untergraben: ,,such structures can [...] be
used to establish forms of dramatic irony [...] the ‘formal pattern’ [...] provides a perception

which is available only to the audience?%,2%

287 Val. I Killed My Mother, 0h22°51”-0h24°27”.

28 Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 117.
29 Vgl I Killed My Mother, 0h24°33”.

290 Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 51.

21\/gl. Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 48, 51.
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Abb. 11: I Killed My Mother, 0h20°08. Abb. 12: | Killed My Mother, 0h36°06”.

Wie bisher gezeigt, spielt die spezifische Positionierung von Kamera und Figuren in der
Gestaltung der Bildkomposition und damit in der Bedeutungsvermittlung des Melodramas
eine zentrale Rolle. Die Bildgestaltung kann grundsétzlich in zwei Kategorien unterteilt
werden: ,,Erscheint das Filmbild in allen Aspekten bewusst gestaltet und gibt es einen klar
definierbaren Inhalt wieder*, handelt es sich um die geschlossene Form der Mise-en-Scéne
- dem vorherrschenden Paradigma im klassischen Hollywoodstil.?®? Im Gegensatz zur
offenen Form, die eher eine realistische Bildkomposition im Sinne eines Ausschnitts der
vorgefundenen Wirklichkeit darstellt, wird bei der geschlossenen Form nichts dem Zufall
Uberlassen. Ein Musterbeispiel stellen etwa ,,tableauartigen Arrangements* dar, die ,,die
Bilderwelt des 18. Jahrhunderts* rekonstruieren, ,,in ihrem Aufbau an Gemailde* angelehnt
sind und diese teilweise sogar direkt zitieren.?®® Bereits in Kapitel 3.4 wurde die
Verbindung zwischen dem melodramatischen Stil und den Merkmalen der barocken
Malerei aufgezeigt. Diese zeigt sich in J’ai tué ma mere vor allem durch das Filmen der
Figuren in symmetrischen Bildern. Ein solches ist zu sehen, wenn Hubert und Antonin im
Kunstunterricht gezeigt werden.?®* Dabei wird eine visuelle Balance erzeugt, die laut
Elsaesser im Melodrama ebenfalls Aufschluss lber die emotionalen Zustande der Figuren
geben kann.?® So spiegelt die symmetrische Anordnung der Figuren ihre harmonische
Beziehung wider. Diese ist besonders in jenen Szenen zu sehen, in denen Hubert nach der
Schule mit zu Antonin nach Hause geht. Die dort herrschende friedliche Stimmung, die
auch durch Antonins aufgeschlossene Mutter Hélene geférdert wird, erfahrt einen
emotionalen Temperaturabsturz, wenn in einer anschliefenden Szene Hubert und Chantal

beim Abendessen zu sehen sind. Der Stimmungswechsel wird auch auf die Bildebene

292 \/gl. Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 47.
293 \/gl. Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 48.
29 vgl. I Killed My Mother, 0h04°40”-0h05°16”.

2% Vgl. Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 114.
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Ubersetzt, sobald die beiden erneut zu streiten beginnen. Als gebe es im gleichen Bild nicht
mehr gentigend Platz fiir die Figuren und ihre Emotionen, wird die Naheinstellung, wie sie
auch beim Frihstiick gezeigt wurde, in einem Schuss-Gegen-Schuss-Verfahren aufgelést
(Abb, 13). Obwohl die Figuren direkt nebeneinandersitzen, erzeugt diese Fragmentierung
den Eindruck von Distanz zwischen ihnen. Zudem scheinen Chantal und Hubert in diesen
einzelnen Einstellungen an den Rand des Bildes gedrangt. Dieses Framing betont einerseits
die emotionale Kluft zwischen den Figuren, andererseits verweist das visuelle
Ungleichgewicht innerhalb der Bilder darauf, dass den Figuren ohne die jeweils andere
Figur etwas fehlt. Als in die Nahaufnahme zurlickgeschnitten wird, steht Hubert schliellich
auf, sodass die Einheit erneut aufgebrochen wird.?*® Demgegeniiber sind die beiden in einer
spateren Szene, in der Hubert sich versohnlich gegeniiber seiner Mutter zeigt, in einer

symmetrischen Nahaufnahme zu sehen, die ihre — vorlbergehende — Harmonie

visualisiert.2%’

Abb. 13: I Killed My Mother, 0h08°21-0h08°35”.

Ein weiteres Beispiel fir die sichtbare Stérung der visuellen Balance, die auf eine
Atmosphére des Ungleichgewichts und so auf das Verhéltnis der Figuren zueinander
verweist, ist in einer Szene mit Huberts Lehrerin Julie zu sehen. Bei dieser verbringt er jene
Nacht, in der er von Zuhause ausreif3t und verkiindet, dass er eine Weile nicht mehr zu
seiner Mutter zuriickkommen wird. Am néchsten Morgen ist er zuerst allein in einer
asymmetrischen Nahaufnahme zu sehen, bis sich Julie neben ihn setzt und damit die
Leerstelle im Bild schliet (Abb. 14). Im Gesprach wendet Hubert schlieRlich sein Gesicht
von ihr ab und fragt, warum er nicht so wie die anderen sein kdnne. Er sei wohl nicht dazu

geschaffen, eine Mutter zu haben. Daraufhin wendet Julie ein, dass seine Mutter vielleicht

2% \/gl. | Killed My Mother, 0h06°39”-0h09°43”.
27V/ql. I Killed My Mother, 0h28°22”.
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nicht dazu geschaffen sei, einen Sohn zu haben.?®® Die visuelle Gestaltung dieser Szene
unterstreicht den Eindruck, dass Julie mittlerweile eine Art Ersatzmutter fir Hubert
darstellt. Tatsachlich kiimmert sie sich im Verlauf des Films immer wieder um Hubert,
wenn es ihm schlecht geht, obwohl es ihre Position als Lehrerin gefdhrdet. Um sein
schriftstellerisches Talent zu férdern, meldet sie ihn spater sogar bei einem Wettbewerb an.
Als sie ihm begeistert davon erzéhlt, sind die beiden erneut in einer symmetrischen
Nahaufnahme auf der Couch sitzend zu sehen. Doch die Figuren teilen nicht nur das
Interesse fur Literatur, sondern auch die familidre Erfahrung: in einer Szene erzahlt Julie,

dass sie seit zehn Jahren keinen Kontakt mehr zu ihrem Vater hat.

Abb. 14: | Killed My Mother, 0h46°377-0h47°26”.

Die Strategie der visuellen Fragmentierung ist in der einzigen Szene mit Huberts Vater zu
sehen. Wie im Melodrama typisch zeichnet sich seine Figur vor allem durch Abwesenheit
aus. Nach Huberts Fortlaufen von Zuhause Iadt sein Vater ihn zu sich ein — jedoch nur, um
ihn wieder mit seiner Mutter zusammenzubringen. Huberts Vorfreude auf den
gemeinsamen Abend verfliegt innerhalb eines Augenblicks, als er Chantal sieht. Hubert
wirft seinem Vater dieses Hintergehen vor, da er sich ja sonst auch nicht flr sein Leben
interessiere und nie Zeit fiir ihn habe. Bei diesem Gespréach sind die drei nie in einem Frame
zu sehen, was die emotionale Zersplitterung der Familie verbildlicht. Wiitend muss Hubert
erfahren, dass seine Eltern ihn ohne seine Zustimmung auf einem Internat auf dem Land
angemeldet haben. Wéhrend dieser Auseinandersetzung ist er vor einer leuchtend roten
Wand zu sehen, deren Farbe als unter anderem als ,,Symbol [...] fiir die Aggression“?*® und

damit fiir Huberts emotionalen Zustand gesehen werden kann.3%

298 Vgl. I Killed My Mother, 0h46°37-0h47°55”.
29 Marschall, Farbe im Kino, S. 51.
300 Vgl. I Killed My Mother, 0h49°46”-0h53°19”.
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Wenn Hubert spater in der Bibliothek eben jenes Internats gezeigt wird, ist er erneut in
einer asymmetrischen Komposition zu sehen, die auf seine Isolation und
AuRenseiterposition verweist. Dieser Eindruck wird verdeutlicht, wenn er von einem
vorbeigehenden Schiiler absichtlich angerempelt wird.3%! Dieser und ein weiterer Schiler
beschimpfen Hubert in einer spéteren Szene als ,,dreckige Schwuchtel* und priigeln auf ihn
ein. Vor Schmerzen verkrimmt schleppt sich Hubert zurlick in sein Zimmer, wo er auf

dem Bett sitzend gezeigt wird — erneut am Rand des Bildes positioniert.3%2

Eine weitere visuelle Strategie Dolans besteht darin, Figuren von hinten zu filmen. Sie
kommt in J’ai tué me mere mehrfach zur Anwendung. So etwa, wenn Chantal mit einer
Freundin ein Sonnenstudio besucht, wo sie auf Antonins Mutter trifft. Diese erzahlt
enthusiastisch von der Beziehung ihrer beiden Séhne, es wird jedoch schnell klar, dass
Chantal nichts davon wusste. Sprachlos und scheinbar von diesen Neuigkeiten betaubt,
reagiert sie zunéchst nicht auf das Aufrufen ihres Namens durch die Mitarbeiterin. In ihrer
Kabine ist Chantal dann zuerst von hinten zu sehen; scheinbar in Gedanken versunken
nimmt sie sich die Ohrringe ab. Erst danach zeigt eine GroRaufnahme ihr starres und
fassungsloses Gesicht. Im anschlieRend gezeigten Gespréach mit ihrer Freundin wird Klar,
dass Chantal noch nicht einmal wusste, dass Hubert homosexuell ist. Auch sie beklagt hier,
dass sich die beiden nicht mehr so nahe stehen wie friiher.3%

Ein weiteres Beispiel ist in der oben bereits beschriebenen Szene bei Huberts Vater zu
sehen. Als Hubert realisiert, dass er nichts gegen den Willen seiner Erziehungsberechtigten
ausrichten kann, wendet er sich nur noch kommentarlos von ihnen und damit den
Zuschauer*innen ab und vergrébt sein Gesicht in den Handen — ein Signal daftr, dass er
dieses Gefuhl der Resignation verbergen will. In diesen beiden Szenen wird den
Zuschauer*innen der Zugang zur Mimik der Figuren und damit der unmittelbarsten
Projektionsflache ihrer Emotionen versperrt. Jedoch verbildlicht gerade diese
Distanzierung zwischen den Zuschauer*innen, die hier erneut in eine Beobachterposition
versetzt werden, und den Figuren deren Isolation und die Entfremdung von ihrer
Umgebung.

Dies wird auch in einer Szene im Internat verdeutlicht: in einem der Klassenraume wird

Hubert ebenfalls von hinten gefilmt, dabei folgt die Kamera in einiger Entfernung seinen

301 vgl. | Killed My Mother, 1h04°37”-1h04°56.
302 vgl. I Killed My Mother, 1h21°59”-1h23°45”.
303 \vgl. I Killed My Mother, 0h32°48”-0h36°05”.
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Schritten durch den Raum — als wiirde sie in diesem Moment die Perspektive eines anderen
Schiilers beziehungsweise einer anderen Schiilerin représentieren.3®* Auf diese Weise wird
auch seinem oben bereits angesprochenen AuRenseiterstatus im Internat Ausdruck

verliehen.

6.3. Schauspiel

Die Expressivitat des melodramatischen Schauspiels, das sich eher auf Kérpersprache und
Mimik als auf gesprochenen Dialog Dberuft, konnte etwa bereits anhand der
Detailaufnahmen von Huberts Augen zu Beginn des Films demonstriert werden. Die dabei
spirbare, stdndig herrschende Anspannung entladt sich in Huberts und Chantals
regelmaRigen hysterischen Ausbriichen. Da sich diese Auseinandersetzungen haufig an
Kleinigkeiten entziinden, konnen ihre Gefihlsausbriiche bertrieben und unangemessen
wirken. So etwa auch Chantals ,,sozialer Fauxpas“3% in Huberts Schule, als sie unerwartet
in sein Klassenzimmer stiirmt und ihn bloBstellt, indem sie lautstark fragt ,,Sehe ich etwa
aus als wire ich tot?“. Als sie nach der Stunde mit ihm reden will, lauft Hubert vor ihr weg
und signalisiert damit seine Gesprachsverweigerung. Dabei ist erneut jenes Musikstlick zu
horen, das schon in der ersten Frihstiicksszene eingesetzt wurde. Auch hier steht dessen
beschwingte Melodie in Kontrast zu dem eigentlich ernsten emotionalen Gehalt der
Situation. Um Chantal zu entkommen, st6Rt Hubert sie schlieRlich zu Boden.3% In dieser
Szene deutet sich jene melodramatische Entfremdung zwischen den Figuren an, der
besonders dann Ausdruck verliehen wird, wenn die psychische Gewalt, die sie sich jeden
Tag gegenseitig antun, in physische Gewalt umschlagt. Dies geschieht bei einem weiteren
Streit im Auto, nachdem Chantal Hubert erneut in der Offentlichkeit (diesmal in einer
Videothek) bloRgestellt hat. Wéhrend sie durcheinanderreden und schreien, ballt Hubert
vor lauter Wut seine Faust. Als er sagt, Chantal sei genauso verriickt wie ihre Mutter, gibt
sie ihm eine Ohrfeige, woraufhin ein Moment der Stille einsetzt. Am Haus angekommen,
gelingt es Hubert nicht, seine Beifahrertir zu 6ffnen, sodass er iber die am Steuer sitzende
Chantal klettern muss, um aus dem Auto zu gelangen.®*” Diese Situation visualisiert
exemplarisch die Klaustrophobie, die das Zusammenleben der beiden Figuren

kennzeichnet und durch den abgeschlossenen Raum des Autos mehrfach aufgegriffen wird.

304 Vgl. I Killed My Mother, 1h00°53”-1h01°14”.
3% Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 110.
3% vgl. I Killed My Mother, 0h13°12”-0h15°00”.
807 Vgl. I Killed My Mother, 0h36°35”-0h41°40”.
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Auch als Hubert Chantal spater witend damit konfrontiert, dass sie ihn fur ein weiteres
Schuljahr am Internat angemeldet hat, kommt es zur Eskalation. Hier wird Hubert so
wiitend, dass er Chantal grob anpackt. Obwohl er sich entschuldigt, schickt sie ihn weg.3®
Chantals Angewohnheit, zu summen, wenn ihr — laut Hubert — etwas unangenehm ist, stellt
ein Beispiel fir die typischen melodramatischen Ticks dar, die als Exzess darauf verweisen,
dass ,,eben nicht alles, was gesagt werden will, auch gesagt werden kann®. Eine weitere
alltaglichen Geste, der in diesem Zusammenhang eine erhthte Bedeutung zukommt, ist zu
sehen, wenn sich Hubert wahrend der ersten Auseinandersetzung im Auto seine Kopfhorer
ins Ohr steckt, um Musik zu héren. Damit verweigert er auch hier die Konversation, sodass
Chantal ihn anstupsen muss, um seine Aufmerksamkeit zu erlangen. In einem spéteren
Streit halt sich Hubert sogar kurzzeitig die Ohren zu, wéhrend Chantal spricht, und
demonstriert dabei eine typisch melodramatische Art der iberdeutlichen Gestik.2% In
Momenten wie diesen - den hysterischen Streitereien, den gewaltsamen Ausbriichen und
der Gesprachsverweigerung - zeigt sich das Versagen der Sprache als Mittel der
Kommunikation und als angemessener Ausdruck von Gefiihlen. Wie im Theoriekapitel der
Arbeit beschrieben wurde, stellen diese Grenzen verbaler Artikulation ein zentrales
Merkmal der melodramatischen Asthetik dar. Auch wenn die beiden Figuren jede
Kleinigkeit zum Anlass nehmen, den anderen zu kritisieren und sich dabei ,,die grofiten
Gemeinheiten ins Gesicht* sagen, kénnen sie ja doch ,nicht miteinander reden3!° und
konstruktiv formulieren, was sie voneinander erwarten. In der zweiten Streitszene im Auto
zeigt sich dies besonders: obwohl Hubert sogar einrdumt, dass es viel besser ware, wenn
sie sich einmal richtig unterhalten wirden, schreien sie sich nur an und reden aneinander
vorbei. Ein weiterer hysterischer Ausbruch von Chantal ist zu sehen, wenn sie vom Direktor
des Internats einen Anruf mit der Nachricht erhélt, dass Hubert weggelaufen sei. Aus einem
von Hubert zurlickgelassenen Brief geht hervor, dass er zu dem alten Landhaus am Meer
gefahren ist, in dem er friher mit seinen Eltern gelebt hat. Dort kénne Chantal ihn finden,
wenn sie mit ihm reden will. Als der Direktor ihr rét, dass eine mannliche Autoritdt im
Haus gut fur Hubert sei, verleiht Chantal ihrer Frustration lautstark Ausdruck. Sie Kritisiert
die Ignoranz und Arroganz des Direktors - er kdnne gar nicht wissen, was sie fir den

Unterhalt ihrer Familie opfere und wie es ist, ein Kind allein aufzuziehen. Wutentbrannt

308 \/gl. I Killed My Mother, 1h15°06”-1h19°00”.
39°Vvgl. I Killed My Mother, 1h15°06”-1h19°00”.
310 palm, ,,Was das Melos mit dem Drama macht*, S. 228.
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wirft sie schlieRlich den Horer durch den Raum.3!! Dies ist er erste Moment im Film, bei
dem das Publikum einen expliziteren Einblick in Chantals Perspektive bekommt, in die
psychologischen und auch 6konomischen Rahmenbedingungen einer alleinerziehenden
Mutter und die gesellschaftlichen Vorurteile, die damit einhergehen. Hier wird zudem auch
der Eindruck erzeugt, dass nicht nur Chantal blind fir Huberts Gefiihle und Bedrfnisse
ist, sondern auch Hubert fir Chantals Lebensrealitat.

Die Expressivitat der Korpersprache kommt noch in weiteren Szenen zum Ausdruck, etwa
als Hubert, nachdem Chantal ihn weggeschickt hat, mit gesenktem Blick bei Antonin und
dessen Mutter am Esstisch sitzt (Abb. 15). Auf Hélénes Frage, ob Chantal Hubert nicht
bedingungslos liebe, sieht er sie lediglich ohne zu antworten an.3*2 Hier zeigt sich die von
Elsaesser besprochene ,,beredter Stille“*® des Melodramas. Auch der Moment, in dem sich
Hubert gegen Ende des Films in der Badewanne des Landhauses zusammenkauert,
illustriert die stumme Verkdrperung von Emotionen und Konflikten, die durch seine
Nacktheit als Zeichen der Verletzlichkeit unterstrichen wird (Abb. 16). Ebenfalls ohne
Worte vollzieht sich die letzte Szene des Films, in der Hubert am Strand in der Néhe des
Landhauses auf einem Felsen auf Chantal wartet. Als sich diese zu ihm setzt, werden die
beiden abschlieRend in einer Totalen gezeigt. Wahrend nur das Gerdusch der Mdwen zu
horen ist, legt sie ihren Arm um seine Schultern, woraufhin er nach einigem Zdgern
schlieBlich ihre Hand nimmt.3!* Die friedliche Atmosphire, die durch die Stille erzeugt
wird, sowie die scheinbare Unbeweglichkeit der Figuren betont die Bedeutsamkeit dieser

eigentlich alltaglichen Gesten — haben sie sich doch die meiste Zeit des Films lautstark

gestritten.

Abb. 15: | Killed My Mother, 1h19°15”. ADbb. 16: | Killed My Mother, 1h31°26”.

811 Vgl. I Killed My Mother, 1h26°00”-1h29°22”.
812 Vgl. I Killed My Mother, 1h19°01”-1h20°20”.
313 Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 125.
314 Vgl. I Killed My Mother, 1h32°32”-1h33°30”.
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6.4. Mindscreens

Wie zu Beginn bereits angemerkt, ist der Film durch Huberts Perspektive gepragt. Doch
seine Gefuhlswelt wird nicht nur Uber die Kameraarbeit, die Bildkomposition und das
Schauspiel vermittelt. In einigen Szenen erhalten die Zuschauer*innen durch den Einsatz
von ,,Mindscreens“®®® einen privilegierten Zugang zu seiner Figur. Wahrend Kappelhoff
diese Technik als eine Projektion der inneren Befindlichkeit auf den Handlungsraum
beschreibt, wird sie hier als eine autonome, den Erzédhlfluss unterbrechende ,,subjektive

«316 verstanden. Im Sinne einer ,inneren Leinwand“3!’ dient sie der

Einfligung
Visualisierung von Bewusstseinsinhalten wie etwa Traumen, Phantasien oder
Erinnerungen. Diese Bilder, mit denen eine ,,Relativierung des Realititsanspruches*
einhergeht, ,,wirken von einem erzidhlenden Subjekt generiert“— auch in Szenen, in denen
die Figur (kérperlich) anwesend ist.>!8

Einer dieser Mindscreens ist bei dem oben bereits angesprochenen Abendessen von Chantal
und Hubert zu sehen. Nachdem er vom Kuchentisch aufsteht, richtet Hubert seinen Blick
von Chantal hin zum Kiichenschrank. Es folgt eine Einstellung, die in Zeitlupe zeigt, wie
Hubert Teller aus dem Kuchenschrank nimmt und auf den Boden schmettert, wo sie in
Scherben zerschellen. Dabei ist das gleiche Lied zu horen, dass auch schon seinen
entnervten Blick beim Frihstiick sowie seine Flucht vor Chantal in der Schule begleitet hat
und hier erneut einen Kontrast zu Huberts aggressiver Energie bildet. Daran anschlieRend
richtet Hubert seinen Blick wieder auf seine Mutter und sagt lediglich ,,Ich hasse dich*.31°
Diese Einfugung kann somit als imaginare Emotionsentladung gesehen werden, die Hubert
als eine Art Ventil fir seine Wut dient, die er in dieser Situation aus Grinden des Anstands
nicht anders abreagieren kann.

Ein weiteres Beispiel folgt, nachdem Chantal ihr Verbot bezuglich Huberts Auszug
ausgesprochen hat und Hubert in sein Zimmer gestirmt ist. Bevor er dort gezeigt wird, ist
eine aus der VVogelperspektive aufgenommene GroRRaufnahme von Chantal zu sehen. Hier
liegt sie mit geschlossenen Augen und von Blumen umgeben in einem Sarg(Abb. 17).
Dieses Bewusstseinshild kann angesichts des vorangegangenen Konflikts als Phantasie
angesehen werden, die Hubert von Chantals Tod hat und die auch als ein metaphorisches

315 Kamp/Risel, Vom Umgang mit Film, S. 108.

816 HeiR, Erzahltheorie des Films, S. 137.

317 Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 109.

318 \/gl. Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 109.
319 \vgl. I Killed My Mother, 0h11°00”-0h11°35”.
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Bild fiir das Sprichwort ,,sie ist fiir mich gestorben® interpretiert werden kann. Die
Gestaltung dieses Mindscreens greift nicht nur erneut das Motiv der toten Mutter auf,
sondern wirkt aufgrund der Perspektive und symmetrischen Bildkomposition an den
Aufbau eines Gemaldes.

Huberts Versuch, in der bereits beschriebenen Szene mit seinen Eltern seines Zorns Herr
zu bleiben, wird auf ahnliche Weise Ausdruck verliehen wie beim Abendessen mit Chantal.
Hier wird nun eine in Zeitlupe zerspringende Fensterscheibe gezeigt, die metaphorisch
dafiir gesehen werden kann, dass Hubert sein jetziges Leben in Scherben vor sich sieht.32°
Gleichzeitig wird erneut dem inneren Zerstérungswillen Huberts Ausdrucks verliehen, der
nur in seinen Gedanken ein Ventil finden kann.

Wenn Hubert spater herausfindet, dass Chantal ihn flr ein zweites Jahr am Internat
eingeschrieben hat, gelingt es ihm schlielich nicht mehr, seine Wut und Enttauschung
herunterzuschlucken. In Chantals Schlafzimmer reagiert er sich ab, indem er rasend ihre
Bettsachen, Kleider und andere Gegenstande durch den Raum wirft. Als er im Begriff ist,
einen Spiegel zu Boden zu werfen, hélt er jedoch inne. Es folgt eine GrolRaufnahme von
Chantal in einem Nonnenkostum, uber ithre Wangen laufen blutige Tranen. In einer
betenden Pose ist sie vor einem himmelblauen Hintergrund positioniert und von
herabhingenden Wolken umgeben (Abb. 18). Ahnlich wie das zuvor beschriebene Bild des
Sargs erzeugt die Unbeweglichkeit sowie die symmetrische Einbettung der Figur, hier auch
im Zusammenspiel mit der religidsen Ikonographie, den Eindruck eines Tableau vivant. In
diesen stummen Bilder, die bereits im vierten Kapitel der Arbeit im Bezug auf das
Buhnenmelodrama angesprochen wurden, erstarren die Schauspieler eine Zeit lang in einer
bestimmten Pose.3?! Dabei miissen sie sich laut Ben Brewster und Lea Jacobs nicht immer
auf ein bereits existierendes Gemailde oder eine Skulptur berufen, ,,but could also constitute
a picture in a more generalized sense — the portrayal of an emotion [...]”.%?? Im Kontext
dieser Szene spiegelt es in erster Linie Huberts schlechtes Gewissen wider: als kénnte er
den durch sein aggressives Verhalten bei seiner Mutter erzeugten Schmerz bereits

antizipieren, ist schlieRlich zu sehen, wie er alles wieder in Ordnung bringt.3?

320°\vgl. | Killed My Mother, 0h53°04”-0h53°12”.

321 \/gl. Brewster, Ben/Lea Jacobs, Theatre to Cinema. Stage Pictorialism and the Early Feature
Film, Oxford: Oxford University Press 1997, S. 37.

322 \/gl. Brewster/Jacobs, Theatre to Cinema, S. 38.

323 \/gl. I Killed My Mother, 1h13°23”-1h15°04".
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Abb. 17: | Killed My Mother, 0h24°30”. Abb. 18: | Killed My Mother, 1h14°32”.

Diese subjektiven Einfligungen ermdglichen es auch, personliche Erinnerungen zu
vermitteln. In einer Szene ist Hubert wieder bei Antonin, der schlielich aus dem Bild lauft,
um seine Mutter in einem freundschaftlichen Spiel durch die Wohnung zu jagen. Dabei
bleibt die Kamera auf Hubert gerichtet, der nun allein im Bild zurtickbleibt. Es folgen
Aufnahmen eines kleinen Kindes, das lachend durch ein Feld lauft und ebenso mit seiner
Mutter Fangen spielt. Weiterhin sind rot gefarbte Wolken zu sehen sowie das Kind, welches
als Prinz verkleidet im Gras liegt und in den Himmel blickt. Dabei ist lediglich ein
gedampfter, hallender Ton zu horen. Die Sequenz schliel3t mit der GrolRaufnahme der Hand
eines Kindes sowie der Hand eines Erwachsenen, die gerade im Begriff sind, einander zu
ergreifen. Als nachstes ist Huberts Hand zu sehen, die ein Fotoalbum aus dem Regal zieht.
Die assoziative Verknipfung dieser unzusammenhéangenden Bilder sowie deren Einbettung
in den narrativen Zusammenhang erzeugt den Eindruck, dass Antonin und seine Mutter bei
Hubert Erinnerungen an seine gliickliche Kindheit mit Chantal geweckt haben. Als hétte
sich Hubert dadurch auf die gute gemeinsame Zeit mit seiner Mutter zurlickbesinnt, geht
er anschlieBend versdhnlich auf sie zu. Diese Sequenz ist ein gutes Beispiel fur die von
Elsaesser beschriebene visuelle Verdichtung, die zwar an sich die Handlung nicht
vorantreibt, aber die Motivation der Figuren zum Ausdruck bringt.3?*

Daran anknupfend bemiht sich Hubert im Haushalt, um seine Mutter davon zu Giberzeugen,
dass er sehr wohl allein leben kann. Nach einem harmonischen Abendessen der beiden wird
Chantal von einer Freundin zu ihrem gemeinsamen Solariumbesuch abgeholt. Wéhrend die
beiden Frauen plaudern, erscheint als Huberts unwillkirliche Reaktion ein weiterer
Mindscreen. Dabei werden sie in tropisch anmutendem Setting sowie Kostiimen gezeigt,
umgeben von zwei halbnackten eingedlten Mannern, die eine Ananas in die Hohe halten.

Chantals Freundin hat einen Plastikleguan auf dem Arm und um sie herum sind Farne und

324 \/gl. I Killed My Mother, 0h25°31-0h28°54”.
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Palmenblatter zu sehen. Die Aufreihung von Klischees in diesem Bild verweist darauf, dass
Hubert bei aller Gutmatigkeit seine Geringschéatzung der Hobbies und Angewohnheiten
seiner Mutter nicht vollig unterdriicken kann. Dieser Eindruck wird durch seine abschéatzige
Mine unterstiitzt, nachdem die beiden Frauen nach oben gegangen sind.3® Die
bewegungslose Haltung der Figuren sowie die symmetrische Bildkomposition, der Wind
und das Vogelgezwitscher erzeugen auch hier den Eindruck eines Tableau vivant.

Wenn Hubert spater nach der Prugelei im Internat seinen Brief an Chantal schreibt, folgt
eine weitere Gedankensequenz. In dieser stehen sich Hubert und seine Mutter zunéchst auf
einer Wiese mit viel Abstand gegeniiber. Chantal tragt ein weiles Hochzeitskleid und
Hubert ein weiles Oberteil sowie ein schwarzes Jackett. Als Chantal plétzlich weglauft,
folgt ihr Hubert. In Zeitlupe wird gezeigt, wie sie durch einen herbstlichen Wald laufen.
Als er sie am Arm packt, 16st sich wieder von ihm und st63t ihn zu Boden. In einem spéateren
Moment streckt er seine Hand nach ihr aus, bekommt sie kurz zu fassen, doch Chantal
entzieht sie ihm wieder und flieht.3?® Diese Szene lasst sich auf zwei vorangegangene
Momente des Films zurtickbeziehen: wahrend es in der Schule noch Chantal war, die
Hubert hinterhergelaufen ist und dabei von ihm zu Boden gestofRen wurde, hat sich das
Verhaltnis hier umgekehrt. Weiterhin war das Motiv der sich ergreifenden Hande bereits
in seiner Erinnerungsszene zu sehen. Hier zeigt sich nun Huberts Angst, Chantal zu
verlieren und die damit einhergehende Motivation, sich mit ihr zu verséhnen. Dieser
Eindruck wird durch die Location des Mindscreens in der Natur, die in diesem Film mit
der gemeinsamen Vergangheit der beiden auf dem Land assoziiert werden kann,
unterstrichen.

An die dort stattfindende Verséhnung am Ende des Films anschlieRend folgt eine Sequenz,
die an Huberts Erinnerungen angekniipft. Hier ist das zuvor gezeigte Kleinkind mit Chantal
bei ihrem Landhaus, am Strand und im Wald beim Spielen zu sehen. Dabei wird nun jedoch
der Eindruck erzeugt, dass die Szenen von einer dritten Figur im Off, wahrscheinlich
Huberts Vater, gedreht wurden, als die Familie noch gemeinsam auf dem Land gelebt
hat.3?” Der Inhalt sowie die Asthetik dieser Aufnahmen verweist auf das Format eines
Home Movies — privaten Amateurfilmen, wie sie friher mit Super-8-Kameras gedreht
wurden. Die wackelige Kamerafiihrung, die Belichtung sowie die grobe Kornung des

dokumentarisch anmutenden Filmmaterials erzeugen hier zudem einen Sinn von

325 \vgl. | Killed My Mother, 0h31°10”-0h32°48”.
326 \/gl. | Killed My Mother, 1h23°58”-1h34°38”.
327°\vgl. | Killed My Mother, 1h33°29”-1h34°38”.
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Authentizitat.3® Solche Einschiibe dienen in Spielfilmen hiufig der Darstellung ,,von

vergangenen gliicklichen Zeiten®3?°

und erzeugen damit eine ,nostalgische, leicht
melancholische Stimmung*3*°, die noch durch die Musik unterstiitzt werden kann. Auch
Dolans Szenen werden von minimalistischer, melancholisch wirkender Klaviermusik

begleitet.

6.5. Ausstattung

Da Hubert noch zur Schule geht, spielt sich sein Alltag zumeist im h&uslichen Kontext ab.
Das Dekor der Rdume wird an mehreren Stellen des Films durch kurze Sequenzen
aufeinanderfolgender Detailaufnahmen in Szene gesetzt. So sind zu Beginn des Films
Dekorationsstlicke wie Porzellanfiguren und an den Wanden befestigte Schmetterlinge zu
sehen, die Chantals Schlafzimmer zugeordnet werden kénnen (Abb. 20).33! Wihrend auch
die Einrichtung der restlichen Wohnung von einer bunten Farbpalette und vielen
verschiedenen Mustern und Materialien gepréagt ist, ist Huberts Zimmer minimalistischer
gestaltet. Die Wand ist in einem Rotton gestrichen, der an die rote Wand des Vaters
anknupft, aufgrund der Lichtverhaltnisse jedoch viel disterer erscheint. Dekoriert ist das
Zimmer mit Polaroidfotos sowie verschiedenen Postern, etwa von Wolfgang Amadeus
Mozart oder dem Schauspieler River Phoenix (Abb. 12). Wie in Kapitel 3.1. beschrieben,
steht die Gestaltung des Settings im Melodrama in enger Verbindung zu den Figuren.
Dementsprechend verdeutlicht die einander kontrastierende Raumausstattung die
konfliktreiche Beziehung zwischen Hubert und Chantal. Wie erdriickend Huberts Leben in
diesem hauslichen Kontext fur ihn ist, wird in einer Einstellung besonders hervorgehoben.
Hier ist in einer Halbtotale zu sehen, wie Hubert auf dem Sofa sitzt, wéhrend er das oben
erwahnte Fotoalbum durchbléttert (Abb. 19). Dabei scheint er in Chantals pluschigen
Dekor fast unterzugehen; die Symmetrie des Bildes verstarkt diesen Aspekt des
Eingeschlossenseins. Die Komposition dieser Einstellung wird spéater in einer Aufnahme
von Chantal widergespiegelt, wenn sie in ihrem Bett sitzend gezeigt wird (Abb. 20). Auch
hier erscheint die Figur isoliert und einsam. In einer weiteren Szene ist ein Kunstdruck von
Edvard Munchs Gemilde ,,Der Schrei* an der Innenseite von Huberts Tiir zu sehen. Dieses

Bild gilt als ,,a canonical expression of the great modernist thematics of alienation, anomie,

328 \/gl. Bornkamm, Bilder, die Liigen, S. 19f., 85.
329 Bornkamm, Bilder, die Liigen, S. 85.

330 Bornkamm, Bilder, die Liigen, S. 86.

831 Vgl. I Killed My Mother, 0h00°37”-0h00°45”.
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solitude, social fragmentation, and isolation, a virtually programmatic emblem of what used
to be called the age of anxiety”3®?, Da Chantal in dieser Einstellung die Tiir 6ffnet, um den
Raum zu betreten, und dabei an die Stelle dieses Motivs tritt, kann sie mit in den Kontext

dieser emotionalen Gehalte eingebunden werden.33

Abb. 19: | Killed My Mother, 0h26’55”. ADbb. 20: | Killed My Mother, 0h45°11”".

Auch Antonins Zimmer wird durch Detailaufnahmen portréatiert. Sie zeigen etwa berihmte
Personlichkeiten wie Audrey Hepburn, James Dean, Oscar Wilde, Coco Chanel oder
Gustav Klimt und stehen so thematisch im Einklang mit Huberts Zimmer. Im Gang der
Wohnung ist ein Bild von Gustav Klimt zu sehen, das auf Hélénes Kunstverstandnis
verweist, welches Chantal wiederum abzugehen scheint — ihr Geschmack wird eher als
kitschig inszeniert.3** Das Internat wird ebenfalls durch Detailaufnahmen charakterisiert:
neben Zeichnungen von Vogeln zeigen sie Bilder mit religidsen Motiven, die darauf
verweisen konnten, dass es sich bei diesem Internat um eine christlich-konservative
Institution handeln konnte.3*® Dieser Eindruck wird durch die Uniformen der
Schiler*innen verstarkt. Im Landhaus der Familie werden schlieBlich Dekorationsstiicke,
aber auch verdorrte Blumen und ein abgenutztes Kinderspielzeug gezeigt, die auf Chantals

und Huberts gemeinsame Vergangenheit dort verweisen.33®

332 Francis, Frascina, “Scream and Scream Again”, in: Art Monthly, 372, 2013/2014, EBSCO
Host, http://web.b.ebscohost.com.uaccess.univie.ac.at/ehost/detail/detail ?vid=3&sid=da635b9c-
4eaf-4066-a675-20b3a87fe769%40pdc-v-
sessmgr02&bdata=JnNpdGU9ZWhvc30QtbGI2ZQ%3d%3d#AN=92606786&db=hus,
30.11.2019, S. 14.

333 vgl. I Killed My Mother, 0h36°10”-0h36°12”.

334 Val. I Killed My Mother, 0h06°35”-0h07°01”.

335 Val. I Killed My Mother, 1h01°15”-1h15°17”.

336 Vgl. | Killed My Mother, 1h31°33”-1h31°37”.
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Im Verlauf des Films wird weiteren alltdglichen Objekten eine gesteigerte Bedeutung
zugewiesen. So etwa den selbstgebastelten Knetfiguren, die Antonin Hubert zum Abschied
schenkt. Neben Figuren des Paares ist auch eine von Chantal dabei, die eine blaue Trane
unter dem Auge hat. Wenn Hubert am Ende des Films am Strand auf Chantal wartet, bricht
er die Trine ab.>®" Diese Geste kann als Symbol dafiir gesehen werden, dass er sich nun
endgultig mit seiner Mutter verséhnen will. Wie bereits beschrieben, dienen Objekte im
Melodrama aber auch oft als Ventil fir die Geflihle der Figuren und werden damit zu
Ersatzobjekten. Dies kommt besonders zur Geltung, wenn Hubert witend Chantals
Besitztlimer durch den Raum wirft.

Abseits des Settings kdnnen auch die Kostiime als repréasentativ fur die Figuren angesehen
werden. Wahrend Huberts Garderobe hauptsachlich von unauffalligen Farben wie
Schwarz, WeiR, Grau oder Blau geprégt ist, spiegelt Chantals Ausstattung das von ihr
ausgewdhlte Dekor in der gemeinsamen Wohnung wider: ihre Garderobe zeichnet sich
durch eine farbenfrohe Palette, verschiedenste Materialien wie Pliisch sowie Tiermuster
und auch Accessoires aus. Wie sehr Raum- und Figurenausstattung in J ai tué ma mere mit
den in Konflikt stehenden Charakteren verbunden werden kdnnen, kommt in einer Szene
direkt zur Sprache. Als Chantal Hubert zum Bus bringt, der ins Internat fahrt, wirft er ihr
nicht nur vor, dass sie damit sein Leben zerstore, sondern offenbart ihr auch deutlich, was
er an ihr nicht ausstehen kann. Neben personlichen Eigenheiten wie ihrer Art zu Essen oder
ihrer Vergesslichkeit zahlt er auch die Schmetterlinge an den Wanden sowie ihre
,knallbunten hisslichen Klamotten* auf.3*® In der letzten Szene auf dem Felsen tragen
beide Schwarz und harmonieren so schlieRlich auch visuell miteinander.

Das melodramatische Motiv des Spiegels wird in einer Szene des Films prominent
eingesetzt. Im Gemeinschaftsbad des Internats kommt es beim Zdhneputzen vor dem
Spiegel zu Blickkontakten zwischen Hubert und einem anderen Schiiler. Da nicht klar ist,
aus welchem Motiv heraus der Schiiler Hubert anblickt — sei es aus Interesse oder
Misstrauen — wird hier der im Melodrama mit dem Spiegel verbundene Aspekt der
Beobachtung und Uberwachung aufgegriffen. Wie bereits beschrieben wurde, handelt es
sich bei Huberts Internat vermutlich um eine christliche Schule, in der bei einigen Schiilern
offenbar homophobe Tendenzen zutage treten. Andererseits verweist der Spiegel hier

aufgrund seiner Rahmung auf Huberts metaphorisches Eingeschlossensein an einem Ort,

37 \/gl. | Killed My Mother, 1h32732”-1h33°30”.
338 \/gl. | Killed My Mother, 0h58°36”-0h59°46”.
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an dem er nicht sein will. Seine emotionale Isolation wird anschlielend auch vermittelt, als
er allein und mit gesenktem Kopf im Badezimmer zuriickbleibt. Als hétte ihn seine Kraft
verlassen, stiitzt er sich auf dem Waschbecken ab und sieht mit einem verzweifelten Blick
in den Spiegel, wihrend die Kamera sich von ihm entfernt und ihn dadurch noch einsamer
erscheinen ldsst (Abb. 21).3% Wie bei Sirk spiegelt sich die Figur auch hier, wenn sie sich
den gesellschaftlichen Regeln anpasst.

Dieser Aspekt der inneren Rahmung im Bild kommt etwa auch zum Einsatz, wenn Hubert
nach einer Auseinandersetzung mit Chantal ins Badezimmer geht, um eines seiner Videos
zu drehen. Dabei ist er von hinten und innerhalb des Turrahmens zu sehen, was abermals
seine emotionale Isolation und sein Gefangensein in diesem hduslichen Kontext
verdeutlicht.>*® Auch die Szene, in der Hubert sich im Zimmer seiner Mutter abreagiert,
wird aus einiger Entfernung durch den Turrahmen gefilmt (Abb. 22). Wie beschrieben

rebelliert er hier gegen die familidre Unterdriickung, unter der er leidet.

Abb. 21: | Killed My Mother, 1h02°44”. Abb. 22: | Killed My Mother, 1h14°24”.

6.6. Lichtgestaltung

Wie an diesen und vielen der bisher besprochenen Abbildungen erkennbar ist, wird die in
J'ai tué ma meére herrschende klaustrophobische und beklemmende Atmosphére auch
durch die Beleuchtung vermittelt. In der Wohnung von Hubert und Chantal herrscht in der
Regel Dunkelheit, meist gibt es nur wenige Lichtquellen im Bild. Besonders deutlich wird
dies in Szenen, in denen Hubert in seinem eigenen Zimmer gezeigt wird (Abb. 23). Der
Einsatz sparsamer Beleuchtung zur Verdeutlichung emotional prekérer Szenen erfolgt etwa

auch in den Szenen in Huberts Internatszimmer; wenn er nachts in einer Telefonzelle Julie

339 Vvgl. I Killed My Mother, 1h02°05”-1h02°51".
340vgl. I Killed My Mother, 0h24°55”-0h25°00".

57



anruft, nachdem er von Zuhause weggelaufen ist; oder wenn Chantal im Solarium zu sehen
ist. Hier ist ihre Kabine bis auf eine kleine Lichtquelle, der vom Boden her scheint, in
Dunkelheit getaucht. Die blaue Beleuchtung, die in der n&chsten Einstellung von den UV-
Rohren ausgeht und sich auf Chantal Gbertragt, wirkt klinisch und kalt (Abb. 24). Im
Kontrast dazu ist Antonins Zimmer stets von Licht durchflutet und auch das einzige

harmonische Essen, das Chantal und Hubert miteinander teilen, ist gut ausgeleuchtet.®**

Abb. 23: I Killed My Mother, 0h18°50”. Abb. 24: | Killed My Mother, 0h34°08”.

6.7. Musik und Schrift

Der Einsatz von Filmmusik in J’ai tué ma mere wurde bereits anhand des mehrfach
wiederkehrenden und daher wie ein Leitmotiv fungierenden heiteren Musikstlickes
angesprochen. Im Gegensatz zu dessen kontrastierendem Effekt unterstreicht das am Ende
des Films abgespielte Klavierstiick, das auch an anderen emotional prekaren Momenten
des Films ertont, die Melancholie der Home-Movie-Szenen.

Der eindringlichste Einsatz von Musik ist jedoch in folgender Szene zu finden: Im Auftrag
von Antonins Mutter sollen Hubert und Antonin ihr Biro mit Farbspritzern verzieren.
Waihrend die beiden Figuren dabei in Zeitlupe gezeigt werden, sind die Ubereinander
laufenden Farben an der Wand in Zeitraffer zu sehen. Begleitet wird die Szene von dem
Lied Noir Desir der Band Vive la Fete. Die durch die Kombination von Zeitraffer und
Zeitlupe erzeugte visuelle Dynamik wird durch den schnellen Rhythmus und den lauten
Gesang der Musik unterstrichen. Diese Gestaltung bleibt auch erhalten, wenn anschlief3end
eine Liebesszene der beiden auf dem mit Zeitungspapier ausgelegten Boden gezeigt wird.
Direkt darauffolgend ist zu sehen, wie Hubert Zuhause den Brief des Internats findet, der
seine Einschreibung fiir das neue Schuljahr bestatigt. Darauf folgt die bereits beschriebene,

%1 vgl. I Killed My Mother, 0h29°47-0h31°00”.
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hauptséchlich im Zeitraffer abgespielte Wutentladung in Chantals Schlafzimmer, die
immer noch vom gleichen Lied begleitet wird.>*?> Die Musik fungiert hier in einer
Klammerfunktion und verbindet diese beiden voneinander unabh&ngigen Szenen
miteinander.3** So geht die in der Liebesszene aufgebaute erotische Energie tibergangslos
in eine aggressive Dynamik Uber. Diese Gestaltung setzt nicht nur den fur das Melodrama
typischen emotionalen Stimmungswechsel in Szene, sondern erzeugt eine direkte
Assoziation zwischen dem Gliick des jungen Paares und seiner Trennung durch Huberts
erneuter Verbannung ins Internat. Dementsprechend kann auch der Songtext — welcher der
sonst stummen Szene eine sprachliche Ebene hinzufiigt — auf Huberts emotionalen
Haushalt sowie seine Einstellung gegeniiber Chantal {ibertragen werden: ,,Je ne peux pas
me calmer. Laisse-moi tempéter. J'ai trop des tristes pensés. Pour ca je veux crier. Je ne
suis pas content. Furieux comme un enfant.“*** Der Abspann von J'ai tué ma meére wird
wiederum von dem Lied Maman la plus belle du monde3*® von Luis Mariano begleitet, das
die Versohnung der beiden am Ende des Films aufgreift sowie den Bogen zu Maupassants
Zitat vom Anfang schlieRt.* Dieses Zitat ist nur eines von vielen, die im Verlauf des Films
aufgegriffen werden und die stets das Thema der Liebe zwischen Mutter und Sohn
behandeln. Wéhrend das Element der Schrift im Buhnenmelodram durch die Integration
von Plakaten oder Bannern erfolgen musste und bei Sirk eher subversiv in der
Bildkomposition platziert wird, wird es bei Dolan direkt ins Bild eingeblendet.®*’ Dies gilt
nicht nur flr die Zitate, sondern auch fiir Texte anderer Art wie etwa SMS oder jenen
Bestatigungsbrief des Internats, dessen Einblendung direkt auf die Huberts Gefuihlshaushalt
ubertragen werden kann: die rote Einfarbung und plakative Positionierung des Textes im

Bild spiegeln die emotionale Tragweite dieser Nachricht wider.

6.8. Gesamtkonfiguration

Wie so haufig im Melodrama basiert die Geschichte von J’ai tué ma mere auf ,,familidren
Konflikten, die sich in emotional aufgeladenen héuslichen Situationen zutragen* und sich

zwischen den Generationen abspielen. Die emotionale Entfremdung, die Huberts

342 Vgl. I Killed My Mother, 1h11°54”-1h15°07”.

33 Vgl. Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 45f.

344 Ich kann mich nicht beruhigen. Lass mich toben. Ich habe zu viele traurige Gedanken.
Deshalb mochte ich schreien. Ich bin nicht zufrieden. Wiitend wie ein Kind.*, tibers. d. Verf.
35 Mama, die Schonste auf der Welt, iibers. d. Verf.

38 \vgl. I Killed My Mother, 1h34°39”-1h36°09”.

37 Vvgl. Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 50ff.
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Beziehung zu seiner Mutter pragt, bildet dabei eine Konstante in der melodramatischen
Geflihlswelt. Das hdusliche Gleichgewicht ist hier schon von Anfang an gestort,
harmonische Zeiten liegen weit in der Vergangenheit zurtick - das machen Huberts Videos
gleich zu Beginn klar. Der Film dokumentiert die zunehmende Unfahigkeit der Figuren,
miteinander zu leben. lhr gemeinsamer Alltag ist von heftigen Auseinandersetzungen
geprégt, die einerseits verdeutlichen, wie blind die Figuren fiir die Probleme der jeweils
anderen Person sowie fir ihre eigenen Verhaltensmuster sind. Andererseits wird der
Mangel an Kommunikation vermittelt, der ihre Beziehung pragt. Wie im Melodrama
typisch Ubernimmt die Mise-en-Scene - zeitweise auch im Zusammenspiel mit der Musik
und der Montage — in vielen Szenen des Films die Sprache der Gefiihle und illustriert die
emotionale Verfassung der Figuren sowie ihre Beziehung zueinander.

Dabei nimmt die Kamerafiihrung eine zentrale Rolle ein. Wéhrend sie in wenigen
Momenten durch GroB3- und Detailaufnahmen die Mimik und damit die Geflhlslage der
Figuren hervorhebt, vermittelt sie haufiger durch die Distanz zu den Figuren deren Isolation
und Entfremdung von ihrer Umgebung. Dies kann ebenso fiir jene Momente gesagt werden,
in denen sie aus aufsichtigen Kameraperspektiven oder von hinten gefilmt werden. Auch
die geschlossene Bildkomposition und die Positionierung der Figuren in ihr — teilweise in
inneren Rahmungen eingeschlossen — illustrieren das Gefangensein in ihrer scheinbar
aussichtslosen Situation. Dabei leiden die Figuren unter einem psychischen Druck, der sich
durch ihre expressive Koérpersprache, Ticks sowie hysterischen Ausbriiche &uRert. Die
klaustrophobische und beklemmende Atmosphare wird weiterhin  durch die
Raumausstattung und Beleuchtung vermittelt. Dekor und Kostlime dienen in erster Linie
dazu, die beiden Figuren in Kontrast zu setzen und so ihre Unvereinbarkeit zu
verbildlichen. Wie sehr der Handlungsraum der Figuren eingeschrankt ist, zeigt sich
sowohl an Huberts Tagebuch-Videos als auch in seinen Mindscreens. In beiden Formen
kdnnen seine Gefiihle und Gedanken in einer Ehrlichkeit und Direktheit Ausdruck finden,
die er seiner Mutter aus Anstand — oder teilweise auch aus Stolz - nicht entgegenbringen
kann. Weiterhin verdeutlichen diese beiden Strategien zwei zentrale Merkmale des
Melodramas, die im Theoriekapitel der Arbeit beschrieben wurden und beide dazu dienen,
die alltagliche Lebenserfahrung der Figur zu erfassen und zu vermitteln: einerseits der
Realismus der Sprache und des Dokumentarismus in Huberts Videos, andererseits das
abseits des Realismus zu verortende Imagindre, Spektakuldre und Bildhafte der
Mindscreens. Beide Strategien erzeugen einen expliziten und privilegierten Zugang zu

Huberts Gefuhlswelt und stehen damit in Kontrast zu jenen Momenten, in denen die
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Zuschauer*innen in die distanziertere Beobachterposition versetzt werden. In diesem
Kontext lasst sich die typische melodramatische Ambivalenz zwischen direkter Einbindung
und Distanz beobachten, die das Verhaltnis der Zuschauer*innen zu den Figuren pragt. Sie
kann gleichzeitig als formale Entsprechung der Beziehung zwischen Hubert und Chantal
angesehen werden. Wie ersichtlich wurde, ist die Geschichte der beiden von der typischen
dramatischen Diskontinuitat gepragt, also dem standigen Umschlagen von einem extremen
emotionalen Zustand in einen anderen, das mit den Auseinandersetzungen und
anschlielenden Versohnungen einhergeht. Dieses zirkul&re emotionale Muster, das typisch
fur das Melodrama ist und etwa auch in Almoddvars Filmen demonstriert wird, beeinflusst
schlielich auch die Rezeption der letzten Szene des Films. Mit der Ruickkehr an den Ort
der gllcklichen gemeinsamen Vergangenheit scheint sich in der Szene auf dem Felsen die
endgultige Versohnung anzukiindigen. Jedoch erzeugt das im Verlauf des Films
demonstrierte ,,melodramatische Verhalten der Figuren eine Kritische Distanz gegeniiber
diesem vermeintlichen Happy End. Es kénnte nur eine Frage der Zeit sein, bis die beiden
wieder in ihre alten Verhaltensmuster und damit in eben jene alltdglichen Situationen
zuriickfallen, mit denen sich das Publikum im Verlauf des Films identifiziert hat. Auf diese
Weise verbleiben die Figuren am Ende des Films in einem Zustand der Ungewissheit. Die
an die letzte Szene anschlieBenden Erinnerungssequenzen implizieren jedoch durch ihren
dokumentarischen Gestus, dass die ungetriibte Zeit der beiden unwiederbringlich der
Vergangenheit angehort, und betonen damit den fir das Melodrama bezeichnenden
Fatalismus.

Die Ambivalenz der emotionalen Beziehung der beiden Figuren, die nur von flichtigen
harmonischen Momenten geprégt ist, verweist auch auf die bei Sirk so zentrale
Unmoglichkeit der Liebe. Hubert selbst spricht in seinen Videos davon, ,,eine Mutter zu
haben, die man nicht lieben kann, aber auch nicht nicht lieben kann***¢. Doch trotz ihrer
Inkompatibilitat und der Inszenierung von Antonin und Julie als potenzielle Ersatzfamilie,
kénnen Hubert und Chantal doch nicht ohne einander leben — auch wenn ihre Beziehung
zum Scheitern verurteilt zu sein scheint. Durch die Verhandlung dieser komplexen Mutter-
Kind-Dynamik greift der Film ein universelles Phanomen auf: ,their acrimony hides an
intense codependent relationship*.**° Die Annahme, dass beide Figuren denselben Konflikt

teilen, wird durch visuelle Ahnlichkeiten in der Mise-en-Scéne unterstrichen. Dieser

38 \gl. | Killed My Mother, 1h21°28”-1h21°33”.
349 Lewsen, Simon, ,,.Le Québécois Libre*, in: The Walrus, https://thewalrus.ca/le-quebecois-libre/
2012, 30.11.20109.

61


https://thewalrus.ca/le-quebecois-libre/

Aspekt der Beziehungssucht, der auf die melodramatische Konstante des unbedingten
Verlangens nach Liebe zurtickfuhrt, wird auch in jenem Mindscreen aufgegriffen, in dem
Chantal im Hochzeitskleid und Hubert im Jackett zu sehen sind. In ihrer beinahe
ehedhnlichen Beziehung scheinen auch tiefer sitzende Konflikte wie etwa, dass Huberts
Vater die Familie verlassen hat, eine Rolle zu spielen — zuweilen vergleicht Chantal
Huberts schlechte Angewohnheiten mit denen seines Vaters. Chantals Lebensrealitét als
alleinerziehende und arbeitende Mutter kommt zwar nur in einer Szene wirklich zur
Sprache, deutet jedoch an, dass Dolan nicht nur das Blockiertsein und Versagen der Figuren
inszeniert, sondern auch die Vorurteile und soziale Kontrolle, die das Dilemma der Figuren
noch verscharfen. Dessen sieht sich nicht nur Chantal ausgesetzt, sondern auch Hubert, der
wegen seiner Homosexualitat im Internat verprigelt wird. Diese AulRenseiterposition der
beiden, die auch formal vermittelt wird, findet im Melodrama hdufig Ausdruck. Fur die
Beziehung der beiden Figuren hat Huberts sexuelle Orientierung jedoch keine groRe
Bedeutung. Vielmehr stért Chantal, dass Hubert seine Homosexualitat ihr gegenuber
verheimlicht - sein ,,fehlendes Vertrauen in sie und ihre Liebe*®*® zu ihm. Diese nicht im
Mittelpunkt des Films stehende Problematisierung der Homosexualitat kommentiert Dolan

folgendermalien:

»Is this movie about a gay son or about a son? Is it about a son fighting for his
homosexuality? Is that what it is, his homosexuality, his burning secret is making him be
an asshole to his mom? No, not at all. It’s a mother-son dynamic and it has nothing to do
with homosexuality. !

350 | Killed My Mother, 1h18°02”.
%1 Coates, “Flavorwire Interview: Director Xavier Dolan on ‘Laurence Anyways’ and the Ghetto
of Queer Cinema*.
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7. Les Amours Imaginaires
7.1. Inhalt und Ausgangssituation

Les Amours Imaginaires behandelt die Beziehung der beiden Freunde Marie und Francis
zu dem attraktiven jungen Mann Nicolas, in den sie sich verlieben und dessen Gunst sie zu
gewinnen versuchen. Da beide im Verlauf des Films meinen, romantische Signale von Nico
zu erhalten, entwickelt sich ein Konkurrenzkampf, der beinahe ihre Freundschaft zerstort.
Bei einer gemeinsamen Fahrt der drei Figuren aufs Land entlddt sich Francis® und Maries
beiderseitige Eifersucht in einer korperlichen Auseinandersetzung. Als Nico darauthin den
Kontakt abbricht, entschlieen sie sich, ihm ihre Liebe zu gestehen — er weist jedoch beide
zuriick. Es folgt das Ende der Freundschaft zu Nico sowie die Versohnung zwischen Marie
und Francis. In diese narrative Ebene werden Episoden eingeschoben, in denen anonyme

junge Frauen und Ménner von ihren eigenen Erfahrungen mit der Liebe berichten.

Wie in Dolans erstem Film ist auch die Geschichte der beiden Hauptfiguren in Les Amours
Imaginaires von der melodramatischen Asthetik der Kommunikationslosigkeit
gekennzeichnet. Um sich nicht zu entbloBen und sich keinen Nachteil in diesem
Liebeswettbewerb zu verschaffen, scheinen Marie und Francis es sich selbst zur Regel der
sozialen Interaktion zu machen, ihren Gefuihlen und Absichten nicht unmittelbar Ausdruck
zu verleihen, sei es durch Worte oder eindeutige Aktionen. Stattdessen spielen sie Nicos
amourgses Spiel, das sich an der Grenze zwischen Freundschaft und Intimitét bewegt, mit
und versuchen, sich so zu présentieren, als wirden ihnen seine Annaherungen und
Liebesbekundungen nichts bedeuten. In einer Szene geben sie sogar vor, kein romantisches
Interesse an ihm zu haben: hier sind sie nach dem ersten Treffen mit Nico beim Durchsehen
von Kleidung in einem Geschaft zu sehen. Aus ihrem Gesprach geht hervor, dass sie Nico
zwar interessant und intelligent finden, er jedoch nicht ihr Typ sei.®® Durch dieses
Verhalten und das Warten darauf, dass er den ersten eindeutigen Schritt macht, begrenzen
sie ihren eigenen Handlungsspielraum. Wie im Melodrama typisch, werden ihre wahren
Gefiihle jedoch auf die stilistische Ebene des Films tGberfuhrt. Auf welche Weise die Mise-
en-Scene diese unausgesprochenen emotionalen Gehalte - haufig auch im Zusammenspiel
mit der Tonebene sowie der Montage - vermittelt, soll in den folgenden Kapiteln erldutert

und anhand von exemplarischen Szenen untermauert werden.

%2 \/gl. Herzensbrecher, 0h06°47“-0h0724*.
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7.2. Kamera und Bildkomposition

Der Zugang zu Maries und Francis‘ Gefiihlswelt wird in erster Linie durch Dolans
spezifischen Einsatz der Kamera ermdglicht. Sie vermittelt bereits zu Beginn des Films ihr
aufkeimendes Interesse an Nico, der auch sogleich das erste ist, was in Maries und
Francis‘ Geschichte zu sehen ist. Er sitzt mit weiteren Personen an einem Esstisch, kann
aber schon hier als Mittelpunkt der halbnahen Einstellung angesehen werden. Im
Vordergrund des Bildes sind diinne schwarze Schatten zu sehen. Als néchstes ist Nico
uneingeschrankt in mehreren Nahaufnahmen zu sehen, aus denen die anderen Personen
teilweise herausfallen, sodass die Aufmerksamkeit noch mehr auf ihn gerichtet wird.
AnschlieBend wird der ganze Tisch in einer Totalen und durch einen schwarzen
Fadenvorhang hindurch gezeigt, der zuvor angedeutet wurde. Bisher waren keine
deutlichen Dialoge zu horen, sondern lediglich eine verschwommene Gerduschkulisse aus
Gesprichen und dem Klirren von Geschirr. Die Tonebene kann somit ebenso wie die
vorhergegangenen Bilder der Kiiche zugeordnet werden, die durch den Vorhang vom
Esszimmer getrennt wird und wo nun Marie und Francis zu sehen sind. Wéhrend sie Essen
vorbereiten, beobachten sie ,dieses schone selbstverliebte Wesen®, wie Marie Nico
beschreibt. Dieser wird anschlieBend in Groaufnahmen gezeigt, die in Zeitlupe abgespielt
werden und einfangen, wie Nico lacht, raucht und sich mit der Hand durch die Locken
fahrt. Die Filterung auf der Tonebene bleibt erhalten, die Schneidegerdusche sind nun
deutlicher zu horen als die Stimmen. Diese Tongestaltung sowie die Zeitlupe bleiben
weiterhin im Einsatz, wenn Marie und Francis schliefflich nebeneinanderstehend von
hinten in einer symmetrischen Naheinstellung gezeigt werden. Dabei ist zu sehen, wie sie
nacheinander einen weiteren Blick ins Esszimmer werfen (Abb. 25).33

Indem die Kamera zu Beginn dieser Szene zunichst die Perspektive von Marie und Francis
einnimmt und in mehreren Point-of-View-Shots ihre Blickrichtung nachvollzieht,
vermittelt sie die Innenperspektive der Figuren und lisst die Zuschauer*innen an ihren
,mentalen und emotionalen Prozessen*>** teilhaben.®>® Die Montage der immer groBer
werdenden Einstellungen vermittelt dabei zunéchst, wie sich ihr Blick im Verlauf der Zeit
auf Nico fokussiert. Auch die Verwendung der Zeitlupe simuliert, wie zuvor schon in J ai

tué ma mere, die subjektive Wahrnehmung der Figuren, die mit besonderer

33 Vgl. Herzensbrecher, 0h03°33“-0h05°08*.

34 Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 227.

35 Vgl. Joost, Gesche, Bild-Sprache. Die audio-visuelle Rhetorik des Films, Bielefeld: Transcript,
2008, S. 146.
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Aufmerksamkeit jede von Nicos Bewegungen zu verfolgen scheinen. Ahnlich wie diese
optischen Techniken verldsst auch die Tonebene durch die Filterung der Gerdusche die
ideale, ,,objektive* Position zugunsten einer subjektiven Perspektive. Beinahe ohne Worte
wird in dieser Szene bereits angedeutet, dass die Figuren sich sprichwortlich auf den ersten
Blick in Nico verlieben. Dabei greift Dolan die im vierten Kapitel anhand von A4 Single
Man beschriebene Strategie auf, das Ich-Empfinden der Figuren zu verduflern und damit
ihre Perspektive mit der Wahrnehmung des Publikums zu fusionieren. Die letzte
Einstellung, in der die beiden von hinten gezeigt werden, kiindigt bereits den
bevorstehenden Wettkampf zwischen Marie und Nico an. Der anschlieend eingeblendete

Filmtitel schlieBt diese Exposition ab, die auch in diesem Film bereits die Grundstimmung

setzt und ,,konkrete Hinweise auf eine mogliche Entwicklung, vielleicht sogar schon auf

das Ende* gibt.3®

Abb. 25: Herzensbrecher, 0h03°24“-0h04°57.

Nah- und Groflaufnahmen bleiben auch im weiteren Verlauf des Films die vorherrschenden
EinstellungsgréBen. Sie lenken die Aufmerksamkeit auf die Gestik und Mimik der Figuren.
Besonders in GroBaufnahmen sind mimische Reaktionen, die auf die innere Befindlichkeit

der Figuren schlieBen lassen, gut erkennbar.®®’ Aus diesem Grund kénnen sie auch als

36 Vgl. Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 111.
%7Vgl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 197f.
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»intime Einstellungen*®*® bezeichnet werden. Béla Balazs sieht in der GroBaufnahme des
Gesichts ,,ein Fenster zur Seele*>*® der Figur und schreibt ihr daher die ,,Unmittelbarkeit
des Ausdrucks*®® zu. Dabei ist es ,,vor allem der Blick der Augen®, der ein ,,subjektives
Bild der Welt“ offenbart.®! Diese Vermittlung des subjektiven Empfindens durch den
Fokus auf die Mimik der Figuren wird beim ersten richtigen Treffen von Marie, Francis
und Nico demonstriert. Hier werden die begeisterten Blicke der Figuren bei der Begriifung
im Café in GroBaufnahmen gezeigt. Wie in Dolans erstem Film vermittelt auch hier das
Abspielen der Bilder in Zeitlupe Details der Mimik, die in normaler
Abspielgeschwindigkeit wahrscheinlich unbemerkt geblieben wiren, und verleiht ihnen so
eine erhohte Bedeutung. Diese sich visuell dhnelnden Einstellungen fangen ein, wie sich
Maries und Francis Wahrnehmung der Situation auf ihren Gesichtern widerspiegelt (Abb.
26). Indem der Film auch hier einen ,,Verweis auf das subjektive Erleben inszeniert*,
erzeugt er eine Perspektive, die die Zuschauer*innen ,,einzubeziehen scheint*.3%? Diese
wird weiterhin durch das teilweise unscharf werdende Bild sowie den FEinsatz von
Filmmusik, die anschliefend als Hintergrundmusik im Café weiterlduft, vermittelt. Auch

im Verlauf des Treffens, bei dem nur Nico spricht, werden die Figuren in Groaufnahmen
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gezeigt, sodass jegliche mimische Reaktion auf das Gesagte verfolgt werden kann.®

Abb. 26: Herzensbrecher, 0h05°39“-0h05°55%.

Beim zweiten Treffen der drei Figuren zeigen die in Zeitlupe abgespielten Gro8aufnahmen
von Maries und Francis BegriiBung, wie sich die beiden bereits jetzt ein aufgesetztes und

missgilinstig wirkendes Lacheln widmen. Weiterhin ist auch zu sehen, wie Francis Maries

38 Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 199.

39 Gledhill, Christine, ,,Zeichen des Melodramas*, S. 195.

360 Elsaesser/Hagener, Filmtheorie zur Einfiihrung, S. 79.

%1 Vgl. Balazs, Béla, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag 2001, S. 58.

%2 \vgl. Joost, Bild-Sprache, S. 146.

%3 \/gl. Herzensbrecher, 0h05°214-0h06°46.
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Outfit mustert. Dementsprechend versuchen die beiden, einander im darauffolgenden
Gesprach durch zynische Kommentare auszustechen, um sich vor Nico zu profilieren. So

macht sich Francis etwa iiber Maries extravagantes Kleid lustig.364

Auch die Handkamera kann durch ihrer erh6hte Mobilitétsfreiheit den Bewegungen der
Figuren durch schnelle Schwenks folgen und somit fiir die Erzéhlung wichtige Nuancen
einfangen, die wiederum den Gefiihlshaushalt der Figuren vermitteln. Laut Balazs ist auch
die Groflaufnahme kleinerer Details wie etwa die nervose Bewegung von Fingern ,,ein
stummes Hindeuten auf das Wichtige und Bedeutsame, womit das dargestellte Leben
zugleich interpretiert wird*®®3%® Die erhdhte Dynamik der Handkamera ermdglicht es
zudem, ,,Wahrnehmungs- und Bewusstseinszustinde der Figuren zum Ausdruck
bringen.®” All diese Aspekte werden in mehreren Szenen verdeutlicht.

Nachdem Nico und Marie die Nacht bei Francis verbracht haben, sitzen die drei gemeinsam
am Friihstiickstisch. Da Nico zwischen den beiden sitzt, muss die Handkamera stetig hin
und her schwenken, um die jeweiligen Gespriachsreaktionen von Marie und Francis in
GroBaufnahmen einfangen zu kdnnen. Diese Dynamik der Kamera erzeugt den Eindruck,
als wiirden die Zuschauer*innen mit am Tisch sitzen und die zunehmende Anspannung, die
bereits jetzt herrscht und vor allem durch Blicke vermittelt wird, miterleben konnen. Dies
zeigt sich besonders in jenem Moment, in dem Nico Francis fragt, ob er mit ihm und Marie
ins Theater gehen will. Nachdem Marie am Abend zuvor mit eben jener Einladung bei
Francis geprahlt hatte, scheint ihr eisiger Blick nun alles zu sagen. 368

Als Nico in diesem Gesprach auch seine Begeisterung flr die Schauspielerin Audrey
Hepburn bekannt gibt, kauft Francis in der darauffolgenden Szene ein Poster mit Hepburn
als Motiv. Anschlielend wartet er in Nicos Gegend, um ihn ,,zuféllig* anzutreffen und ihm
das Geschenk (bergeben zu konnen. Seine durch ein Lécheln ausgedriickte freudige
Erwartung beim Kauf des Posters weicht im Verlauf der Zeit Zeichen der Ungeduld und
schlieRlich einem ungléubigen Lachen - so als kdnnte er selbst nicht glauben, was er da tut.
Als es schlieBlich zu einem Aufeinandertreffen kommt, gibt Francis vor, er hatte dort
gerade erst mit einer Freundin Kaffee getrunken. Seine Nervositat, die sich an seiner

Gestik, Sprechweise und seinem aufgeregten Lachen ablesen l&sst, wird dabei durch die

%4 Vgl. Herzensbrecher, Oh11°04“-0h1210%.

365 Balazs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, S. 50.

366 \/gl. Balazs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, S. 53.
%7 Vgl. HeiB, Erzdhltheorie des Films, S. 123.

38 \/gl. Herzensbrecher, 0h16°31“-0h17°08*.
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verwackelten Aufnahmen der Handkamera widergespiegelt. Diese bewegt sich
kontinuierlich um die Figuren herum und an sie heran. Dabei kommt sie ihnen so nah, dass
jegliche mimische Regung auf ihren Gesichtern zu sehen ist. Obwohl Nico das Gespréach
mit der Begrindung, er sei verabredet, schnell wieder abbricht, bekraftigt er die
vermeintliche Madglichkeit eines romantischen Interesses an Francis durch einen
Abschiedskuss auf dessen Hals. Grubelnd und Néagel kauend bleibt Francis allein zurtick,
bis die Szene mit einem Schwenk auf seine in den Taschen vergrabenen, verkrampften
Hande endet.>®°

Auf &hnliche Weise wird der Eifersucht und Panik Ausdruck verliehen, von der Marie und
Francis bei dem spéater im Film gezeigten gemeinsamen Ausflug aufs Land geplagt werden.
Sie duRern sich vor allem in jenen Szenen, in denen diejenige Person, mit der sich Nico
gerade nicht beschéftigt, das Geschehen lediglich beobachten kann. Wahrend zuerst Nico
und Marie im Hintergrund des Bildes herumalbern, ist die Handkamera nah am Gesicht des
umherwandernden Francis, der seinen Blick immer wieder mit wachsender Unruhe auf die
beiden richtet. Als nachstes sitzen die drei am Lagerfeuer, Nico wieder zwischen den
beiden. Dieser erklart Francis auf eine anzlgliche Weise seine Methode, einen
Marshmallow zu essen. Dabei wird immer wieder auf Marie gefilmt, die das Geschehen
angespannt verfolgt. Um die beiden zu unterbrechen, kindigt sie plétzlich an, zu Bett zu
gehen. Das darauffolgende Gelé&chter der beiden Manner hallt als subjektiver Ton
szeneniibergreifend nach - als hatte es Marie bis in den Schlaf verfolgt. So ist auch die
Suche nach den beiden das erste, was ihr nach dem Aufwachen in den Sinn kommt. Da die
Ménner jedoch nicht sofort aufzufinden sind, beginnt Marie, zunachst durch die Raume des
Hauses und schlieBlich hinaus zu laufen. lhre zunehmende Panik wird durch die
Bewegungen der Handkamera vermittelt, die ihr bis nach Draufen folgt. Dort entdeckt sie,
wie die beiden weiter weg am Seeufer, einer Verlangerung des letzten Abends gleich,
herumalbern. Sichtlich von Eifersucht ergriffen versucht Marie, die Fassung zu bewahren,
indem sie zum Haus zuriicklduft und immer wieder die Worte ,,Ist mir scheiflegal*
wiederholt. Ein darauffolgendes unterdriicktes Schreien verweist jedoch auf das Gegenteil
dieser Aussage.®"°

Auch wenn Marie spéter von Nico abgewiesen wird, Ubersetzt die Handkamera ihren

aufgewiihlten Gefuhlshaushalt in eine unruhige Bildsprache, die ihre Anspannung deutlich

39 \Vgl. Herzensbrecher, 0h17°09“-0h1942¢,
370°\/gl. Herzensbrecher, 0h56°41“-1h01°06%.
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macht: Bei einem zufalligen Zusammentreffen auf der StralRe spricht sie ihn auf den Brief
mit einem Liebesgedicht an, den sie ihm geschickt hat. Ihre nervs stotternde Sprechweise
wird durch das Schwenken der Handkamera auf ihre erregt agierenden Hande ergéanzt. Als
Nico sie verstdndnislos stehen l&sst, schwenkt die Kamera zwischen ihrem
schmerzerfullten Gesicht und ihren verkrampften Hénden, mit denen sie verzweifelt
versucht, eine Zigarette anzuziinden, hin und her. Als ihr dies nicht gelingt, wirft sie
resigniert die Streichhdlzer zu Boden, dreht sie sich um und geht weg, wahrend ihr die
Kamera in verwackelten Bildern folgt.3"

Wie bereits in Kapitel 4.3. am Beispiel des Dogma-Films angesprochen, dient der Einsatz
der Handkamera ,,seit dem dokumentarischen cinéma verité bzw. direct cinema der 1960er
Jahre als Authentifizierungsstrategie*.3’> Vergleichbar mit den Filmemacher*innen der
Nouvelle Vague eignet sich Dolan diese amateurhaft anmutende Gestaltung an und macht
die Kamera durch die ,,intime Ndhe zu den Charakteren zum aktiven Teilnehmer des

Geschehens.®"

Wie in J'ai tué ma mére spielt auch in Les Amours Imaginaires die Positionierung der
Figuren zueinander eine wichtige Rolle in der Bedeutungsvermittlung der
Bildkomposition. Das sogenannte ,,blocking® betrifft John Gibbs zufolge “the relationships

7374 und bietet gerade bei

expressed and patterns created in the positions of the actors
Gruppen von drei Personen eine Reihe von Moglichkeiten: ,,Blocking helps to dramatize a
complex struggle for one character’s allegiances between two individuals and the way of
life they represent”’>. Dabei kommt es auch auf den persénlichen Raum zwischen den
Figuren an sowie auf die Momente, wenn in diesen eingedrungen wird.®® In Les Amours

»377 yermittelt. In mehreren

Imaginaires wird dieser Aspekt hauptsichlich ,,across the image
Szenen ist Nico zwischen Marie und Francis positioniert (Abb. 27 und 28). Hier wirkt der
Raum oft zu eng, so als sei eine Person zu viel und daher fehl am Platz. Nicos
Positionierung verbildlicht dabei nicht nur das imaginére und schlussendlich unmdgliche

Liebesdreieck der Figuren, sondern auch die Ambiguitit seiner sexuellen Préiferenz. Als

371 \gl. Herzensbrecher, 1h22°00¢-1h25¢15¢.
372\/gl. HeiR, Erzahltheorie des Films, S. 122.
33 \vgl. Bornkamm, Bilder, die Lugen, S. 38.
874 Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 17.

375 Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 18.

376 \/gl. Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 17f.

877 Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 18.
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androgyne Figur, die ihre Neigung liber den Grof3teil des Films hinweg nicht kommuniziert,
bewegt er sich zwischen Mannlichkeit und Weiblichkeit sowie zwischen Homo- und

Heterosexualitit.3’

Weiterhin illustrieren diese Arrangements die von Nico ausgehende
Gefahrdung der Freundschaft zwischen Marie und Francis sowie die Kluft, die sich infolge
des Wettkampfs zwischen ihnen auftut.

Das Verhiltnis der beiden Figuren zueinander wird im Verlauf des Films auch in mehreren
symmetrischen Kompositionen verbildlicht. Wie bereits in der Analyse von J'ai tué ma
mere erldutert wurde, kann durch das visuelle Gleichgewicht in symmetrischen Bildern
beziehungsweise dessen Storung in asymmetrischen Bildern auf die emotionale Harmonie
innerhalb der Beziehungen der Figuren verwiesen werden. Wahrend der interessierte Blick
auf Nico in der ersten Szene den drohenden Konflikt bereits andeutet, wird die visuelle
Balance des Bildes sichtbar gestort, wenn die Symmetrie aufgelost wird. Dies zeigt sich in
der oben bereits angesprochenen Szene im Bekleidungsgeschift. Hier sind Marie und
Francis ebenso nebeneinanderstehend in einer Nahaufnahme und von hinten zu sehen. Der
Beginn ihres Konkurrenzkampfes und ihrer Entfremdung voneinander wird visuell
eingeleitet, wenn Marie schlieBlich aus dem Bild geht und Francis allein zurtickldsst (Abb.
29). Die Versohnung der beiden wird erst gegen Ende des Films angedeutet. Hier werden
Marie und Francis erneut in einer symmetrischen Aufnahme von hinten gezeigt. Wahrend
sie gemeinsam die Stralle entlanggehen und Francis dabei dem Regen ausgesetzt ist, teilt
Marie schlieBlich ihren Schirm mit ihm (Abb. 30).3”® Der Einsatz der Zeitlupentechnik
sowie die Filterung der Gerdusche betonen die Bedeutsamkeit dieser eigentlich alltidglichen

Geste.

Abb. 27: Herzensbrecher, 0h14°49«, Abb. 28: Herzensbrecher, 0h56°35¢.

378 Vgl. Prieling, Andreas, ,,Performativitat, Gender und die Filmfigur in Xavier Dolans Spielfilm
‘Les amours imaginaires‘*, Dipl., Universitat Wien, Institut fliir Romanistik 2012, S. 97.
379 Vgl. Herzensbrecher, 1h30°58“-1h3142¢.
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Abb. 29: Herzensbrecher, 0h07°21¢. Abb. 30: Herzensbrecher, 1h31°30%.

In jenen Szenen, in denen die Figuren von hinten gefilmt werden, zeigt sich erneut deren
spezifische Positionierung zur Kamera, die sich bei Dolan auch dann bemerkbar macht,
wenn die Figuren ithr Gesicht von der Kamera abwenden oder aus der Aufsicht gefilmt
werden. Diese Gestaltung scheint auch in Les Amours Imaginaires in Momenten der
emotionalen Anspannung und Verletzlichkeit aufzutreten. Wenn etwa Marie und Francis
kurz nach dem ersten Treffen mit Nico erfahren, dass der beziehungsweise die Andere
ebenfalls eine Einladungskarte zu einem zweiten Date mit ihm erhalten hat, zeichnen sich
in den GroBaufnahmen ihrer enttduschten Gesichter bereits erste Zeichen der Eifersucht ab.
Wihrend Marie ihr Gesicht schlie3lich von der Kamera abwendet, ist der Blick von Francis
nach unten gewandt.*® Eine dhnliche Gestaltung erfolgt in der Zeit nach der Eskalation auf
dem Land. Mit dem Einbruch des Winters ist auch die Beziehung zwischen Nico und den
beiden anderen Figuren erkaltet, denn sowohl Francis als auch Marie kdnnen ihn nicht
erreichen. Es wird gezeigt, wie beide ihm eine Nachricht auf dem Anrufbeantworter
hinterlassen. Francis wird dabei unter anderem aus einer aufsichtigen Kameraperspektive
und Marie hauptsichlich von hinten gezeigt. Nach dem Anruf ist zu sehen, wie sie den
Blick senkt und das Gesicht in ihrer Hand vergribt.®®! In den darauffolgenden Sequenzen
gestehen die beiden Figuren Nico ihre Liebe. Zuerst offenbart Francis seine Gefiihle. Er sei
die Enttduschungen vergangener Abweisungen satt. Wahrend er spricht, wird er wieder aus
der Aufsicht gefilmt, die auch hier das emotionale Gewicht des Moments verdeutlicht (Abb.
31). Nach Nicos Abweisung ist nur noch von hinten zu sehen, wie Francis in Zeitlupe das
dunkle Treppenhaus hinuntergeht.®®2 Ohne Worte wird in dieser Einstellung seiner
Einsamkeit und Trauer Ausdruck verliechen. Nachdem auch Marie von ihm abgewiesen

wurde, erklért sie ihrer Friseurin, dass sie nie wieder jemanden so sehr lieben werde wie

%80 \/gl. Herzensbrecher, 0h08°26*“-0h09°05.
%1 Vgl. Herzensbrecher, 1h13°30“-1h1440%.
%2 \/gl. Herzensbrecher, 1h18°24“-1h2131¢.
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Nico, den sie als den einen Seelenverwandten betrachtet.3® Thr Gesicht wird dabei in einer
GroBaufnahme und aus einer extremen Aufsicht gefilmt, sodass nur ihre Augenlider zu

sehen sind (Abb. 32). Auch diese Einstellung unterstreicht den auf der Figur lastenden

Kummer.

Abb. 31: Herzensbrecher, 1h21°05%. Abb. 32: Herzensbrecher, 1h27°44«.

Wenn, wie Balasz sagt, das Gesicht und dabei vor allem die Augen den Zugang zur
subjektiven Erfahrung der Figur ermoglichen, dann verweigert die Gestaltung der Mise-en-
Scene, wie schon zuvor in J'ai tué ma mere, in solchen Momenten den direkten Zugang zu
den Figuren. Diese Strategie betont dabei nicht nur ihre emotionale Verletzlichkeit, die sie
hinter ihrer Fassade zu verbergen versuchen, sondern verweist auch in diesem Film auf
einen letzten Rest Distanz gegeniiber dem Publikum, das erneut in die Beobachterposition

versetzt wird.

7.3. Schauspiel

Indem Dolan durch seine GroB- und Nahaufnahmen sowie den hdufigen Einsatz der
Zeitlupe den unmittelbaren Ausdruck der Korpersprache in den Fokus riickt, bietet er dem
melodramatischen Schauspiel eine geeignete Bihne. Die erhdhte Bedeutung, die den
Gesten und Gesichtsausdriicken durch diese Gestaltung zukommt, flihrt dazu, dass die Welt
von Les Amours Imaginaires von interpretierbaren Zeichen der Kérper durchdrungen ist.
So wird der Wettkampf zwischen Marie und Francis Uberhaupt erst durch Nicos
wiederholte korperliche Annéherungen angetrieben, die die beiden Figuren als romantische
Signale verstehen. Dies zeigt sich besonders in jener Szene, in der Nico mit den beiden im
Wald Verstecken spielt. Hier wirft er sich Gberraschend auf Francis, sodass es zu einem

korperlich intimen Moment kommt, in dem sich die beiden tief in die Augen sehen. Die

%83 \gl. Herzensbrecher, 1h27°10¢-1h2835¢.
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Bedeutung, den dieser Moment fur Francis einnimmt, wird erneut durch Zeitlupe,
GroRaufnahmen sowie mit gefiltertem Ton vermittelt, bei dem verstérkt die Atemgerausche
der Figuren zu vernehmen sind.*® Wenn Francis ihm spiter seine Liebe gesteht, fragt Nico
jedoch nur verstandnislos, wie er darauf komme, dass er schwul sei. Damit relativiert er
mit einer einzigen Frage jegliche Zeichen, die er Francis im Verlauf des Films gegeben hat
und reduziert dessen Deutungen auf blof3es Wunschdenken.

Wihrend sich jedoch Nicos Korpersprache den beiden gegeniiber schlussendlich als
triigerisch erweist, verrdt jene von Marie und Francis mehr als die Figuren wohl preisgeben
wollen - denn ,,kein Wort entblBt einen so todlich-nackt wie ein Gesichtsausdruck® 38, Wie
im Melodrama typisch kompensiert unter anderem die non-verbale Kommunikation in Les
Amours Imaginaires die Unzuldnglichkeit der Sprache. Sie enthiillt, was die Worte der
Figuren verhiillen oder was erst gar nicht zur Sprache kommt beziehungsweise kommen
soll. Die neugierigen, aufgesetzten, missgiinstigen oder eifersiichtigen Blicke der Figuren
verraten ihre wahren Gefiihle, die stets unter der Oberflache brodeln und sich in den oben
beschriebenen Momenten ihren Weg nach Auflen bahnen. Dieses Brockeln der Fassade und
damit der psychische und emotionale Exzess zeigt sich besonders auch im nervdsen
Gebaren, ungldubigen Lachen oder unterdriickten Schreien der Figuren, das bereits
beschrieben wurde. Ein anderes Beispiel zeigt sich am Ende des Films, wenn Marie und
Francis ein Jahr spéter Nico auf einer Party wiedersehen. Als dieser die beiden begriilen
will, unterbricht Francis ihn durch Fauchen und Schreien — so als hitte er nun eine
korperliche Abwehrreaktion auf Nicos Worte. Durch diesen Riickgriff auf unartikulierte
Laute demonstriert Dolan ein weiteres Mal den melodramatischen ,,Zugriff auf den
Korper®®. Auch Marie wendet in dieser Szene schlieBlich nur noch verstindnislos ihren
Blick ab.3¥” Als weitere persdnliche Ticks und Manierismen der Figuren, die ebenfalls auf
den Gefiihlshaushalt der Figuren hinweisen, konnen zum einen Maries exzessives Rauchen,
welches bei ihr typisch melodramatisch masochistische Ziige annimmt, sowie Francis
Angewohnheit, sich in unangenehmen Situationen mit der Hand {iber den Nacken zu
fahren, angesehen werden.

Wie bereits erwdhnt, findet die Farce ihren HOhepunkt in einer heftigen

Auseinandersetzung zwischen Marie und Francis. Hier entl&dt sich der bis zu diesem

%84 \/gl. Herzensbrecher, 0h13°294-0h1419¢.

385 Balazs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, S. 48.
36 Gledhill, ,,Zeichen des Melodramas*, S. 195.

%7Vgl. Herzensbrecher, 1h33°18“-1h3354%.
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Moment psychisch gefochtene Konkurrenzkampf in einem physischen Kampf auf dem
Waldboden. Ahnlich wie bei J'ai tué ma meére wirkt auch in dieser Szene die ruhige
Filmmusik kontrastierend zur gewalttatigen Dynamik auf der Bildebene. Nico scheint das
Gerangel flr eine Weile genisslich zu beobachten, bis er die beiden schlieRlich unterbricht
und seine Abreise mit der Aussage ,,Wer mich liebt, folge mir ankiindigt. Beide Figuren
verharren am Boden, wie betdubt richtet Marie ihren Blick starr in den Himmel. Die Szene
schliet mit einander tberblendenden Einstellungen der Baumkronen aus einer extremen
Froschperspektive ab, die einen Schwindeleffekt verursachen und als Analogie zum
Bewusstseinszustand der sich im Liebeswahn bek&mpfenden Figuren gesehen werden
kann.®® Diese , katastrophale Kollision“ der ,,kontroversen Empfindungen*®° resultiert
aus dem Auf und Ab der heftigen Gefiihlsschwankungen der Figuren, die dem Film nach
dem Prinzip der dramatischen Diskontinuitdt seinen melodramatischen Plotrhythmus

verleihen.

7.4. Mindscreens

Ahnlich wie bei J'ai tué ma mere werden auch in Les Amours Imaginaires die wahren
Gefiihle und Gedanken der Figuren in einigen Szenen explizit durch Mindscreens
visualisiert. Ein Beispiel findet in der Zeit der Funkstille zwischen den Figuren statt. Hier
kauft sich Francis in einem Kiosk eine Packung Marshmallows, die er noch vor Ort 6ffnet
— so als miisste er mit dem Geschmack seine Sucht nach Nico befriedigen. Wéhrend er
kaut, wird ein Mindscreen eingeblendet. Er zeigt Nico in einer symmetrischen
GroBaufnahme vor einem himmelblauen Hintergrund. Wahrend er unbeweglich mit einem
leichten Lacheln auf den Lippen die Augen geschlossen hélt, fallen Marshmallows wie
Schneeflocken von oben auf ihn hinab (Abb. 33).3° Die Statik der Kamera sowie die der
Figur macht die Einstellung zu einem Tableau vivant, in dem Nico wie eine der Realitit
enthobenen Figur auf einem Portrédt wirkt. Diese Einfiigung verdeutlicht zum einen Nicos
Idealisierung sowie Francis Sehnsucht nach ihm, der er nur liber ein Ersatzobjekt — die
Marshmallows — beikommen kann. Diese Art der fetischistischen Fixierung ist auch in
jener Szene zu beobachten, in der Francis ein von Nico getragenes Kleidungsstiick

verwendet, um dessen Geruch beim Masturbieren in sich aufzunehmen.®! Die Kleidung

%88 \/gl. Herzensbrecher, 1h01°36“-1h0423¢.
389 Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 116.
390 Vgl. Herzensbrecher, 1h16°30“-1h16°44«.
391 \Vgl. Herzensbrecher, 0h48¢14«.
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dient hier ebenso als Ersatzobjekt, mit dessen Hilfe Francis seinen Wunsch, mit Nico intim
zu werden, auslebt. In diesem Zusammenhang kann auch auf Anette Kaufmanns
Beschreibung der Masturbation im Liebesfilm als Ausdruck von ,unerfiillbaren

Phantasien‘ hingewiesen werden.>%2

Abb. 33: Herzensbrecher, 1h16’41%.

Dies soeben beschriebene Szene findet am Tag nach Nicos Geburtstagsparty statt, zu der
auch Marie und Francis eingeladen waren. Wahrend dieser Party beobachten Marie und
Francis in einer Szene, wie Nico in einer Gruppe von Menschen tanzt. Dabei werden die
beiden zun&chst in einer Nahaufnahme gezeigt, wahrend im rotlich beleuchteten
Hintergrund andere Géste wie etwa zwei kissende Frauen zu sehen sind. Die Tanzenden
werden zuerst mit nattrlichem Licht und in einer amerikanischen Einstellung gezeigt, die
die rdumliche Distanz zwischen Nico und den beiden anderen Figuren vermittelt. Mit dem
Einsetzen der Zeitlupe wird die Szenerie in blduliches Licht getaucht und somit den rot
beleuchteten Aufnahmen von Marie und Francis in einem ,,Farbe-an-sich-Kontrast%
entgegengesetzt. Durch die Einfligung schwarzer Einstellungen wird zudem der Eindruck
blinkender Diskobeleuchtung erzeugt. Die diegetische Musik, zu der die Tanzenden sich
bewegt haben, wird nun als Filmmusik fortgefiihrt. Dabei fahrt die Kamera langsam auf

392 Vgl. Kaufmann, Anette, Der Liebesfilm. Spielregeln eines Filmgenres, Konstanz: UKV 2007, S.
123.
393 Marschall, Farbe im Kino, S. 128.
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die Tanzenden zu, bis sie in GroRaufnahmen gezeigt werden. Anschlielend wird Marie in
einer GroBaufnahme gezeigt, ihren Blick fokussiert auf die Szenerie gerichtet. Darauf
folgen abwechselnd GroBaufnahmen von Nico sowie GroB- und Detailaufnahmen von
Skulpturen der Renaissance, darunter auch die ,David“-Statue des Bildhauers
Michelangelo. Ebenso wird mit Francis fortgefahren, nur dass Nico nun abwechselnd mit

Zeichnungen des Schriftstellers Jean Cocteau erscheint (Abb. 34).3%

Abb. 34: Herzensbrecher, 0h44°53¢-0h45¢18.

Der starre Blick der Figuren, auf deren Gesichtern die Diskobeleuchtung in weiller Farbe
flackert, ldsst sie wie hypnotisiert wirken. Hier ermdglicht nun erneut das Zusammenspiel
von GroBaufnahmen, Zeitlupe und Filmmusik den Zuschauer*innen, an der
Innenperspektive der beiden Figuren teilnehmen. Die autonomen Einstellungen der
Skulpturen sowie der Zeichnungen konnen innerhalb dieser assoziativen Verkettung der
Blickenden Marie und Francis und dem Angeblicktem Nico als Visualisierung ihrer
Bewusstseinsinhalte angesehen werden, die sie auf Nico iibertragen. In seinem Werk Queer
Beauty beruft sich der Kunsthistoriker Whitney Davis auf ein im Kontext dieser Szene
passendes Zitat: It is a well-known fact that ancient art and history both portrayed self-
existent beings, as the perfect man.”3* Auch Michelangelos David, der bis heute eine
Faszination auf die ganze Welt ausiibt, ,,gilt als der perfekte Mann*, obwohl Form und
Haltung der Figur ,,bei ndherer Betrachtung nicht so perfekt* sind und der Schafhirte selbst

im Alten Testament eher als schwichlich beschrieben worden sein soll.>*® Dieser Aspekt

394 \Vgl. Herzensbrecher, 0h43’14“-0h4539*.

3% Davis, Whitney, Queer Beauty. Sexuality and Aesthetics from Winckelmann to Freud and
Beyond, New York: Columbia University Press 2010, S. 211.

3% Bartetzko, Dieter, “Michelangelos David: Der Gigant®, in: Frankfurter Allgemeine,
https://www.faz.net/aktuell/stil/leib-seele/michelangelos-david-der-gigant-12877017.html
29.05.2014, 30.11.2019.
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der Idealisierung kommt auch im Zusammenhang mit Cocteau zur Sprache, wenn Richard
Dyer beschreibt: ,,Cocteau’s work centers on [...] the production of beauty out of the poet’s
imagination, a beauty that represents a higher truth than everyday reality [...] Yet Cocteau
[...] draws attention to its own artifice”®®’. Somit fungiert Nico in dieser Szene als
Projektionsflache fiir Maries und Francis‘ Ideale von Perfektion und Schonheit. Dass
Michelangelos David bereits seit seiner Fertigstellung eine homosexuelle Komponente
innehat, verweist wieder auf Nicos eigene Ambiguitit.3% Diese wird durch das Band, dass
er an jenem Abend in seinen Locken trdgt und ihn noch mehr wie eine Skulptur wirken
lasst, sowie sein weilles Shirt unterstrichen. Letzteres kann in Verbindung mit dem
projektorartigen Flackern der Lichter buchstéblich als metaphorische Leinwand gesehen
werden kann. Zusammenfassend kann gesagt werden, dass diese Szene aufs Neue das
Imaginédre dieser Liebe sowie den typischen melodramatischen Aufenseiterstatus von
Marie und Francis, der auch durch die Farbgestaltung und die physische Distanz der
Blickenden zum Angeblickten betont wird, zum Ausdruck bringt. Anstatt selbst mit Nico

zu tanzen, verbleiben sie nur in der Rolle der Beobachter*innen.

7.5. Ausstattung

Dieser Aspekt des Blickens und Angeblickt-Werdens, der sich bisher wie ein roter Faden
durch die Gestaltung der Mise-en-Scene zieht, trifft auch auf Marie und Francis selbst zu.
Einerseits stehen sie in ihrem Konkurrenzkampf unter gegenseitiger Beobachtung und
sehen sich ihren abwertenden Kommentaren ausgeliefert. Andererseits betrachten sie sich
in einigen Szenen selbst im Spiegel — dem Markenzeichen des Sirk’schen Dekors. So ist
beispielsweise Francis nach dem ersten Treffen der drei Figuren in seinem Badezimmer zu
sehen, wo er zuerst zogerlich in den Spiegel und dann auf eine mit bunten Stiften an die
Wand gemalte Strichliste blickt.3*® Da er Nico spater erzahlen wird, dass jeder Strich fiir
eine enttauschte Liebe steht, kann sie als standige Erinnerung an seine vergangenen Leiden
und damit als eine typisches Element des melodramatischen Dekors angesehen werden.
Mit seinem Blick in den Spiegel scheint er abzuwadgen, ob er fur die Eroberung dieser neuen
Bekanntschaft das Risiko einer weiteren Abweisung eingehen soll. Im Verlauf des Films

wird eine dahnliche Szene wiederkehren, nur dass er in dieser seine Haare Kritisch betrachtet

397 Dyer, Richard, Now You See It. Studies in Leshian and Gay Film, London: Routledge 2003, S.
17.

3% Bartetzko, “Michelangelos David: Der Gigant®.

39 V/gl. Herzensbrecher, 0h07°25“-0h08‘04*.
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und sich dabei wohl entschliel3t, seine Frisur zu verandern, um seine Chancen zu
verbessern.*° Nach Nicos Abweisung zieht Francis sein stummes Fazit, indem er nur mehr
einen weiteren Strich zu seiner Liste hinzufligt. Als wirde er sich vor sich selbst schdmen,
vermeidet er in dieser Szene den Blick in den Spiegel.*** Auch Marie findet sich an einer
Stelle des Films selbstkritisch vor dem Spiegel wieder. Als sie sich auf Nicos Party in der
Kiche etwas zu trinken nimmt, macht ihr der betrunkene Nico Komplimente, wobei er ihr
sehr nahekommt und tief in die Augen sieht. Die Situation wird durch einen Freund Nicos
unterbrochen. Im Badezimmer drgert Marie sich anschlieBend dartiber, zuvor nicht die
richtigen Worte gefunden zu haben, woraufhin sie sich selbst im Spiegel nachafft.*%?

Hier zeigt sich bereits, dass der Blick in den Spiegel nicht nur ,mit dem Selbst*
konfrontiert, sondern, wie Elsaesser und Hagener beschreiben, ,,ein Blick von aulen* ist —
,.er kehrt somit zum Selbst zuriick als Blick des Anderen®.**®* Wie im Melodrama typisch
sind sich die Figuren dieses Blickes auf sie bewusst: “they are aware of being watched and
perform accordingly, attempting to protect themselves by controlling what they allow us -
and their fellow characters - to see****. Dieser Aspekt des standigen Unter-Beobachtung-
Stehens wird durch die Spiegel im 6ffentlichen Raum, wie sie im Café und dem Restaurant
zu sehen sind, noch betont. Dabei machen die Figuren den anderen und sich selbst etwas
vor, ,,if necessary even by deliberately putting on an act”*®. Diese Selbstinszenierung
kommt in einer Szene besonders zur Geltung: Vor dem zweiten Treffen mit Nico werden
Marie und Francis beim Zurechtmachen im Badezimmer und dann bei ihrem Weg zum
Treffen gezeigt. Das Haare kammen, Schminken und Parfumieren vor dem
Badezimmerspiegel wird bei beiden Figuren aus beinahe derselben Perspektive
aufgenommen und in Zeitlupe abgespielt (Abb. 35). Dabei ist Dalidas Version von Nancy
Sinatras Bang Bang zu horen.

400 \/gl. Herzensbrecher, 0h24°47¢-0h2528*.

“1V/gl. Herzensbrecher, 1h28°38¢-1h28 44«

492'\/gl. Herzensbrecher, 0h42°58“-0h4313%.

403 \/gl. Elsaesser, Thomas/Malte Hagener, Filmtheorie zur Einfiihrung, Hamburg: Junius 2007, S.
76.

404 Willemen, “Towards an Analysis of the Sirkian System”, S.277.

45 Willemen, “Towards an Analysis of the Sirkian System”, S.277.
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Abb. 35: Herzensbrecher, 0h09°16“-0h09°30*.

Zeitlupe und musikalische Begleitung bleiben auch erhalten, wéhrend die beiden ihren Weg
zum Café beschreiten und aus verschiedenen Positionen gefilmt werden. Von hinten sind
etwa Maries elegante Hochsteckfrisur, ihr durch den Riickenausschnitt des Kleids
sichtbarer Nacken und oberer Riicken sowie ihre Taille zu sehen. Dabei betont ihr
magentafarbenes, eng geschnittenes Kleid, welches an die Mode der 50er Jahre erinnert,
ihre weiblichen Rundungen, die durch die verlangsamten Bewegungen noch mehr in Szene
gesetzt werden. Francis, der ein blau-grau gestreiftes Shirt tragt, wird ebenso von vorn und
von hinten gezeigt. Als die beiden im Café eintreffen, wartet Nico bereits auf sie.*%

Die Inszenierung dieser Szenen durch Zeitlupentechnik, Filmmusik und den verschiedenen
Kamerapositionen verleiht den eigentlich alltaglichen Handlungen und Gesten der Figuren
eine symbolische Bedeutung. Dabei wirkt das Zurechtmachen vor dem Badezimmerspiegel
wie ein ritueller Akt der Verwandlung, bei dem sich die beiden Figuren nicht nur mit ihren
eigenen Augen, sondern vor allem mit denen Nicos betrachten. Auch auf dem Weg zum
Café scheinen sie seine Blicke bereits zu antizipieren, als wirden sie im Takt der Musik
einen Laufsteg entlanggehen, an dessen Ende Nico auf sie wartet. Diese Gestaltung kehrt
im Verlauf des Films wieder, wenn sich die Figuren auf Nicos Geburtstagsparty
vorbereiten. Hier l&sst sich Francis nach dem Vorbild James Deans die Haare schneiden.
Desweiteren zeigt die Sequenz, wie die beiden unabhéngig voneinander Geschenke fir
Nico besorgen. Wahrend Marie einen liebevoll verpackten Strohhut kauft, entscheidet sich
Francis fur einen Kaschmirpullover — beides Objekte, die sich auf das AuRere von Nico
beschrénken. Ihr Weg zur Party wird dabei wie eben beschrieben gestaltet, doch dieses Mal
strahlen beide durch ihr Lécheln eine freudige Erwartungshaltung aus.*®” Dabei fangt die

Kamera nicht nur ein, wie Francis mit der Hand zufrieden Uber seine Frisur streicht,

4% \/gl. Herzensbrecher, 0h09¢06“-0h1030%.
47\/gl. Herzensbrecher, 0h34°26-0h36°54.
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sondern setzt auch die eingepackten Geschenke in Szene - so als seien die Figuren davon
Uberzeugt, Nico mit diesen Gegenstdnden oder einem neuen Haarschnitt erobern zu
kénnen. Bereit, sich in den Liebeswettkampf zu stlrzen, schlipfen sie auch hier wieder in
ihre Rollen, die sie sich auflegen wie ihr Make-up oder Parfum. Dies geht sogar so weit,
dass sich Marie als Kopie von Audrey Hepburn und Francis als James Dean versuchen, um
Nico zu imponieren: Wie sehr diese Rollen mit Klischees behaftet sind, zeigt sich, wenn
Francis‘ Friseurin ihre Augen verdreht und Marie erzéhlt, Nicos Mutter habe sie mit einer
Hausfrau der 50er Jahre verglichen.

Als weiteres Element des melodramatischen Dekors verdeutlicht auch das Motiv des
Fensters die Blicke der Figuren. Als Nico die gemeinsame Fahrt aufs Land vorschlagt,
gehen er und Marie aus dem Haus, um noch einige Dinge zu erledigen, und lassen Francis
in Nicos Wohnung zuriick. Selbst als er schon allein ist, sind noch Maries und Nicos
Stimmen zu horen, dabei scheint er den beiden durch das Fenster nachzusehen.*® Diese
Gestaltung verdeutlicht nicht nur Francis® Eifersucht, sondern versetzt ihn auch erneut in
die Position des Aullenseiters — eine Position, in der sich Marie und Francis bereits auf der
Party und in der ersten Szene in der Kiiche befinden, in welcher die Distanz noch durch
den schwarzen Vorhang betont wurde. Ahnlich blickt Francis in der Zeit der Funkstille aus
dem Fenster seiner Wohnung, wohl in der Hoffnung Nico zufdllig auf der Strafle zu
entdecken.*®

Wie bereits anhand der Geschenke veranschaulicht, konnen auch in Les Amours
Imaginaires alltigliche Objekte eine liberhohte Bedeutung annehmen. Dies kann ebenso
fiir Nicos Einladungskarte, die er zu ihrer Enttduschung an beide Figuren verschickt; das
Poster von Audrey Hepburn sowie Maries Liebesbrief an Nico, den sie mit duBerster
Hingabe schreibt, festgestellt werden. Ein weiteres Beispiel fiir Dolans melodramatische
Mise-en-Scéne ist die Szene, in der sich Marie und Francis nach Nicos Abweisungen beim
Teetrinken wieder einander anndhern. Hier sprechen sie lediglich kurz dariiber, dass sie
nicht mehr wirklich etwas mit Nico zu tun hatten und dass er fiir lingere Zeit ins Ausland
gehen wird. Dabei gehen sie nicht auf Details ein und verlieren auch tiber ihre jeweiligen
Gefiihle oder den vergangenen Konflikt kein Wort. Die Teetassen auf dem Tisch zwischen
thnen deuten jedoch an, dass der Gefiihlshaushalt der beiden Figuren ebenso wie ihre

Beziehung zueinander noch in einem zerbrechlichen Zustand sind. Dementsprechend wird

498 \/gl. Herzensbrecher, 0h47°40“-0h47 44«
499\/gl. Herzensbrecher, 1h15°05“-1h1509%.
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die symmetrische Einstellung erneut aufgebrochen, wenn Marie schlieBlich aus dem Bild

und Francis allein zuriicklasst.*1°

Das Auftreten von Marie und Francis sowie ihre Beziehung zueinander ist desweiteren
durch eine systematische Farbgebung ihrer Kostiime gepragt. Wahrend Marie haufig in
Rot-, Rosa- oder Violettténen gezeigt wird, zeichnet sich Francis durch eine Uberwiegend
blaustichige Garderobe aus. Diese Farbgebung wird teilweise auch durch das Dekor sowie
die Lichtgestaltung unterstrichen (Abb. 36 und 37).

Abb. 36: Herzensbrecher, 0h08’30. Abb. 37: Herzensbrecher, 0h10°07«.

Die ,,antagonistische**!* Farbkompositionen von Rot und Blau erzeugt auch in diesem
Kontext einen Farbe-an-sich-Kontrast, der wiederum den Konflikt zwischen Marie und
Francis widerspiegelt. Diese Gestaltung wird in zwei aufeinanderfolgenden Szenen
demonstriert. Die erste zeigt, wie Marie und Nico nach dem gemeinsamen Theaterbesuch
rauchend auf dem Gehweg stehen. Das vom Gebdude des Theaters ausgehend rote Licht
erzeugt eine warme Atmosphére und harmonisiert mit Maries leuchtend roter Jacke sowie
ihrem Lippenstift. Als die beiden Maries Idee nachgehen, ein bestimmtes Restaurant zu
besuchen, treffen sie dort auf Francis und Freunde von ihm. Die Inneneinrichtung und
Beleuchtung des Lokals sind in blau gehalten. Wahrend Marie in der vorhergehenden Szene
noch in ihrem farblichen ,,Element war, wirkt sie hier vollig deplatziert — Francis
wiederum flgt sich mit seinem blauen Shirt perfekt ein (Abb. 38). Der Farbe-an-sich-
Kontrast illustriert hier auch als ,,Warm-Kalt-Kontrast“**? deutlich den emotionalen
Temperaturabsturz: Francis hat Maries Date durch seine ,,zuféllige* Anwesenheit in eben

diesem Restaurant ein abruptes Ende gesetzt. Wahrend sich Nico schon der ndchsten Dame

40 \/gl. Herzensbrecher, 1h29°04“-1h30°57.
411 Marschall, Farbe im Kino, S. 61.
412 Marschall, Farbe im Kino, S. 128.
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am Tisch zuwendet, ist Marie die Enttauschung tber ihren Kontrollverlust deutlich an ihrer
413

Mimik abzulesen.

Abb. 38: Herzensbrecher, 0h22°18“-0h2422¢.

Der Gegensatz zwischen Rot und Blau verweist laut Marschall auch auf den Gegensatz
zwischen Mann und Frau und damit auf die genderspezifische Konnotation von Farben.*!4
Besonders Marie kommuniziert Uber die Farbwahl ihrer Kostime sowie mit dem roten

Lippenstift ihre erotischen Absichten gegenuber Nico:

,»Rote Lippen, rote Haare, rote Kostiime, rote Schuhe durchziehen die Filmgeschichte als
Schmuck und Stigma der Figuren, als Provokation, als simples erotisches Signal, als Reiz
oder als Symbol. Das Rote scheint tendenziell den Frauen zu gehoren [...].4%°

Somit untermauert Marie mit dieser Farbpalette, dem engen Schnitt ihrer Kleider, ihrem
Schmuck und Make-Up ihre Weiblichkeit. Diese eindeutige Kommunikation der
jeweiligen Geschlechtsidentitat, die durch die VVorbilder Audrey Hepburn und James Dean
unterstrichen werden, ist bei Nico so nicht zu finden. Seine Garderobe zeichnet sich
vorwiegend durch neutralere und unauffélligere Farben aus, was wiederum die
Uneindeutigkeit seiner Sexualitat widerspiegelt. Die Tatsache, dass Marie und Francis am

Ende des Films beide Rotténe tragen, spiegelt inre Riickkehr zur Harmonie wider.#16

7.6. Lichtgestaltung

Farbige Lichtfilter pragen auch vier Szenen, in denen Marie und Francis mit wechselnden
Liebhabern im Bett liegen, fir die sie nichts Ernstes zu empfinden scheinen. Diese
»Liebesszenen sind jeweils gekennzeichnet durch eine Gesprichssituation sowie eine in
Zeitlupe gezeigte Abfolge von Grol3- und Detailaufnahmen der sich beriihrenden Figuren,

die von klassischer Musik begleitet wird. All diese Szenen sind monochrom eingefarbt.

43 \/gl. Herzensbrecher, 0h21°43“-0h2431¢.
414\/gl. Marschall, Farbe im Kino, S. 62.

415 Marschall, Farbe im Kino, S. 44.

416 \/gl. Herzensbrecher, 1h32°09¢.
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Die Bilder des ersten Beispiels, das Marie und einen Liebhaber zeigt, weisen ein kréftiges
Rot auf (Abb. 39).** Die Frage des Mannes, ob sich Marie in letzter Zeit verliebt habe,
impliziert, dass ihr ihre Verliebtheit anzumerken ist, was wiederum durch das Rot als Farbe
der Liebe und des Begehrens widergespiegelt wird.**® Ahnlich ist Francis® erste
,Licbesszene* gestaltet, die in ein monochromes griines Licht getaucht ist (Abb. 40).41°
Sein Liebhaber sto3t beim Durchblittern einer Zeitschrift auf einen Test und befragt
Francis, wie das AuBere seines Ideals beschaffen sei. Daraufhin beschreibt Francis
vermutlich zuerst seinen eigentlichen Typ Mann, nach kurzem Uberlegen aber genau Nicos
Aussehen. Das Griin, das volkstiimlich als Farbe der Hoffnung angesehen wird, illustriert
auch hier Francis® Gefiihle gegeniiber Nico.*?® Maries zweite Szene mit einem Liebhaber
findet wihrend Nicos Funkstille statt.*® Als ihr Date sie auf ihren exzessiven
Zigarettenkonsum anspricht, erklirt sie mit Trédnen in den Augen, dass das Rauchen sie
davon abhalte, verriickt zu werden. Auf seine Frage, ob alles in Ordnung sei, formt sie mit
ihren Handen lediglich ein ironisches Herz. Die Farbgebung gestaltet sich hier viel weniger
kiinstlich als zuvor und weist lediglich einen Gelbstich auf (Abb. 41). Dies illustriert
einerseits, dass Marie mit fortschreitender Desillusionierung sprichwortlich den Blick
durch die ,rosarote Brille* verloren hat. Andererseits gilt Gelb unter anderem auch als
Farbe des Neids und der Krankheit und kann somit erneut als Symbol fiir Maries
emotionale Verfassung angesehen werden.*?? Ebenso verfihrt der Film bei Francis zweiter
Szene, die nach Nicos Abweisung stattfindet und von einem tiefen Blau durchdrungen ist
(Abb 42).42 Als Farbe der Trauer und Melancholie spiegelt sie direkt Francis‘ Schmerz
wieder, aufgrund dessen er schluchzend und trdnenvergieend Trost in den Armen seines
Liebhabers sucht.*?* Bis auf eine kurze Entschuldigung vonseiten Francis® wird in dieser

Szene nicht gesprochen — die Farbgebung und Kdérpersprache der Figur driickt alles aus.

“7\/gl. Herzensbrecher, 0h19°49“-0h2142¢.

418 \/gl. Marschall, Farbe im Kino, S. 51; Vgl. HeiR, Erzahltheorie des Films, S. 103.
#19V/gl. Herzensbrecher, 0h31°17“-0h3353¢.

420 \/gl. Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 41.

21 \/gl. Herzensbrecher, 1h10°37¢“-1h1330.

422 \/gl. Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 41; vgl. Marschall, Farbe im Kino, S. 70.
423 \/gl. Herzensbrecher, 1h25°16“-1h2709%.

424 \/gl. Marschall, Farbe im Kino, S. 61.
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Abb. 39: Herzensbrecher, 0h19°54. Abb. 40: Herzensbrecher, 0h33°39¢.

Abb. 41: Herzensbrecher, 1h12°05%. Abb. 42: Herzensbrecher, 1h25°47¢.

Die monochrome Verwendung der Farbe steht in diesen Szenen -einerseits
farbdramaturgisch fiir die Emotionen, die ,,als Bilder aus dem Inneren* der Figuren ,,zum

«425 426 Sle

Sichtbaren dringen ,verweisen auf die Sphédre des Unterbewussten® und

,besetzen somit Zonen, in denen die Sprache und die Rationalitit hiufig versagen‘*?.
Andererseits entfernen sich die Farben in Szenen wie diesen laut Marschall von der
Wirklichkeit, da ihre Herkunft nicht zu erkennen ist.*?® Die Unechtheit des Lichts verweist
auf jene der Ersatzbeziehungen, die Marie und Francis mit diesen Personen fithren —
wihrend sie mit ihnen intim sind, denken sie stets nur an Nico. Diese Kiinstlichkeit der
Szenen, die in einem Artikel passend als ,,passionless sex-scene tableaux““?° bezeichnet

werden, wird durch die Inszenierung der Beriihrungen in Zeitlupe, fragmentierenden

Detailaufthahmen und mit klassischer Musik noch unterstrichen.

425 Marschall, Farbe im Kino, S. 422.

426 \/gl. Marschall, Farbe im Kino, S. 187f,

421 Marschall, Farbe im Kino, S. 422.

428 \/gl. Marschall, Farbe im Kino, S. 423.

429 Anderson, Jason, ,,Spotlight | Les amours imaginaires (Xavier Dolan, Canada)”, in: Cinema
Scope, 43, https://cinema-scope.com/spotlight/spotlight-les-amours-imaginaires-xavier-dolan-
canada/, 30.11.2019.
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7.7. Ton und Musik

Neben farblichen Mustern weist Les Amours Imaginaires auch musikalische Leitmotive
auf, die dramaturgisch in erster Linie dazu dienen, wiederkehrende Handlungen
anzukiindigen.**® Abgesehen von den klassischen Musikstiicken in den soeben
besprochenen Szenen nimmt vor allem Dalidas Bang Bang eine zentrale Funktion innerhalb
des Films ein. Wie oben beschrieben, begleitet es einerseits die Wettkampfstimmung der
Figuren und unterstreicht ihren bewussten Akt der Selbstreprésentation. Da der Liedtext
der englischen Originalversion von Nancy Sinatra von der ,,Grausamkeit nicht erwiderter
Liebe* erzdhlt, verweist die musikalische Begleitung auch indirekt auf das bevorstehende
Leid, dass ihnen durch Nicos Spiel widerfahren wird, und wirft damit einen ironischen
Blick auf die Anstrengungen ihres Werbens um Nico.**! Die beschriebene euphorische
Stimmung, die sich in der zweiten Dalida-Szene vor Nicos Geburtstagsparty bei Marie und
Francis einstellt, wird ausgebremst, sobald sie gemeinsam bei der bereits gut besuchten
Party ankommen. Vermittelt wird dieser emotionale Abschwung vor allem auf der
Tonebene: mit gleitendem Ubergang geht Dalidas Bang Bang zu Jump Around von House
of Pain (ber. Dieser musikalische Kontrast scheint die zuvor etablierte verfihrerische
Wirkkraft der beiden Figuren auBer Kraft zu setzen.

Auch andere Lieder fugen der bildlichen Ebene eine sprachliche hinzu, die die zum Teil
noch bevorstehende Entwicklung der Geschichte vorwegnimmt und damit die scheinbar
harmonische Stimmung zwischen den Figuren unterluft. Dies trifft zum Beispiel auf
Isabelle Pierres Chanson Le temps est bon zu, welches die oben beschriebene BegruRung
beim ersten Treffen der drei Figuren begleitet. Mit seiner fréhlichen Melodie unterstreicht
das Lied die noch freundschaftliche Stimmung unter den Figuren, deutet aber durch seinen
Text schon den weiteren Verlauf der Geschichte in Bezug auf ein potenzielles
Liebesdreieck an: ,,Le temps est bon, le ciel est bleu. Jai deux amis qui sont aussi mes
amoureux.“*3? Auch Renée Martels Lied Viens changer ma vie kommentiert mit der Zeile
,L'amour qui nait un jour meurt le lendemain et la vie continue [...]** die oberflachlich

frohliche Aufbruchstimmung, wenn die drei Figuren aufs Land fahren, da es auf die

430 Vvgl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 240.

1 Vgl. Prieling, ,,Performativitit, Gender und die Filmfigur in Xavier Dolans Spielfilm ‘Les
amours imaginaires‘*, S. 77.

432 Das Wetter ist gut, der Himmel ist blau. Ich habe zwei Freunde, die auch meine Liebhaber
sind.*, iibers. d. Verf.

433 Die Liebe, die an einem Tag geboren wird, stirbt am nachsten Tag und das Leben geht
weiter.“, Ubers. d. Verf.

85



Verganglichkeit der Liebe verweist und damit erneut vorausblickend fungiert.*** Beim
Landhaus angekommen sitzen die drei Figuren auf einer Hollywoodschaukel. Dabei singt
Nico einige Zeilen aus dem Lied Every Breath You Take von The Police: ,,every breath you
take, every move you make, every bond you break, every step you take, I’ll be watching
you”.*® Uber seinen Liedtext duBerte sich der Musiker Sting einst: ,,I think I was thinking
of Big Brother, surveillance and control.”**® Somit greift diese Szene den Fanatismus auf,
den die beiden Figuren in ihrem Wettkampf um Nico entwickeln und der sich, wie gezeigt
wurde, in erster Linie Uber Blicke und Beobachtungen &ulert. Das auf der Party am Ende
des Films im Hintergrund laufende Lied 3eme sex von Indochine greift mit Textstellen wie
,Une fille au masculin, un garcon au féminin“*®’ wiederum die Uneindeutigkeit von
Geschlechtern auf.**® Somit kann es als Erinnerung an das amourdse Verwirrspiel mit Nico
verstanden werden oder — wie sich im nachsten Unterkapitel zeigen wird —auch als erneute
Vorausdeutung auf das Geschehen. Und schlieRlich dient nicht nur die Filmmusik, sondern
auch die Manipulation der Tonebene dazu, das subjektive Erleben der Figuren zu
vermitteln, sei es durch die Filterung von bestimmten Gerduschen oder den Einsatz von

Stimmen, die die Figuren zu verfolgen scheinen.

7.8. Gesamtkonfiguration

Viele der bisher beschriebenen Elemente der stilistischen Gestaltung verbildlichen nicht
nur die Geflihle von Marie und Francis, sondern betonen auch die Rivalitat zwischen den
beiden Figuren — am deutlichsten war dies anhand der Farbgestaltung zu sehen. In seiner
Gesamtkonfiguration, zu der nur die Zuschauer*innen Zugang haben, unterstreicht der
Film jedoch, dass sie den gleichen emotionalen Konflikt teilen. Dies ist besonders bei der
BegriBung im Café, in den Dalida-Szenen, den ,Liebesszenen sowie anhand der
Mindscreens zu sehen, die aufgrund ihrer Ahnlichkeiten in der Mise-en-Scéne eine
Analogie zwischen den beiden Figuren erzeugen. So impliziert der Film, dass ihr scheinbar

unvergleichliches Dilemma kein ausschlielich individuelles Schicksal ist, denn beide

434 \Vgl. Herzensbrecher, 0h52°50“-0h5338.

435 Vgl. Herzensbrecher, 0h55°59“-0h56°40%.

4% Davies, Hunter/Giles Smith, ,,INTERVIEW / Sting: How we mock our most serious Star, our
national Friend of the Earth. Shouldn’t he be a protected species? Or at least a respected one?”,
Independent, https://www.independent.co.uk/life-style/interview-sting-how-we-mock-our-most-
serious-star-our-national-friend-of-the-earth-shouldnt-he-be-a-2320343.html 1.5.1993,
30.11.20109.

437 Ein minnliches Médchen, ein weiblicher Junge®, iibers. d. Verf.
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fallen auf ihrer versessenen Suche nach dem einen Seelenverwandten wie blind auf die
triigerischen Avancen des gleichen Mannes herein. Diese Suche nach der Liebe scheint,
wie typisch im Melodrama, als die groRte Prioritdt der Figuren zu gelten. Dabei geraten
Marie und Francis in einen regelrechten Liebeswahn, der sie jegliche Selbstachtung
vergessen lasst. Sie richten ihr Begehren, das im Verlauf des Films Ziige einer
fetischistischen Fixierung annimmt, auf einen unerreichbaren Partner. Dementsprechend
werden sie hdufig in die Position der fir das Melodrama typischen emotionalen
Aulenseiter*innen versetzt, die dem Geschehen, von dem sie ein Teil sein mdchten, nur
zuschauen konnen. Indem sie ihre wahren Gefiihle Gber weite Strecken des Films hinweg
verschweigen, verhalten sie sich im Widerspruch zu ihren eigentlichen Absichten und
verfangen sich, entweder allein oder mit verschiedenen Liebhabern, in Ersatzhandlungen,
um die mit Nico ersehnte Intimitdt zu befriedigen. Die Tatsache, dass Nico schlieBlich
beide ablehnt, verweist aufs Neue auf den imaginédren Charakter dieser Liebe.

Die letzte Szene des Films ist hier von groRer Bedeutung, da sie aufgrund ihrer Gestaltung
das vermeintliche Happy End, das durch die Versohnung der Freunde und ihre wortlose
Emanzipation von Nico angedeutet wird, revidiert. Im Verlauf jener Party entdecken Marie
und Francis einen anderen jungen Mann, der immer wieder in ihre Richtung blickt.
Sichtlich interessiert beobachten sie ihn und als erneut Dalidas Bang Bang ertént, wird in
GroRaufnahme und Zeitlupe gezeigt, wie der Mann sie anlachelt und ihnen zuzwinkert. Der
Film endet damit, wie beide gleichzeitig im Begriff sind, auf ihn zuzugehen. Dabei entfernt
sich Marie zuerst aus dem Bild, wodurch die gerade erst wiedererworbene Einheit ein
weiteres Mal aufgeldst wird.**® Die mit dieser visuellen und musikalischen Inszenierung
uber den Verlauf des Films verbundenen Assoziationen kehren in diesem Moment wieder
und demonstrieren jene ,,Unvernunft der Liebe®, die in dem zu Beginn des Films
eingeblendeten Zitat angekiindigt wurde. Der durch Nico erlittene Kummer scheint sie
nicht davor zu bewahren, sich sogleich auf eines neues gemeinsames Objekt der Begierde
zu sturzen. Somit zeigt diese Szene vor allem, dass Marie und Francis nicht lediglich Opfer
von Nicos Verhalten sind, sondern auch ihrer selbst — dementsprechend wird der Frieden
ihrer Freundschaft nicht nur durch einen &ulleren Faktor, sondern auch einen inneren
bedroht. Wie so oft im Melodrama sind die Figuren blind flr ihre eigenen Verhaltensmuster
und konnen - oder wollen vielleicht sogar - nicht aus ihren Fehlern lernen. Sie sind bereit,

sich der Illusion ein weiteres Mal hinzugeben, ungeachtet des Risikos, dass auch die

439 \gl. Herzensbrecher, 1h34¢11“-1h3500%.
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néchste ,,einzigartige® Liebe unerwidert bleiben konnte. Aus diesem Blickwinkel betrachtet
trifft Elsaessers Beschreibung der melodramatischen Figuren, die ,,sich selbst als zu

«440 auch hier zu.

tragisch empfinden
Mit diesem Verweis auf die ,,irony of the character‘s delusions“**! wirft die letzte Szene
ein ironisches Licht auf den ganzen Film und erzeugt so eine Kritische Distanz gegeniiber
den Figuren und ihrem Verhalten. An dieser Stelle lasst sich exemplarisch die
melodramatische Ambivalenz von Les Amours Imaginaires zusammenfassen: zum einen
schafft die Mise-en-Scéne, haufig auch im Zusammenspiel mit der Tonebene und der
Montage, einen privilegierten Zugang zu den wahren Gefiuihlen der Figuren und bindet die
Zuschauer*innen dadurch ein. Hier spielen neben den Mindscreens vor allem jene
Strategien eine zentrale Rolle, die als Beispiele fir die von Walter Benjamin beschriebene
,Durchdringung der Lebenswelt“**?> durch den Film angesehen werden konnen: das
Sichtbarmachen des ,,Optisch-UnbewuBten“**® und damit all dessen, was erst durch die
spezifischen Techniken der Kamera wie etwa VergroRerung, Zeitlupe, Zeitraffer oder
ungewdhnliche Winkel erkennbar wird.*** Diese Betrachtung findet sich in ahnlicher
Weise bei Siegfried Kracauer, der ,,gemeinhin [...] als Vertreter des Realismus behandelt
wird“#°, wieder. Auch er schreibt dem Film unter anderem die Fahigkeit zu, materielle
Phidnomene, ,,die sich der Beobachtung unter normalen Bedingungen entziehen®, enthiillen
zu kénnen.*#® Als Musterbeispiel fiihrt er Griffith an, in dessen Melodramen laut Elsaesser
ideologische Konflikte in emotional aufgeladene Familiensituationen gekleidet werden und
der bereits bei Gledhill Erwahnung fand.**” Kracauer zufolge dienen Griffiths
GroBaufnahmen dazu, ,,die Gefiihlsvorgdnge* der Figuren ,,anzudeuten“**® und kdnnen

daher zur ,,Entdeckungen neuer Aspekte der physischen Realitit“*4® beitragen.

440 Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 124.
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Im Gegensatz zu diesen Techniken fiihrt das ,,melodramatische* Verhalten der Figuren zu
einer Distanzierung von ihnen, die wiederum in einigen Szenen auch formal
widergespiegelt wird — etwa beim Filmen der Figuren von hinten oder aus aufsichtigen
Perspektiven. Die Zirkularitat im Verhalten der beiden Hauptprotagonist*innen, die auch
schon in J’ai tué ma mere als typisch melodramatisches Merkmal herausgearbeitet wurde,

wird von Xavier Dolan selbst in einem Interview folgendermafen beschrieben:

“I would fall over and over again in the same patterns [...] every time I’m heartbroken, I
leave a bit of myself behind. | am the believer. | go back and do the same mistakes over
and over again and sign them proudly. And my characters do too, at the end of the film.”**°

So wird am Ende auch der Eindruck bestatigt, dass es Marie und Francis nicht um Nico als
Person ging, sondern lediglich um die Vorstellung der Beziehung zu ihm als Ideal, um das

Verlieben selbst. Diese Facette der Liebe fasst Dolan so zusammen:

,] wanted to do an 'unrequited love' theme, being obsessed with impossible quests and out-
of reach people, and show that we're more infatuated with concepts and ideas than
individuals. And it's even simpler than that. Just that these two people, the heroes of the
film, the two friends, are so desperate for love that they will just fall for the first beautiful
guy that they meet.“**!

Die zu Beginn erwahnten Episoden, die in Francis und Maries Geschichte eingefigt
werden, schaffen weitere Perspektiven auf diese Thematik der unverninftigen Liebe. Sie
lassen sich nicht direkt in die zentrale narrative Ebene einordnen - die namenlos
verbleibenden Personen scheinen zwar zum Freundes- oder Bekanntenkreis von Marie und
Francis zu gehoren, spielen aber in der Haupthandlung keine Rolle, sondern unterbrechen
sie vielmehr. Doch diese anonymen Figuren greifen Aspekte auf, die auch die Geschichte
von Marie und Francis pragen: einseitige und unerwiderte Liebe; die Liebe zum Konzept
des Verliebtseins; die Demutigungen und der Kummer sowie die Idealisierung und damit
Unfehlbarkeit der angebeteten Person. Ein junger Mann erzahlt zudem von den
Verwirrungen um die Frage sexueller Orientierung.*>? In den jeweiligen Episoden befindet
sich immer nur eine einzige Figur im Bild, die von einer gegeniiber und auf Augenhdhe
positionierten statischen Kamera gefilmt wird. Die Einstellungsgréfie schwankt aufgrund

von zeitweise rapiden Zoom-Ins und Zoom-Outs zwischen Nah- und GroRaufnahmen. Das

40 Vollmer, Deenah, ,,How Xavier Dolan Plays the Triangle*, Interview Magazine,
https://www.interviewmagazine.com/film/xavier-dolan-heartbeats 22.2.2011, 30.11.2019.
*1 Vollmer, ,,How Xavier Dolan Plays the Triangle”.
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stilistische Mittel des Zooms findet man eher selten im konventionellen Spielfilm und mehr
in Dokumentationen oder der Fernsehberichterstattung.*®® In jeweils anderen Wohnraumen
tragen die Figuren monologartig ihre Erfahrungen mit der Liebe vor, gerichtet an scheinbar
auBerhalb des Bildes anwesende Personen. So wird der Eindruck einer Gesprachssituation
erzeugt, wie sie in den Interviews von Dokumentarfilmen dblich ist, in denen etwa
verschiedene Menschen zu einem (bergeordneten Thema befragt werden. Magdalena
Naimer bringt diesen Dokumentarismus mit den Umfragen in Jean-Luc Godards Masculin-
Feminin in Verbindung, die sich aber wiederum, so Naimer, durch ihren sozialkritischen
Gestus von Les Amours Imaginaires unterscheiden. Dolan versuche, ,,die kontemporére
Jugend zu beleuchten und ihren Problemen, Sorgen und Erfahrungen® Ausdruck zu
verleihen — ,mit der alleinigen Konzentration auf intime, zwischenmenschliche
Beziehungen®.*** Aufgrund dieses ausschlieBlichen Fokus auf das Private und Emotionale
lasst sich Les Amours Imaginaires an Elsaessers Konzeption des Melodramas anschlie3en.
Die Interviews fligen der Hauptgeschichte mit ihrer an dokumentarische Modi
ankniipfenden Asthetik eine weitere sprachliche Ebene hinzu und betonen die typische
melodramatische Universalitat der Konflikte. Dazu erldutert Dolan:

“[...] they’re actors, and that was really scripted, actually. For me, the interviews were a
social input on the situation. | thought it was interesting to have different point of views
and not only focus on the two same crazy people. | wanted to enlarge the perspectives a bit,
and inject some variety and diversity in the topic.”**®

Diese Universalitat wird in Les Amours Imaginaires noch durch die sexuelle Komponente
erweitert, die dem Film wiederum seine ,,gay sensibility verleiht. Unterstiitzt durch die
Analogien zwischen Marie und Francis wird Francis® Homosexualitdit und auch die
Madglichkeit, Nico wiirde diese Praferenz teilen, als vollig gleichwertig gegeniiber der
heterosexuellen Orientierung positioniert, die durch Marie sowie Nicos vermeintlicher
Zuneigung zu Marie impliziert wird. Die Darstellung der homosexuellen Liebe Gibernimmt
hier demnach keine Problematisierungsfunktion, vielmehr wird sie selbstverstandlich
integriert und visualisiert, wie in Francis ,,Liebesszenen® sowie in jener Szene mit den
beiden sich kissenden Frauen im Hintergrund zu sehen ist. Die Sexualitat von Nico, der

besonders durch seine langen Locken eine androgyne Schonheit ausstrahlt und

53 Vgl. Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 29.

54 Vgl. Naimer, Magdalena, ,,Der Quebecer Autorenfilm in der Postmoderne am Beispiel von
Xavier Dolans Les amours imaginaires®, Dipl., Universitit Wien, Institut fiir Romanistik 2012, S.
39.
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passenderweise bereits in der ersten Szene mit dem Begriff ,,Wesen* bezeichnet wird,
scheint lange Zeit ,,in flux“**® zu sein. Seine Figur dient daher als Verweis darauf, wie
unzureichend die strikten Kategorien von Homo- und Heterosexualitdt sind, um
menschliche Erfahrungen zu beschreiben. Dieser Aspekt wird auch in den Interviews

aufgegriffen und generell im Rahmen des Queer Cinema thematisiert.

4% Mercer/Shingler, Melodrama, S. 110.
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8. Laurence Anyways
8.1. Inhalt und Ausgangssituation

Xavier Dolans dritter Film Laurence Anyways erzahlt die Geschichte von Laurence und
seiner groflen Liebe Frédérique, deren Beziehung durch Laurences Entscheidung, offen als
Frau zu leben, auf die Probe gestellt wird. Der Film umspannt den Zeitraum der Jahre 1987
bis 1999 und zeigt, wie sich Laurences Transsexualitat auf das emotionale, soziale und
berufliche Leben des Paares auswirkt. Ihre gemeinsame Geschichte wird von Voice Overs
aus einem Interview begleitet, das Laurence im Jahr 1999 anlésslich eines neu
veroffentlichten Buchs fiihrt. Dem Selbstverstandnis der Figur folgend, wird im Weiteren
von Laurence als weiblicher Person gesprochen.

Laurence und Fred sind ein unkonventionelles, intellektuelles und leidenschaftliches Paar,
das seelenverwandt zu sein scheint. Neben ihrer Arbeit als Literaturlehrerin ist Laurence
als Schriftstellerin tatig, Fred ist Regieassistentin. Eines ihrer gemeinsamen Rituale ist es,
mit dem Auto in die Waschanlage zu fahren und dort Drogen zu nehmen. An ihrem 35.
Geburtstag erdffnet Laurence ihrer Partnerin, dass sie sich schon immer als Frau gefihlt
hat und sich nicht langer verleugnen kann und will. Laurence versichert ihr, dass dies nichts
an ihrer Liebe &ndere. Nach einer ersten Trennung entschliel3t sich Fred, doch an Laurences
Seite zu bleiben und sie bei ihrer Selbstverwirklichung zu unterstiitzen. Wéhrend Laurences
Schiler*innen und Kolleg*innen zunachst tolerant auf ihr weibliches Erscheinungsbild zu
reagieren scheinen, herrscht zwischen Laurence und ihrer Mutter weiterhin eine emotionale
Distanz. Als Fred bemerkt, dass sie schwanger ist, entschliel3t sie sich, Laurence die
Schwangerschaft zu verschweigen und das Kind abzutreiben. Daraufhin verféllt sie in eine
Depression. Ein wichtiger beruflicher Auftrag wird ihr in Folge des krankheitsbedingten
Ausfalls ausgeschlagen. Wahrenddessen wird Laurence aufgrund von Beschwerden
verschiedener Eltern bezlglich ihrer Transsexualitat von ihrem Lehrerberuf entlassen. Die
Situation spitzt sich zu, als Laurence in eine Schléagerei gerdt und Fred wenig spater ihr
aufgestaute Frustration bei einem gemeinsamen Cafébesuch an einer taktlosen Kellnerin
auslasst. Wenn Fred sich schlieBlich von Laurence trennt, um mit einem anderen Mann
eine Beziehung einzugehen, findet Laurence Trost bei einer Gruppe von
Travestiekiinstler*innen namens ,Five Roses und schafft es, ein freundschaftliches
Verhaltnis zu ihrer Mutter zu entwickeln. Im Verlauf der Jahre heiratet Fred und bekommt
einen Sohn. Obwohl Laurence nun ebenfalls eine neue Beziehung fuhrt, kann sie sich nicht

von Fred 16sen und sucht wieder Kontakt zu ihr. Daraufhin flammt ihre Leidenschaft
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wieder auf und sie entschlieRen sich, gemeinsam zur Schwarzen Insel zu fahren — einem
Ort, den sie schon immer besuchen wollten. Dort kommt es erneut zur Eskalation und
Trennung. Erst im Jahr 1999 treffen sich die beiden wieder, mussen jedoch einsehen, dass
ihre Beziehung zu belastet ist. Der Film endet mit einem Rickblick auf die erste Begegnung

der beiden zwolf Jahre zuvor.

Die gemeinsame Geschichte von Laurence und Fred beginnt mit der Darstellung ihrer
harmonischen Liebesbeziehung. Doch wie so oft im Melodrama wird dieses h&usliche
Gleichgewicht bald von internen Kréften — Laurences Wunsch nach Selbstverwirklichung
—sowie von &uferen Einfllissen — dem sozialen Druck der Gesellschaft — bedroht. Laurence
will ihre weibliche Geschlechtsidentitat nicht 1anger verleugnen und stellt damit die binare
Geschlechterordnung infrage. Da so ihre Beziehung zu Fred auch nicht mehr der
heteronormativen Auffassung von Liebesbeziehungen entspricht, werden beide Figuren in
den Augen ihres sozialen Umfelds zu Andersartigen und damit zu AuRenseiter*innen. Im
Mittelpunkt der Erzdhlung steht die Frage, ob ihre Liebe den eigenen Anspruch auf
Authentizitat sowie den gesellschaftlichen Druck zur Konformitat aushalt. Wie die inneren
Konflikte der Figuren, ihre Beziehungen zueinander sowie der von Aufien einwirkende
Einfluss durch die Mise-en-Scene illustriert werden, soll auch hier anhand von
exemplarischen Szenen sowie Mustern, die sich Gber den Verlauf des Films entwickeln,

demonstriert werden.

8.2. Kamera und Bildkomposition

Der Film beginnt mit dem oben bereits angesprochenen Voice Over, wahrend im Bild
lediglich die Credits zu sehen sind. Laurence sagt, dass sie nach Jemandem suche, der
»hicht nur einfach die Rechte und Existenzrechte der Beiseitegeschobenen hinterfragt,
sondern auch den Sinn und Zweck derer, die fiir sich behaupten, normal zu sein“**’. Hier
wird bereits eines der zentralen Themen des Films angedeutet: die Frage nach der
Definition von Normalitat und der Umgang der Gesellschaft mit Menschen, die als von der
Norm abweichend wahrgenommen werden. Dieser Umgang wird sogleich in der néchsten
Szene, die ebenfalls im Jahr 1999 spielt, demonstriert. Ohne ein einziges Wort wird
demonstriert, wie die Menschen in der Offentlichkeit auf Laurences weibliches

Erscheinungsbild reagieren. Ihre Blicke werden vornehmlich in GroR- und Nahaufnahmen

47 Laurence Anyways, 0h00°09%“-0h00°19.
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portratiert, sie driicken Empfindungen wie Neugierde, Misstrauen, Schock, Verlegenheit
oder Feindlichkeit aus. Einige der Figuren sehen dabei direkt in die Kamera (Abb. 43).
Diese Point-of-View-Shots lassen die Zuschauer*innen unmittelbar an Laurences
Perspektive teilnehmen, wahrend ihr Gesicht kein einziges Mal zu sehen ist. Die
pulsierende elektronische Filmmusik sowie der zeitweilige Einsatz der Zeitlupentechnik
verstarken den Eindruck der subjektiven Wahrnehmung der Figur. Dabei wird eine
voyeuristische Atmosphare erzeugt, die den restlichen Film pragen wird. 48

Die soeben beschriebene Gestaltung wird spater aufgegriffen, als Laurence zum ersten Mal
geschminkt und als Frau gekleidet zur Arbeit geht. Begleitet von energiegeladener
elektronischer Tanzmusik geht Laurence selbstbewusst durch den Schulkorridor. Ahnlich
wie in Les Amours Imaginaires wirkt der Korridor wie ein Laufsteg, auf dem sich Laurence
der Blicke der Anderen eindeutig bewusst ist. Wie Marie und Francis wird auch Laurence
beim Gehen aus mehreren Perspektiven gefilmt. Die Reaktionen der anwesenden Personen
werden erneut durch eine Reihe schnell aufeinanderfolgender und in Zeitlupe abgespielter
Point-of-View-Shots vermittelt.**® Inre Blicke lassen verschiedenste Empfindungen wie
Unglaube, Verachtung und Verlegenheit, aber auch Neugierde und Humor erkennen.
Aufgrund dieser Gestaltung teilen die Zuschauer*innen erneut Laurences subjektive
Perspektive und erleben diesen Schritt ihres 6ffentlichen Coming Outs aus ihrer Sicht mit.
Dieser Aspekt der Selbstreprasentation, der auch bei Les Amours Imaginaires behandelt
wurde, wird in dem oben erwéhnten Interview, das Laurence im Jahr 1999 fiihrt,
offensichtlich. Hier fordert Laurence den Blick der Verlegerin als anerkennende Geste ein,
nachdem diese die ganze Zeit vermieden hat, ihr in die Augen zu sehen. Ihr Blick wird
schlie3lich in einer GroRaufnahme und erneut aus Laurences Perspektive gezeigt. Diese
vergleicht anschlieBend ihr Bediirfnis nach Blicken mit dem nach Atemluft.*°

Ein solch spezifischer Einsatz der Kamera kommt auch in einigen Szenen vor Laurences
Coming Out zum Einsatz. Dabei wird ihr subjektives Empfinden illustriert sowie ihrem
dringenden Bedirfnis, endlich ihr wahres Ich zu offenbaren, Ausdruck verliehen. Die
Vermittlung von Blicken spielen hier erneut eine tragende Rolle. In einer ersten Szene sitzt
Laurence am Lehrerpult und beobachtet einige ihrer Schiillerinnen wéhrend einer Klausur.
Hier macht sich Laurences emotionaler Zustand bereits auch korperlich bemerkbar: zuerst

sind ihre nervdos mit Buroklammern herumspielenden H&nde wund dann ihr

48 \/gl. Laurence Anyways, 0h00‘19“-0h02‘41¢.
49'Vgl. Laurence Anyways, 0h3924“-0h40°51.
40\/gl. Laurence Anyways, 2h1825“-2h1844.
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schweiligetrankter Nacken in GroRaufnahmen zu sehen. Ihr starr durch den Raum
schweifender Blick wird aus aufsichtigen GroRaufnahmen gezeigt, die den
psychologischen Druck, unter dem Laurence leidet, sowie die Bedeutungsschwere ihrer
Blicke vermitteln . AnschlieRend werden die angeblickten jungen Frauen in Nahaufnahmen
gezeigt. Wahrend sich die erste die Haare burstet und die zweite mit ihren Locken
herumspielt, fallt die dritte Frau durch eine auf3ergewohnliche Frisur auf. Indem sie direkt
in die Kamera schaut, erwidert sie Laurences Blick und erzeugt somit auch fiur die
Zuschauer*innen ein Geflihl des Beobachtet-Werdens. Anschliel3end ist Laurence wieder
von hinten zu sehen: sie senkt den Kopf und fahrt sich mit den Fingern, auf denen die
Buroklammern nun wie lange Fingernédgel angebracht sind, tber ihren Nacken und das
kurze Haar.*®! Nicht nur Point-of-View-Shots und Zeitlupe vermitteln in dieser Szene
Laurences subjektive Wahrnehmung, auch auf der Tonebene wird diese durch die Filterung
der Gerausche widergespiegelt: wahrend in der Stille zunachst nur das Kratzen der
Haarbirste zu horen ist, kann schlieflich auch Laurences schwere Atmung vernommen
werden. Hier zeigt sich, dass das Erscheinungsbild dieser Frauen Laurence nervds macht,
sie aufwuhlt. Sie scheint wie ihre Schilerinnen sein, wie sie weibliche Haare und Nagel
haben zu wollen.

Diese Atmosphdare des emotionalen Umbruchs wird wenig spater durch das Einsetzen eines
Unwetters aufgegriffen. Um die Regenfluten abzuwarten, fllichtet sich Laurence auf dem
Heimweg in eine Bar, die bereits von auRen durch ihre strahlend rote Beleuchtung auffallit.
Dort erfolgen weitere Point-of-View-Shots auf einige der ebenfalls wartenden Personen.
Lediglich die weiblichen Figuren erwidern dabei Laurences Blick, besonders eine junge
Frau sticht ihr ins Auge: in GroRaufnahme und Zeitlupe wird gezeigt, wie der Blick der
Frau von unten direkt in die Kamera wandert, um Laurence schliel3lich ein verschwdrerisch
wirkendes Lacheln zu schenken — so als wiusste sie um ihr Geheimnis (Abb. 44).
Wahrenddessen schwillt das von Drauf3en hereindringende Gerdusch des Regens so lange
an bis Laurence schlieRlich den Blick abwendet.*%? Die ganze Szene ist in das intensive Rot
der Beleuchtung getaucht. Wie schon bei Les Amours Imaginaires wirken die monochrom
eingefarbten Bilder unwirklich. Der dadurch entstehende surreale Eindruck unterstitzt die

Eindringlichkeit der Blicke, die von der Befremdlichkeit der Filmmusik noch verstérkt

%1 Vgl. Laurence Anyways, 0h10¢37“-0h11¢12.
42 \/gl. Laurence Anyways, 0h1200“-0h13¢00*.
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wird. Die scheinbare Allgegenwartigkeit des Weiblichen erzeugt eine nahezu

klaustrophobische Atmosphare, die enorm auf Laurences Psyche einzuwirken scheint.

Abb. 43: Laurence Anyways, 0h00’59. Abb. 44: Laurence Anyways, O0h12’53”.

Wie bereits in Les Amours Imaginaires wird auch in diesem Film die Handkamera dazu
verwendet, den Bewegungen der Figuren zu folgen und durch ihre gesteigerte Dynamik die
emotionale Intensitat der Situationen zu vermitteln. Dabei bringt sie auch hier wieder
,,Wahrnehmungs- und Bewusstseinszustinde**®® der Figuren zum Ausdruck. Besonders die
Szenen in der Autowaschanlage sind durch die Verwendung einer sich kontinuierlich in
Bewegung befindlichen Handkamera geprégt, die so nah an die Figuren herankommt, dass
diese die meiste Zeit in GroRaufnahmen gezeigt werden. In der ersten dieser Szenen, die
sich noch in der harmonischen Zeit des Parchens abspielt, spiegelt die Unruhe der Kamera
die Leidenschaft und Impulsivitat der beiden Figuren wider, wéhrend sie rauchend und
kiissend ihre Wortspiele spielen. lhre lauten Stimmen und auch die laute Musik tragen zu
dieser Intensitat bei.*®* Als die beiden Figuren an Laurences Geburtstag wieder mit dem
Auto unterwegs sind, vermittelt die Inszenierung des engen Raums nun statt einer intimen
eine klaustrophobische Atmosphare. Diese wird auch durch Freds tiberschdumende Energie
und ungebremsten Rededrang sowie die laute Musik im Auto und etwas spéater durch die
Enge der Waschanlage verstérkt. Dort bahnen sich Laurences Gefiihle schlie3lich in einem
hysterischen Ausbruch ihren Weg nach auBen.*®®

Die Fahigkeit der Handkamera, durch ihre verwackelten Bilder die emotionale
Anspannung einer Situation zu vermitteln und dabei den Zuschauer*innen den Eindruck zu
vermitteln, als wéren sie Teil der Szenerie, kommt noch in weiteren Beispielen zum

Einsatz: etwa wenn Laurence Fred anschlieRend erklart, dass sie seit ihrer Geburt im

463 HeiR, Erzéhltheorie des Films, S. 123.
464 \V/gl. Laurence Anyways, 0h06°46“-0h09°14*,
465 Vgl. Laurence Anyways, 0h18¢36“-0h2120%.
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falschen Korper lebt. Fred ist zundchst fassungslos und empfindet ihre gemeinsame
Vergangenheit als Lige. Wahrend dieser Diskussion ist die Handkamera stets in
Bewegung, schwenkt zwischen den Figuren hin und her und tbermittelt in GroRaufnahmen
die Mimik und Gestik der Figuren und damit ihre emotionale Aufgewuhltheit. Dabei wird
zwischenzeitlich auch subjektiver Ton aus Laurences Perspektive eingesetzt, wenn Freds
Stimme kaum noch zu horen ist.*%® Als diese etwas spater in den Supermarkt geht, um
Zucker zu kaufen, stattdessen aber aufgrund von Babygeschrei bemerkt, dass sie schwanger
sein konnte, verfolgt die Handkamera ihre hektischen Bewegungen auf der Suche nach

einem Schwangerschaftstest.*¢’

Waéhrend die bisher beschriebenen Kameratechniken entweder einen direkten Zugang zur
Perspektive der Figuren ermdglicht oder die Zuschauer*innen nah an sie herangebracht
haben, erzeugt ein fur das Melodrama typischer hdufiger Einsatz von Totalen wiederum
eine sichtbare Entfernung zu den Figuren. Diese vermitteln in erster Linie die emotionale
Isolation der Figuren sowie die Entfremdung von ihrer Umgebung. Dies ist etwa zu sehen,
wenn Laurences Mutter Julienne sie nach ihrer Offenbarung allein auf der Stral3e stehen
lasst.*%® Ahnlich klein, einsam und verloren wirkt Laurence auch, wenn sie sich an ihrem
ersten offiziellen Tag als Frau mit ihrer Mutter trifft. Nach einem kurzen distanzierten
Gesprach lasst sie Laurence erneut allein zuriick, diesmal ist sie von der Korpermitte
aufwaérts in einer Totalen zu sehen. Dabei ist enorm viel Raum Uber ihr zu sehen, was das
auf ihr lastende emotionale Gewicht verbildlicht.469

Der AuRenseiterstatus, den Laurence und auch Fred infolge von Laurences Coming Out
einnehmen, wird ebenfalls durch den Einsatz von Totalen verbildlicht. So etwa, wenn sie
in einem Restaurant Laurences ersten offiziellen Tag als Frau feiern. Die Szene schliel3t
mit einer Aufnahme der beiden aus extrem weiter Distanz, sodass sie nur noch schemenhaft
hinter dem Fensterrahmen zu sehen sind. Der schmale Bildausschnitt ist dabei von
Dunkelheit umgeben.*’® Diese Einstellung spiegelt jene des unkonventionellen Paares in
Fassbinders Angst essen Seele auf wider, die im vierten Kapitel beschrieben wurde.
Fassbinders Inszenierung der Blicke auf seine Protagonist*innen, die den Zuschauer*innen

ihre eigene voyeuristische Position bewusst macht, wird noch in einer weiteren Szene von

466 \/gl. Laurence Anyways, 0h21¢50“-0h2623¢.
%7 \/gl. Laurence Anyways, 0h49¢14-0h5042¢,
468 \/gl. Laurence Anyways, 0h29¢06“-0h29¢15%.
469 °\Vgl. Laurence Anyways, 0h4338“-0h3924*,
410°V/gl. Laurence Anyways, 0h45¢30“-0h46°48.
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Laurence Anyways aufgegriffen: als Laurence das erste Mal geschminkt und in
Frauenkleidern vor ihre Klasse tritt, ist die Kamera hinter den Sitzbédnken der
Schiler*innen positioniert, sodass das Publikum deren Blick auf Laurence teilt (Abb. 45).
Diese ist dabei in einer Totalen zu sehen, die den Eindruck erzeugt, dass sie den priifenden
Blicken geradezu ausgeliefert ist. Es vergeht ein langer Moment der Stille, bevor
schliellich eine Schilerin mit einer gewohnlichen Wortmeldung zum Schulstoff die
Spannung auflost.™

Die Entfremdung, unter der Fred spater in ihrer neuen Familie leidet, wird ebenso in einer
Reihe von Totalen illustriert. Als sie erféhrt, dass Laurence in der Nahe sein konnte, sieht
sie eines Abends aus dem Fenster, wohl in der Hoffnung, sie zu entdecken. Wahrend sie in
einer Totalen gezeigt wird, verdeutlicht die zurtickfahrende Kamera durch die noch groRer
werdende Distanz Freds zunehmende Einsamkeit - wéhrend sich ihr Mann im gleichen
Raum befindet (Abb. 46).472 Dass auch zwischen Laurence und ihrer neuen Freundin
Charlotte, mit der sie eine Wohnung teilt, eine gewisse emotionale Distanz herrscht, wird
ebenso visuell vermittelt. In einer Szene féhrt die Kamera zwischen den beiden R&umen,
in denen sich jeweils eine der Figuren aufhalt, hin und her — dabei wird die Distanz der
Kamera zu den Figuren aufrechterhalten, sodass immer wieder die trennende Wand
zwischen den Zimmern zu sehen ist. Oft sprechen die Figuren, wéhrend sich die jeweils
andere im daneben liegenden Raum befindet. Ihr Mangel an Kommunikation zeigt sich
auch an Laurences Angewohnheit, beim Schreiben laute Musik (ber ihre Kopfhdrer zu
horen — ein eindeutiges Signal der Gesprachsverweigerung.*”® Spater bemerkt sie noch
nicht einmal, wie Charlie witend ihre Sachen packt, als diese herausfindet, dass Laurence
wieder Kontakt zu Fred aufgenommen hat.** Spater wird Laurence zugeben, dass sie mit

Charlotte lediglich die Zeit tberbriicken wollte.

41 \/gl. Laurence Anyways, 0h37¢50“-0h3924<,
472\/gl. Laurence Anyways, 1h51°46“-1h52¢16%.
413'Vgl. Laurence Anyways, 1h34¢11“-1h36°00“.
414 \/gl. Laurence Anyways, 1h52¢30“-1h5526.
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Abb. 45: Laurence Anyways, 0h38°26”. Abb. 46: Laurence Anyways, 1h52°52”.

Wie im Melodrama ublich ermdglicht der Einsatz von Totalen eine strategische
Strukturierung der Bildkomposition. Unterstutzt durch die Uberwiegend zentrale
Kamerapositionierung tragt diese in Laurence Anyways maligeblich zur Vermittlung der
Geschlossenheit der melodramatischen Welt bei. Die Raume erscheinen h&ufig wie
theaterhafte, isolierte Kasten, in denen die Figuren verloren und gleichzeitig eingeschlossen
wirken. Dieser Eindruck wird durch den zumeist symmetrischen Bildaufbau verstérkt, der
bereits J ai tué ma mere sowie Les Amours Imaginaires préagte, hier jedoch durch das 4:3-
Bildformat noch unterstiitzt wird.*”> Die Symmetrie der Kompositionen verleiht den
Bildern eine gewisse Statik und l&sst sie auch hier wie Gemalde erscheinen, in denen die
Figuren arretiert werden. Zeitweise scheinen die Figuren sogar mitsamt des Dekors zu
Tableaux vivants zu erstarren und zu verschmelzen. So wird zu Beginn des Films in einer
Halbtotalen gezeigt, wie Laurence nur mit einer Unterhose bekleidet auf der Kiichenzeile
sitzt (Abb. 47). Laurence ist zentral in diesem symmetrischen Bild positioniert, ihr Blick
ist nach unten gerichtet. Abgesehen von dem Zigarettenrauch, der aus ihrem Mund nach
oben steigt, ist die Bildkomposition von Unbeweglichkeit gepragt.*’® Damit kann die
Einstellung als eine Momentaufnahme von Laurences mannlicher Erscheinungsform
angesehen werden, in der sie gefangen ist und die Stillstand ihres Lebens bedeutet. Der am
Rand des Bildes zu sehende Turrahmen betont diesen Aspekt des Eingeschlossenseins.
Wahrend Laurence sich dabei fast ganzlich im Schatten befindet, dringt sparliches Licht
durch die Jalousien des Fensters hinter ihr. Nur dieses Licht und das einer kleinen Lampe
am Bildrand durchbrechen die dunkle Einstellung und scheinen Hoffnung zu signalisieren.
Ein weiteres Tableau ist zu sehen, wenn Laurence spéter Trost bei den exzentrischen und

extrovertierten Five Roses sucht. Im Verlauf des Films werden sie fur Laurence zu einer

475\/gl. HeiR, Erzahltheorie des Films, S. 115.
476 \/gl. Laurence Anyways, 0h02¢42-0h0247¢.
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Art Ersatzfamilie, in der keine festgeschriebenen Geschlechtergrenzen existieren.*’’ In
dieser inklusiven Gemeinschaft wird sie nicht mehr als andersartig ausgegrenzt. Das Gefiihl
der Zugehorigkeit spiegelt sich in der Bildkomposition der Szene wider. Hier halten sich
die Figuren in einem prunkvoll eingerichteten Saal auf, der zu einem Theater gehort. Die
auf Symmetrie ausgelegte Raumausstattung wird in einer Totalen prasentiert. Mit ihren
verspielten Kostiimen und ihrem opulenten Schmuck fiigen sich die Figuren in den Raum
ein, als wiren sie selbst Teil des Dekors. Thre scheinbare Unbeweglichkeit verstarkt dabei
den Eindruck des Tableau vivant und auch die im Hintergrund spielende klassische Musik
unterstiitzt die Wirkung dieser barocken Bildkomposition (Abb. 48). Das
aullergewohnliche Setting verweist jedoch auch auf die isolierte Auflenseiterposition der

Figuren:

“the Five Roses live in a place where it seems as if they are the only ones accepted, a place
hidden from society. Throughout the movie, we do not see the Five Roses outdoors, they
are always indoors.

29478

Abb. 47: Laurence Anyways, 0h02°42”. Abb. 48: Laurence Anyways, 1h17°20”.

In der oben erwéhnten Szene im Restaurant ist ein vergleichbares VVorgehen zu sehen, bei
welchem Laurence und Fred wéhrend ihres Gespréchs nicht etwa im Schuss-Gegenschuss-
Verfahren gezeigt werden, sondern in sich abwechselnden frontalen Nahaufnahmen, in
denen sie direkt in die Kamera blicken. Durch ihre zentrale Positionierung im Bild sowie

die hinter ihnen héngenden bunten Wandteppiche, die mit den Outfits der Figuren

477 \/gl. Gil-Arboleda, Mariana/Angela Urrea, “Deconstructing Gender: Laurence Anyways and
the Mise-En-Scene of a Transition”, The European Conference on Media, Communication and
Film 2015: Official Conference Proceedings, http://papers.iafor.org/wp-
content/uploads/papers/euromedia2015/EuroMedia2015 17955.pdf, 30.11.2019, S. 7f.

478 Gil-Arboleda/Urrea, “Deconstructing Gender: Laurence Anyways and the Mise-En-Scene of a
Transition”, S. 8.
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harmonieren, wirken die Einstellungen wie Portrats, die wiederum vom Bildrand
eingerahmt werden (Abb. 49 und 50).

Abb. 49: Laurence Anyways, 0h45°31”. Abb. 50: Laurence Anyways, 0h45°35”.

Wie bereits in Dolans ersten beiden Filmen verweist eine sichtbare Stérung der Symmetrie
auf ein emotionales Ungleichgewicht im Befinden der Figuren oder in ihrem Verhaltnis
zueinander. Dies wird besonders an zwei Szenen deutlich, in denen Laurence ihre Eltern
besucht, kurz nachdem sie sich Fred offenbart hat. Im Beisammensein mit ihrer Mutter ist
Laurence zentral positioniert, Julienne sitzt rechts im Bild (Abb. 51). Das visuelle
Ungleichgewicht wird durch Laurences steife aufrechte Korperhaltung erzeugt, die
wiederum auf ihren angespannten Gefuhlshaushalt verweist. Die im Bild sichtbaren leeren
Weinglaser unterstreichen die Fragilitat ihres inneren Zustands zuséatzlich. Laurence stellt
ihrer Mutter Fragen zu deren Leben - vermutlich in der Hoffnung, dass Julienne auch ihr
Fragen stellt, um so ihrem Gestéandnis den Weg zu bereiten. lhre Mutter blockt diese
Versuche jedoch ab und erst als sie aus dem Bild geht, um mehr Wein zu holen, kann sich
Laurence zuriicklehnen.*”® Ahnlich ist die anschlieRende Szene mit Laurences Vater
gestaltet: dieser wird zentral im Bild positioniert und blickt direkt in die Kamera, die hier
stellvertretend fur den Fernseher steht. Dieses eigentlich alltagliche Objekt erweist sich in
diesem Film als typisches melodramatisches Motiv der Weltflucht und Versagung von
Gluck, denn als Laurence sich zu ihm herunterkniet und ein Gesprach beginnt, will ihr
Vater lieber fernsehen (Abb. 52).4%% Auch hier erzeugt Laurence durch ihre Anwesenheit
eine Asymmetrie innerhalb der visuellen Komposition, die wiederum die typisch
melodramatische Abwesenheit von sprachlicher Kommunikation, die Laurences

Beziehung zu ihren Eltern préagt, kompensiert. Die Enge und Abgeschlossenheit des

419°Vgl. Laurence Anyways, 0h2624“-0h27¢13¢.
480 \/gl. Laurence Anyways, 0h27¢13“-0h27¢51¢.
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Raums, in dem Laurences Vater allein fernsieht, kann dabei als Metapher fiir dessen

Weltbild angesehen werden.

Abb. 51: Laurence Anyways, 0h26°26”. Abb. 52: Laurence Anyways, 0h27°34”.

Auch die Wahl der Kameraperspektive kann ein emotionales Gefélle innerhalb der
Figurenbeziehungen verdeutlichen. So etwa wenn sich Fred nach Laurences Offenbarung
zum Nachdenken zu ihrer Familie zuriickzieht. Thre Mutter und Schwester raten ihr,
Laurence zu verlassen, was sie jedoch nicht kénne, da sie doch fiir Laurence da sein musse.
Wahrend Fred auf dem Bett sitzt, stehen die beiden anderen Figuren. Die dadurch
veranlasste Aufsicht auf Fred und die Untersicht auf die anderen beiden Figuren spiegeln
den emotionalen Gehalt wider: wahrend das Gewicht der Situation erdriickend auf Fred
lastet, die weinend ihr Gesicht in den Handen vergrabt, blicken die anderen auf sie herab
und stehen mit ihrer Verstandnislosigkeit und Insensibilitat stellvertretend fiir die
Gesellschaft (Abb. 53).%8! Ein weiteres Beispiel, in dem die Kameraperspektive den
Geflhlshaushalt der Figuren widerspiegelt, ist die Szene, in der Laurence ihr 6ffentliches
Debut als Frau wagen will. Dabei wird sie nervos zappelnd, schwer atmend und mit der
Hand vor dem Gesicht in einer GroRaufnahme gezeigt. Sie will sich in der Méadchentoilette
ihrer Schule umzuziehen, nun sind jedoch undeutliche weibliche Stimmen zu horen, die sie
in Panik geraten lassen. Laurences emotionale Aufgewdihltheit wird durch die
Vogelperspektive der Kamera unterstrichen, durch die Laurence sprichwdrtlich auf dem
Kopf steht (Abb. 54). Von der Angst Gberwaltigt, geht sie zuriick zum Auto, wo Fred sie
ermutigt, es ein anderes Mal zu versuchen.*?

Das Filmen der Figuren aus der Untersicht oder vom Boden aus erzeugt wiederum die im

Melodrama typische ,,filmische Welt, die seltsam und fremd anmutet* und verdeutlicht

8L Vgl. Laurence Anyways, 0h27¢53“-0h2854.
482°\/gl. Laurence Anyways, 0h33¢56“-0h36°07.
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dabei ebenfalls die Einsamkeit und Entfremdung der Figuren von ihrer Umgebung. Diese

Gestaltung wird etwa in Freds neuem Zuhause eingesetzt.*3

Abb. 53: Laurence Anyways, 0h28°52”. Abb. 54: Laurence Anyways, 0h33°58”.

In Laurence Anyways finden sich noch weitere Strategien, die die Sicht auf die Figuren
verfremden oder einschréanken - etwa wenn sie von hinten zu sehen sind. Wie zuvor bereits
erlautert wurde, wird den Zuschauer*innen der Zugang zu den Figuren in solchen
Momenten, in denen sie besonders verletzlich erscheinen, erschwert. Indem Dolan die
emotionale Distanz zwischen den Figuren und dem Publikum hier umso deutlicher macht,
versetzt er die Zuschauer*innen erneut in die Beobachterrolle und spiegelt die
AuRenseiterposition der Figuren wider. Dies war bereits in der ersten Szene des Films zu
sehen, in der Laurences Figur Uberhaupt nicht von vorne gezeigt wird. Ein weiteres Beispiel
hierfir ist die Szene, in der Julienne noch eine Weile lang allein in der Kiiche zu sehen ist,
nachdem sie Laurence allein auf der StraBe zuriickgelassen hat. In einer halbtotalen
Einstellung wird sie von hinten beim Rauchen gezeigt. Ein im Vordergrund ins Bild
hineinragender Teil des Mobiliars unterstreicht die Distanz zwischen der Figur und den
Zuschauer*innen.*®* Hier wird einerseits Juliennes emotionale Aufgewiihltheit angesichts
von Laurence Offenbarung angedeutet, andererseits aber auch ihre Unnahbarkeit illustriert,
die weiterhin durch ihren dicken schwarzen Mantel betont wird. Diese Unnahbarkeit ist zu
dem Zeitpunkt des Films ein pragender Bestandteil der Beziehung zwischen Laurence und
ihrer Mutter und zeigt sich auch in dem anschliellenden Gesprach der beiden. Hier macht
Julienne Klar, dass Laurence bei Problemen keine Hilfe zu erwarten brauche, und dass ihr

Vater ihre Entscheidung nicht akzeptieren werde.

483 \/gl. Laurence Anyways, 1h31¢39%; vgl. Laurence Anyways, 1h37¢32¢.
484 \/gl. Gibbs, Mise-en-Scéne, S. 21.
485 Vgl. Laurence Anyways, 0h29¢14“-0h3248.
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Ahnlich verfremdende Strategien der Kamerafiihrung, die zugleich emotionale Gehalte
ausdrucken, zeigen sich unter anderem durch die Verwendung einer Kameralinse mit
flachem Scharfenbereich. In jener Szene, in der sich Laurence Fred offenbart, werden beide
Figuren von der Seite gefilmt, wenn sie sich fiir einen Moment an der Wand anlehnen. 48
Indem dabei immer nur eine Person scharf gezeigt wird, wéhrend die andere
verschwommen bleibt, wird der Eindruck vermittelt, dass das Bild bereits mit einer Figur
Uberséttigt ist - dass es im Frame nicht gentigend Raum flr beide gibt (Abb. 55). Dazu
erklart Dolan in einem Interview: ,,Later, movies by Jonathan Demme [...] showed me the
kind of close-ups | loved and that | use now: very little depth-of-field, a sensation of
surveillance™*®’. Ein weiteres verfremdendes Beispiel ist in jener Szene zu sehen, in der
sich Fred in einem Café von Laurence trennt, um mit ihrem neuen Freund
zusammenzuziehen. Die Figuren werden in einem Schuss-Gegenschuss-Verfahren
aufgenommen, jedoch ist die Kamera dabei so positioniert, dass das Gesicht der jeweils
gefilmten Figur nur teilweise zu sehen ist (Abb. 56).%% In beiden Szenen vermitteln die

optischen Qualitaten die emotionale Kluft zwischen Laurence und Fred.

Abb. 55: Laurence Anyways, 0h25°20”. Abb. 56: Laurence Anyways, 1h24°27”.

8.3. Schauspiel

Diese soeben angesprochene ,sensation of surveillance® greift den Aspekt des
Voyeurismus auf, der bereits zu Beginn im Bezug auf die Kamerafiihrung beobachtet

wurde. In einem weiteren Interview betont Dolan, dass die ,,Vorstellung von permanenter

48 \/gl. Laurence Anyways, 0h24¢55“-0h2549«.

%87 Frosch, Jon, ,,Michael Haneke gets sincere, Xavier Dolan clears the air, The Cannes Report,
http://cannesreport.blogs.france24.com/article/2012/05/20/cannes-film-festival-xavier-dolan-
laurence-anyways-michael-haneke--0.html 20.5.2012, 30.11.2019.

48 \/gl. Laurence Anyways, 1h24¢11“-1h27¢04%.
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Beobachtung, Uberwachung und Kontrolle“® eine zentrale Rolle in Laurence Anyways
spielt. Die dabei erzeugte klaustrophobische Atmosphare ist ein wesentliches Kennzeichen
des Melodramas. In dieser leiden die Figuren fortwahrend unter psychischem Druck, der
sich vor allem durch ihre Korpersprache bemerkbar macht; sich durch die Uberbetonung
gewdhnlicher Gesten und Alltagshandlungen, hysterische und gewalttatige Ausbriiche
sowie personliche Ticks ausdriickt. Wie bereits erwéhnt, bricht Laurences Drang, sich zu
offenbaren, in der Waschanlage aus ihr heraus. Dabei reil3t sie sich die Perlenkette, die Fred
ihr kurz zuvor geschenkt hat und als weiblich konnotiertes Schmuckstiick bereits das
weitere Geschehen andeutet hat, vom Hals und dreht die Musik ab; packt Fred und schreit
sie an, um diese zum Schweigen zu bringen. Spater wird Laurence nach ihrer Entlassung
in einer Bar aufgrund ihres Aussehens von einem Mann angepdbelt, doch bevor er sie
berthren kann, Gberwaltigt und verprigelt sie ihn. Als sie danach ihre Mutter am Telefon
um Hilfe bittet, jedoch von ihr abgewiesen wird, zerschlagt Laurence das Telefon und
macht es damit zum melodramatischen Ersatzobjekt.*®® Kurz darauf besuchen Laurence
und Fred ein Café, wo sich die bereits angespannte Situation weiter zuspitzt. Die
herablassenden Kommentare der Kellnerin tber Laurences Erscheinung bringen Fred dazu,
die Fassung zu verlieren und ihrer Frustration lautstark Ausdruck zu verleihen. Dabei
kritisiert sie nicht nur die Ignoranz und Taktlosigkeit der Kellnerin, sondern indirekt auch
die anwesenden Géste, deren neugierige und urteilende Blicke auf Laurence zu Beginn der
Szene gezeigt werden. Vor Wut zerschlagt sie das Geschirr und schreit der Kellnerin direkt
ins Gesicht. Nach Verlassen des Cafés gibt Fred Laurence zu verstehen, dass sie in Ruhe
gelassen werden will. Daheim angekommen schlagt Fred aufgewdhlt mit ihrer Hand gegen
die Wand, was sie vor Schmerz aufstohnen lasst.*%!

Wie Laurences Korpersprache und Mimik ihren Geflihlshaushalt vermitteln, konnte bereits
anhand der Szene in der Schulklasse sowie jener auf der Madchentoilette veranschaulicht
werden. Ein weiteres Beispiel hierfur zeigt sich, als Laurence nach der Trennung von Fred
vom Regen durchnésst, mit hochgezogenen Schultern und verzweifelter Miene Trost bei
ihrer Mutter sucht (Abb. 57). Ohne Worte scheint diese sofort zu verstehen. In einem Akt
der Emanzipation von ihrem Mann schmettert Julienne den Fernseher zu Boden und geht

mit Laurence nach DraufRen in den Regen. Dort fahrt die Kamera in Zeitlupe und aus einer

489 Jahn, Pamela, ,,Lebe lieber ungewohnlich®, in: Ray Filmmagazin, 6, https:/ray-
magazin.at/identities-queergedacht-xavier-dolan-im-gespraech-ueber-laurence-anyways/ 2013,
30.11.20109.

490Vgl. Laurence Anyways, 1h05¢35“-1h0720.

#1Vgl. Laurence Anyways, 1h10°10“-1h1544.
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Totalen durch den Regen hindurch auf sie zu, um die emotionale Annéherung der beiden
einzufangen. Gemeinsam stehen sie unter dem Regenschirm, wahrend Julienne ihre Hand
auf Laurences Gesicht legt. Die Kamerafahrt, der dabei erténende dramatische Hohepunkt
Beethovens flinfter Symphonie sowie der Einsatz der Zeitlupe betonen zusatzlich die
Bedeutsamkeit dieser Geste, die den Neubeginn ihrer Beziehung einleitet.*%?

Ein Beispiel fir jene melodramatischen Ticks, die auf unausgesprochene psychische
Konflikte verweisen, ist an Freds ungldubigem Lachen zu sehen, das mehrere Male
unvermittelt aus ihr herausbricht. Aber auch ihre Kdrperhaltung und Mimik illustrieren in
einigen Szenen ihren Gefiihlshaushalt. So etwa am Weihnachtsabend im Jahr 1995, an dem
sie eine Party in ihrem neuen Zuhause organisiert. Bevor sie jedoch zu ihren Gasten stoRt,
ist sie von hinten in einer nahen Einstellung zu sehen. Als misste sie alle ihre Kréafte
sammeln, stltzt sie sich mit gesenktem Kopf an der Tur ab. In Zeitlupe wird schlielich
gezeigt, wie sie sich bei der Party ein kiinstliches Lachen abringt. Auch als ihr Ehemann
sie spater in der Kiche kisst, driickt ihre Korperhaltung Unbehagen aus, was im
Widerspruch zu der kurz vorher von ihr getroffenen Aussage, sie bereue die Heirat nicht,
steht.*®3 Hier auRert sich erneut Freds Entfremdung von ihrer neuen Umgebung. Bei ihrem
heimlichen Aufenthalt auf der Schwarzen Insel ist ein weiteres Beispiel fiir diese stumme
Expressivitat zu sehen. Um zu zeigen, dass ein glickliches Leben mit einer transsexuellen
Person maglich ist, besucht Laurence mit Fred ein betroffenes Parchen. Doch Fred fuhlt
sich hintergangen und ruft heimlich ihren Mann an. Dieser lasst sie wissen, dass ihn
Charlotte tber Laurences und Freds Reise unterrichtet hat. Als wiirde ihr diese Nachricht
die Luft zum Atmen rauben, sucht Fred nach dem Gesprach erneut Halt an der Wand (Abb.
58). An diesen Besuch anschlielend kommt es zu einem heftigen Streit zwischen Laurence
und Fred. Obwohl sie Laurence nach eigener Aussage mehr als ihren eigenen Sohn liebe,
wolle sie ihre Familie und auch sich selbst nicht fir Laurence aufgeben. Sie gesteht,
uberfordert zu sein und immer das Gefiihl haben, sich selbst zu belligen und vor der
Wabhrheit davon zu laufen. Wahrend dieser lautstarken Auseinandersetzung, in der Fred
auch ihre vor Jahren verheimlichte Schwangerschaft und Abtreibung gesteht, gibt sie
Laurence eine Ohrfeige. Im Verlauf dieser Szene verbleibt die Handkamera wieder dicht

an den Figuren und vermittelt so die Heftigkeit der aufgewiihlten Gefiihle.*%*

492 \/gl. Laurence Anyways, 1h27¢23“-1h29¢00%.
493 Vgl. Laurence Anyways, 1h38¢31“-1h42¢16%.
494 \/gl. Laurence Anyways, 2h07¢36“-2h17¢11.
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Abb. 57: Laurence Anyways, 1h27°30”. Abb. 58: Laurence Anyways, 2h08’56”.

8.4. Mindscreens

Ahnlich wie in Dolans ersten beiden Filmen schafft der Einsatz von Mindscreens einen
privilegierten Zugang zu den Gefiihlen, Gedanken, Phantasien und Angsten der Figuren.
So etwa im Anschluss an Laurences Prugelei in der Bar: Wahrend sie mit blutigem Gesicht
durch die Strallen irrt, werden Ausschnitte von Malereien mit grotesk verzerrten und
bedngstigend wirkenden Fratzen eingeblendet (Abb. 59). Die Einbettung dieser autonomen
Einstellungen in eine Reihe von Aufnahmen von Laurence kdnnen als direkten Bezug auf
ihre emotionale Situation interpretiert werden. Dabei handelt es sich um Ausschnitte eines
Gemaldes von Hieronymus Bosch, das den Titel Die Kreuztragung Christi tragt. Bosch
interpretiert Jesus’ Leidensweg als ,.the claustrophobic crush of a satanically-inspired
crowd surrounding him” und intensiviert die Darstellung damit zum maximalen
emotionalen Effekt.*®> Im Kontext des Films verweisen die Bilder auf die Grausamkeit der
Gesellschaft im Umgang mit ihren von der Norm abweichenden Mitgliedern.*®® Dieser
Umstand wird durch die Indifferenz der vorbeiziehenden Passant*innen verdeutlich, die
Laurences Bitten um Hilfe missachten. Erst Baby Rose, ein Mitglied der Five Roses, nimmt
sich ihrer an und versorgt sie anschlieBend in ihrem Geschaft.*9’

Nach Freds hysterischnem Ausbruch im Café revidiert diese ihre urspringliche
Entscheidung, nicht am ,Filmball“, einer von ihrer Arbeitsstelle organisierten

Veranstaltung, teilzunehmen. Die ersten Szenen des Balls kdnnen als Freds Mindscreen

4% Vgl. Marsden, Gordon, ,,Bosch's 'Christ carrying the Cross”, in: History Today 47, 1997,
EBSCO Host,
http://web.b.ebscohost.com.uaccess.univie.ac.at/ehost/pdfviewer/pdfviewer?vid=9&sid=858262a
5-9d0a-43ec-8a03-c2b717acal58%40pdc-v-sessmqgr06, 30.11.2019, S. 17.

4% \/gl. Gil-Arboleda/Urrea, “Deconstructing Gender: Laurence Anyways and the Mise-En-Scene
of a Transition”, S. 4.

#7Vgl. Laurence Anyways, 1h03¢57“-1h05°07.
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betrachtet werden oder, wie Dolan die Ballszene selbst beschreibt, als ein ,,vue de 1’esprit*
- ,reine Phantasie“.*® Die Gestaltung ihrer Ankunft im groBen Festsaal illustriert die
Vorstellung ihrer Selbstinszenierung, bei der sie ganz und gar im Zentrum des Geschehens
und der Aufmerksamkeit steht. In kurzen und schnell aufeinanderfolgenden Einstellungen
wird gezeigt, wie die bereits anwesenden Gaste ihre Blicke auf sie richten. In
symmetrischen Aufnahmen schwebt Fred Uber sie hinweg, kiinstlich erzeugter Wind und
Nebel verstarken die Dramatik der Situation. In Point-of-View-Shots wird gezeigt, wie die
Gaste den Weg fur sie freimachen und sie beobachten. Mit den Handen in den Hiften und
dem Blick nach oben gerichtet scheint sie wie eine Statue auf einer erhdhten, sich
drehenden Plattform durch die Menge der Zuschauer*innen im Ballsaal zu gleiten (Abb.
60). Ihre Kdrperhaltung 1&sst sie dabei Uberlegen, stark und erhaben wirken. Das Theatrale
und Unrealistische dieser Inszenierung verweist auf die imaginare Natur dieser Bilder, die
Freds Verlangen nach Aufmerksamkeit verdeutlichen — in ihrer VVorstellung ist es sie selbst,
die angeblickt wird und nicht Laurence. Im Streit wird sie spater sagen, dass sie neben ihr
kein Niemand sein wolle. Ebenso wie Laurence braucht Fred die anerkennenden Blicke
und demonstriert damit auch jenen Aspekt der Selbstreprasentation, der auch schon in Les
Amours Imaginaires so zentral war. AnschlieBend an den Mindscreen ist zu sehen, wie
Fred sich ihren Weg durch die Menge bahnt. Vergleichbar mit den entsprechenden Szenen
von Laurence, Marie und Francis unterstreicht der Einsatz der Musik auch hier das
selbstbewusste Auftreten der Figur. Wie die meisten Géste ist Fred stark geschminkt und
tragt ein auffalliges Kostiim. Unter ihrem dunklen, durchscheinenden Kleid aus
Strasssteinen, das einen extrem tiefen Riickenausschnitt hat, ist sie fast nackt. Ahnlich wie
Marie stellt Fred ihren Korper hier bewusst zur Schau. Dabei feiert, lacht und tanzt sie
ausgelassen, wobei die Art und Weise, wie sie ihren Alkohol herunterstiirzt an den
typischen melodramatischen Masochismus und damit an ihre inneren Konflikte erinnert.
Als ein Mann ihr mit seinen Blicken Interesse signalisiert, fahrt die Kamera an Fred heran
und féangt ihren zweifelnden Gesichtsausdruck ein - so als mdsste sie sich in diesem
Moment fur oder gegen Laurence entscheiden. SchlieRlich lasst sie ihr Bedirfnis nach

Zuwendung von diesem Unbekannten befriedigen.*%®

4% Jahn, ,,Lebe lieber ungewohnlich®, 30.11.2019.
499 V/gl. Laurence Anyways, 1h20¢19“-1h24¢11¢.
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Abb. 59: Laurence Anyways, 1h04°13”. Abb. 60: Laurence Anyways, 1h22°00”.

In die anschlieenden Szene, in der sich Fred schlieflich wegen dieses Mannes von
Laurence trennt, werden ebenfalls Mindscreens eingewoben. Der erste zeigt Laurence, aus
deren Mund ein Schmetterling kriecht und davonfliegt, in einer GroRaufnahme.
AnschlieRend ertont Ludwig van Beethovens fiinfte Symphonie sowie Laurences Aufruf
an die Kellnerin, die Rechnung zu bringen. Ihre Worte werden mehrere Male wiederholt,
so als wirden sie, im Einklang mit der Musik, in Freds subjektiver Wahrnehmung das
offizielle Ende ihrer Beziehung fixieren — in kurz aufeinanderfolgenden Einstellungen sind
schlieBlich unter anderem Freds weinende Augen sowie die zufallende Tur des Cafés zu
sehen. %%

Funf Jahre spater findet Fred Laurences neu verdffentlichten Gedichtband mit dem Titel
,,Uber sie* in ihrem Briefkasten. AnschlieBend wird sie in einer Totale auf dem Sofa sitzend
gezeigt, wo sie nach einigem Zogern beginnt, zu lesen. Dabei ist ein Meeresrauschen zu
horen, das immer lauter wird, bis pl6tzlich reale Wasserfluten auf sie herabbrechen (Abb.
61). Die weil’e Wand des Wohnzimmers, deren Muster wie fallender Regen aussieht, greift
das Wassermotiv auf. Dieser Mindscreen illustriert Freds emotionale Ergriffenheit, die
Worte lassen das Blut in ihren Ohren rauschen und treffen sie wie eiskaltes Wasser. In
Trénen aufgelost liest sie weiter und st6l3t in einem Gedicht auf den Hinweis, dass Laurence
bei ihrem Haus gewesen ist. Daraufhin schreibt Fred Laurence einen Brief und Iadt sie zu
sich ein.%

Spontan entschlieBen sie sich, aus ihrem Alltag auszubrechen und gemeinsam zur
Schwarzen Insel zu fahren. Wahrend sie dort gliicklich durch die schneebedeckten StraRen
spazieren, fallen bunte Kleidungsstiicke auf sie herab (Abb. 62). Diese Szene kann als

gemeinsamer Mindscreen von Fred und Laurence verstanden werden, dessen subjektiver

0 \Vgl. Laurence Anyways, 1h45¢54“-1h50¢35¢.
01 Vgl. Laurence Anyways, 2h01¢35“-2h0303¢.
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Charakter durch den Einsatz von Zeitlupe und Filmmusik zusétzlich unterstrichen wird.
Das Motiv der Kleidung scheint hier demnach darauf zu verweisen, wie irrelevant
AuBerlichkeiten in diesem Moment an diesem Ort sind. Die imagindre Natur des
Mindscreens betont die Marginalitat dieses Moments und tatséchlich ist die Schwarze Insel,
ahnlich wie der Prunksaal der Five Roses, einer jener marginalen Orte, an denen Freds und
Laurences Beziehung uneingeschréankt akzeptiert wird.%%? Vergleichbar mit der Natur in
Ang Lees Brokeback Mountain stellt auch die Schwarze Insel aufgrund ihrer geografischen
Abgeschiedenheit und der geringen Bevdlkerungsdichte einen von der Gesellschaft
abgesonderten Raum ohne soziale Kontrolle dar. Wie Fred dort jedoch in ihrem heftigen

Streit mit Laurence einrdumen wird, sei diese soziale Isolation nichts fir sie.

Abb. 61: Laurence Anyways, 1h50°10”. Abb. 62: Laurence Anyways, 2h01°41”.

8.5. Ausstattung

Wie bereits an einigen Beispielen gezeigt, wird die symmetrische Einrahmung der Figuren
durch den Bildrand héufig durch die fiir das Melodrama typischen ,,frames within
frames*®% verstarkt. Vergleichbar zu J’ai tué ma mere illustrieren sie auch in diesem Film
die emotionale Isolation und AuBenseiterposition der Figuren. Als sich Laurence etwa das
erste Mal schminkt und Fred ihr dabei zusieht, werden die beiden anschliefend durch den
Tirrahmen des Badezimmers hindurch in einer Totale gezeigt. Um den Bildausschnitt
herrscht Dunkelheit (Abb. 63). Auf &hnliche Weise wird Fred in ihrem neuen Zuhause
gezeigt, in dem sie sich — wie oben beschrieben — entfremdet fiihlt (Abb. 64). Auch der
Kichendurchbruch in Laurences und Freds gemeinsamer Wohnung sowie ein

%02 \/gl. Gil-Arboleda/Urrea, “Deconstructing Gender: Laurence Anyways and the Mise-En-Scene
of a Transition”, S. 8.
%03 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 54.
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Dekorationsstlick in Freds neuem Haus fungieren als innere Rahmungen, durch die die
Figuren gefilmt werden. Diese Gestaltung trifft jedoch nicht nur auf Laurence und Fred zu.
So wird auch Julienne wahrend des Telefonats mit Laurence in einer eingerahmten Totalen
gezeigt, die auf ihre eingeschlossene Position als Ehefrau verweist — hier verweigert sie
Laurence in ihrer prekéren emotionalen Situation nach der Prlgelei, mit der Begriindung,
sie misse sich um ihren Mann kiimmern, den Beistand. In einem weiteren Beispiel blickt
Laurence wahrend des Interviews aus dem Fenster und entdeckt zwei ihrer ehemaligen
Kollegen, die eine Liebesbeziehung zu fuhren scheinen. Sie werden aus Laurences
Perspektive durch ein Gitter hindurch gefilmt, welches andeutet, dass die beiden ihre Liebe

aus Angst vor der gesellschaftlichen Ausgrenzung wahrscheinlich lange geheim gehalten

haben und es woméglich immer noch tun.%%

Abb. 63: Laurence Anyways, 0h37°44”. Abb. 64: Laurence Anyways, 1h31°48”.

Das melodramatische Motiv der aus dem Fenster schauenden Figur kommt in Laurence
Anyways mehrfach vor und vermittelt auf &hnliche Weise die Einsamkeit, das
Eingesperrtsein sowie die Aufenseiterposition der Figuren. Kurz vor ihrem Coming Out
ist Laurence etwa in der Waschkiiche zu sehen, den Blick aus dem Fenster gerichtet. Wie
im Melodrama typisch blickt sie hier noch von Innen auf eine AufRenwelt, an der sie nicht
als ihr wahres Selbst teilnehmen kann. Diesem Motiv folgend vollzieht sie gegen Ende des
Films, als sie auf den Balkon ihrer neuen Wohnung tritt, den Schritt nach drauf3en und
damit eine Handlung, die die Sichtbarkeit ihrer wahren Identitdt symbolisiert. Diese wird
durch den Nachbarsjungen unterstrichen, der Laurence mit ,,Guten Morgen, Madame*
begriiRt und ihr einen Luftkuss gibt.>% Auch Fred blickt in ihrem neuen Zuhause zweimal
aus dem Fenster. Zuerst beobachtet sie mit Freudentranen die Ankunft ihrer Mutter und

Schwester durch die Jalousie des Fensters hindurch. Spater ist sie, wie bereits im Kontext

%4 \/gl. Laurence Anyways, 2h24¢22“-2h2500.
%95 Vgl. Laurence Anyways, 2h22¢30“-2h2324.
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der Kameraflihrung beschrieben, am Fenster zu sehen, um Ausschau nach Laurence zu
halten. Dabei wird sie zuerst von auBen gefilmt, wobei das Fenster von Dunkelheit
umgeben ist.

Mit dem Element des Spiegels kommt das Sirk’sche Markenzeichen der melodramatischen
Mise-en-Scene auch in Laurence Anyways mehrmals zum Einsatz. Zu Beginn des Films ist
zu sehen, wie Laurence im Badezimmerspiegel ihren Bart rasiert und sich schlieBlich
kritisch betrachtet. Wahrenddessen vergleicht sie im Voice Over die Frage nach ihrem
Geschlecht entnervt mit der Frage nach ihrer Blutgruppe oder Lieblingsfarbe.>® Hier
entspricht sie noch ihrer mannlichen Rolle und passt sich den gesellschaftlichen Normen
an, wahrend sie auf der Tonebene die Zufélligkeit des biologischen Geschlechts betont.
Andererseits erhalt diese alltdgliche Handlung der Rasur eine besondere Bedeutung, da sie
bereits die Entledigung eines mannlichen Attributs demonstriert. Zu diesem Zeitpunkt zeigt
Laurences Spiegelbild jedenfalls noch das Gegenteil von dem, was ihrer Identitét
entspricht. Diese Diskrepanz und damit die innere Zerrissenheit der Figur wird am
Vorabend ihres Geburtstags, an dem Fred eine Uberraschungsparty organisiert, illustriert.
Hier vermitteln die zeitweise einsetzende Zeitlupe sowie eine befremdliche Filmmusik, die
die singenden Stimmen der Gaste Uberlagert, Laurences entriickten emotionalen Zustand -
als wirde sie alles um sich herum ausblenden. Wie sie die Kerzen ihrer Geburtstagstorte
auspustet, wird schlieBlich auf der spiegelnden Oberflache eines Weinglases gezeigt. Ihr
verzerrtes, auf dem Kopf stehendes Spiegelbild visualisiert dabei ihre emotionale
Verfassung (Abb. 65).%°7 Die ersten vorsichtigen Schritte ihrer Frauwerdung vollziehen
sich spater mithilfe eines kleinen Handspiegels, in welchem sie lediglich Ausschnitte ihres
Gesichts beim Schminken sehen kann. Auf Freds Frage hin, warum sie sich nicht vor dem
groRen Spiegel schminke, antwortet sie lediglich, dass sie wei3, wie sie aussehe.>® Hier
befindet sich Laurence noch in jener melodramatischen Situation, die Willemen im Bezug

auf den Spiegel beschreibt:

“they are aware of being under scrutiny (a form of surveillance manifested as pressures to
conform to standards of behavior imposed on them by their environment), they refuse to
recognize the mirror-image of themselves” 5%

%6 \/gl. Laurence Anyways, 0h0431-0h0441¢,
S07V/gl. Laurence Anyways, 0h15¢31“-0h16°18.
508 \/gl. Laurence Anyways, 0h37¢00“-0h3749*.
%9 Willemen, “Towards an Analysis of the Sirkian System”, S.277.

112



Das Fortschreiten ihres Prozesses der Selbstverwirklichung, bei dem sie sich von den
gesellschaftlichen Erwartungen emanzipiert, wird in folgender Szene gegen Ende des Films
deutlich: hier trifft sie zufillig Freds Schwester Stef auf einer 6ffentlichen Toilette und
erkundigt sich nach Fred. Stef berichtet, dass sich diese mittlerweile von ihrem Mann
getrennt hat, und gibt Laurence Freds aktuelle Telefonnummer. Als Stef geht, bleibt
Laurence zentriert in einer symmetrischen Einstellung zuriick, dabei reflektieren zwei
hinter ihr befindliche groBe Spiegel ihr Erscheinungsbild.®’® Immer niher an ihrem
Idealbild von sich selbst und damit einem emotionalem Gleichgewicht angekommen, ist
sie hier nun nicht mehr in einem kleinen Handspiegel zu sehen, sondern wird mehrfach und
aus verschiedenen Perspektiven gespiegelt. Dementsprechend berichtet sie Fred bei dem
darauf anschlieBenden Treffen, dass ihr Spiegelbild nun endlich zeige, was sie schon immer
sehen wollte. Dies wird durch die Symmetrie sowie die iiberwiegende Einfiarbung des
Bildes in rétlichen und pinken — und damit weiblichen — Farbtonen unterstrichen.

Auch Fred ist in einer Szene kurz vor Besuch des Filmballs vor dem Badezimmerspiegel
zu sehen. Nachdem sie zuerst zogerlich in den Spiegel sieht, neben dem Bilder von der
Schwarzen Insel zu sehen sind, richtet sie ihren Blick schlieBlich auf den gelben
Duschvorhang, der sich ebenfalls im Spiegelbild befindet (Abb. 66). Anschlielend wird
die soeben genannte gemeinsame Szene im Badezimmer, in der sich Laurence schminkt,
als Erinnerung eingeblendet. Letztendlich nimmt Fred ihre Kette ab und beginnt, sich fur
den Filmball zu schminken.®! Am Ende des Films erfahrt man, dass der Anhanger ihrer
Kette, der die Form eines Schmetterlings hat, ein Geschenk von Laurence war. Das Motiv
des Spiegels verweist in dieser Szene im Zusammenspiel mit den anderen
Ausstattungselementen — den Bildern, dem Vorhang sowie der Kette — auf Freds inneren
Zwiespalt; auf den Konflikt zwischen ihrer Liebe zu Laurence und ihren unbewussten
Bedurfnissen. Daher kann das Ablegen der Kette als symbolische Geste betrachtet werden,

die die weitere Entwicklung vorzeichnet.

*10Vv/gl. Laurence Anyways, 2h25¢23“-2h2626.
S V/gl. Laurence Anyways, 1h20¢19“-1h2054.
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Abb. 65: Laurence Anyways, 0h16°01”. Abb. 66: Laurence Anyways, 1h20°21”.

Die Relevanz von gewohnlichen Alltagsgegenstanden in der melodramatischen
Vermittlung von emotionalen Gehalten wird auch in weiteren Szenen von Laurence
Anyways demonstriert. Neben dem bereits besprochenen Einsatz der Bliroklammern sowie
des Fernsehers kann der Kalender in der gemeinsamen Waschkiiche des Paares als Beispiel
genannt werden.>'? Er wird im Vorfeld von Laurences Offenbarung zweimal gezeigt und
kann als Symbol der Verganglichkeit angesehen werden: standig halt er Laurence das
Vergehen der Zeit und die somit verfliegende Chance auf ein authentisches Leben vor
Augen. Auch ein Zuckerstreuer, der sich auf dem Esstisch des Paares, genauer vor einem
groReren Bild der Schwarzen Insel, befindet, wird mit Bedeutung aufgeladen: Da er mit der
Erinnerung an Freds Abtreibung verknupft wird, zu der sie sich nach ihrem Einkauf im
Supermarkt entschlief3t, Giberschattet er eine glickliche Zukunft der Figuren, die durch das
Bild symbolisiert wird. Weiterhin kann in diesem Zusammenhang die Nachttischlampe, die
Laurence Fred zur Aufmunterung schenkt und spéter in Freds neuem Zuhause gezeigt wird,
als Zeichen dafiir gesehen werden, dass sich Fred nicht von Laurence I6sen konnte.>*® Eben
dort machen sich Fred und Laurence indirekt tiber den Freds durch die Heirat erworbenen
Wohlstand lustig, wenn sie im Wohnzimmer mit den zahlreichen Dekorationsstiicken
herumspielen. Zu Beginn dieses Treffens serviert Fred Tee und fir einen kurzen Moment
sitzen die beiden steif nebeneinander auf dem Sofa. Wéhrend die Teetassen, dhnlich wie
die oben erwahnten Weingléaser, zunachst noch die Angespanntheit und emotionale
Fragilitat dieser Situation illustrieren, liegen sich die Figuren einen Moment spater schon
in den Armen.>* Dementsprechend signalisieren Scherben die Uberreizung der
emotionalen Angespanntheit, etwa wenn Fred im Café das Geschirr zerschlagt oder wenn

das Zerschellen von Geschirr bei der Weihnachtsfeier Fred dazu bringt, alle Anwesenden

%12 \/gl. Laurence Anyways, 0h03¢11¢; Laurence Anyways, 0h32¢54¢.
B \Vgl. Laurence Anyways, 0h55¢05“-0h56°12¢; vgl. Laurence Anyways, 0h04<31“-1h5044<.
%14 \/gl. Laurence Anyways, 1h56¢12-2h00¢50%.
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aus der Kiiche zu verbannen. Ein weiteres pragnantes Element des Dekors ist ein Giber dem
gemeinsamen Bett des Paares hdngender Kunstdruck von Leonardo da Vincis Mona Lisa.
Dieses Gemalde ist vor allem fur den eigentumlichen Blick der Figur beriihmt. Zu ihrem
spezifischen Gesichtsausdruck schreibt der Historiker Donald Sassoon:

,»the power of her smile and her glance [...] places her in a position superior to that of the
viewer [...] she dominates the viewer. She gazes at us more that we gaze at her. We are
more the subject of her attention than she is of ours.”®*®

Wie bereits erldutert wurde, spielen Blickinszenierungen auch in diesem Film eine zentrale
Rolle, besonders in der Visualisierung von Laurences Aullenseiterstatus. Als Laurence
gemeinsam mit Fred ihr Coming Out zelebriert, spriiht sie das Wort ,,Liberté“®1® mit weiBer
Farbe iiber das Bild und entkréftet damit symbolisch den wertenden Blick der Gesellschaft.
Wie bereits beschrieben, spielte das Element der Schrift, das hier eingesetzt wird, bereits
in der Mise-en-Scéne des franzosischen Bithnenmelodrams eine wichtige Rolle bei der
Integration verbaler Elemente. Auch in Laurence Anyways fiigt sie eine sprachliche Ebene
hinzu, die der Umschreibung der emotionalen Situation der Figuren dient. In der soeben
erwihnten Szene schreibt Fred Laurence eine Strophe von Paul Eluards Gedicht Liberté
auf den Riicken: ,,Auf wiedergewonnener Gesundheit, auf vergangenen Gefahren, auf
Hoffnung ohne Erinnerung, schreibe ich deinen Namen.*®'” Thr Schritt in ein freies Leben
als ihr wahres Ich wird hier direkt auf ihrem Korper verbildicht. In diesem Kontext kann
auch darauf verwiesen werden, dass der Name Laurence sowohl als ménnlicher als auch
als weiblicher Name verwendet wird. Die bindre Geschlechterordnung von Mann und Frau
und damit Laurences innerer Konflikt werden auch in jener Szene aufgegriften, in der sie
am Vorabend ihres Geburtstages wihrend des Unwetters an einem Friseursalon
vorbeikommt, dessen Leuchtreklame mit dem Schriftzug ,.Elle & Lui*®® in einem hellen

Pink und iiber den Kdpfen mehrerer weiblicher Klientinnen erstrahlt.>!® Als Laurence

%15 Sassoon, Donald, Mona Lisa. The History of the World’s Most Famous Painting, London:
HarperCollins 2002, S. 4.

516 | Freiheit®, iibers. d. Verf.

17 Laurence Anyways, 0h4700-0h47¢17¢ (Orig. “Sur la santé revenue, sur le risque disparu, sur
I’espoir sans souvenir, j’écris ton nom.”, in: Everard, Marine, Liberté de Paul Eluard:
Commentaire de texte, LePetitLittéraire.fr., 2014 (E-Book), EBSCO Host,
http://web.b.ebscohost.com.uaccess.univie.ac.at/ehost/ebookviewer/ebook/bmxlY mtfXzEwOTM1
MTNFfXO0FO0?sid=260edefd-cb2e-4335-8fbc-
5f1d6f3a3001@sessionmgrl03&vid=0&format=EK&rid=1, 30.11.2019, S. 8.

518 «Sie & Er”, iibers. d. Verf.

519 Vgl. Laurence Anyways, Oh11¢43“-0h1147«.
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spater aus ihrem Job entlassen wird und sich dabei keine Solidaritit von ihren Kolleg*innen
erhoffen kann, schreibt sie vor Verlassen des Raums noch die Worte ,,ecce homo* an die
Tafel.>?® Dieser lateinische Ausspruch, der iibersetzt ,,Siehe, der Mensch* lautet, wird im
kunstgeschichtlichen Kontext auf jene Illustrationen bezogen, die die Kreuzigung Christi
zum Gegenstand haben.®?! Andererseits wird er als Wortspiel auch im homosexuellen
Kontext verwendet, etwa im Zusammenhang mit der Verfolgung homosexueller Menschen
in der Zeit des Nationalsozialismus.®?? Somit wird auch hier das Kreuzigungsmotiv
aufgegriffen, um auf Laurences Recht auf Menschenwiirde zu verweisen, unabhingig von
ihrer Geschlechtsidentitit: ,,Laurence writes these words after being ‘crucified’ by the
school council for his gender/sex conversion, for being different.“®?® Das Element der
Schrift wird auch spiter, wenn Laurence Freds Brief liest, ahnlich wie in J ai tué ma mere,
iiber das gesamte Bild eingeblendet. Der plakative Effekt illustriert die grole emotionale
Bedeutung dieser Worte fiir Laurence.>?*

Und schlielRlich stellt auch das visuelle Motiv der Kleidung, das bereits im Kontext der
Mindscreens angesprochen wurde, ein wiederkehrendes Element des Dekors dar. In der
ersten gemeinsamen Szene lasst Laurence einen Korb frischer Wasche auf die noch im Bett
liegende Fred herabregnen.5?® Jahre spater wird Fred dasselbe verspielte Ritual mit ihrem
Sohn machen — ein weiteres Zeichen dafir, dass sie sich im Verlauf dieser Zeit nicht von
Laurence l6sen konnte.®® Andererseits bringt dieses Motiv die gesellschaftlichen
Implikationen geschlechtlicher Konnotation mit sich, mit der Laurence zu kdmpfen hat. So
ist ebenfalls zu Beginn des Films zu sehen, wie sich das noch gliickliche Pérchen in einer
Gasse kiisst, wahrend Gber ihnen Leinen frischer Wasche zu sehen sind.>?” Im Hinblick
darauf, welche Auswirkungen die Wahl der Kleider noch auf ihre Beziehung haben wird,
wirkt das Motiv hier wie ein ber dem Pérchen schwebendes Vorzeichen fiir die weitere

Entwicklung.

200 \/gl. Laurence Anyways, 0h56¢12“-1h00‘37.

521 \/gl. Gil-Arboleda/Urrea, “Deconstructing Gender: Laurence Anyways and the Mise-En-Scene
of a Transition”, S. 4.

%22 \/gl. Oloew, Matthias, ,,Ecce Homo*, in: Der Tagesspiegel,
https://www.tagesspiegel.de/gesellschaft/geschichte/homosexualitaet-ecce-homo/1240304.html
2008, 30.11.2019.

2 \/gl. Gil-Arboleda/Urrea, “Deconstructing Gender: Laurence Anyways and the Mise-En-Scene
of a Transition”, S. 4.

524 \/gl. Laurence Anyways, 1h55¢14”.

525 \/gl. Laurence Anyways, 0h03¢23¢.

%26 \/gl. Laurence Anyways, 1h31¢42”.

527\/gl. Laurence Anyways, 0h10°05“-0h10¢36%.
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Dem zuletzt ausgefuhrten Aspekt folgend bildet die Figurenausstattung in Laurence
Anyways ebenfalls ein zentrales Element der melodramatischen Mise-en-Scéne. Zudem
kann sie als exemplarisch fur Dolans systematischen Umgang mit Farbe angesehen werden.
So tragt Laurence in ihrer mannlichen Rolle zun&chst eher gedeckte und schlichte Farben
wie dunkelgrau, dunkelgriin, braun oder jeansblau. Mit ihrer Offenbarung dringt
sprichwortlich Farbe in ihr Leben: an ihrem ersten 6ffentlichen Tag als Frau tragt sie ein
auffalliges tirkises Outfit und auch in einigen weiteren Szenen zeichnet sich ihre
Garderobe durch eine bunte Farbpalette aus (Abb. 45). Ahnlich wie bei Marie in Les
Amours Imaginaires fungieren Laurences Kostlime, ihre Maske sowie ihr Schmuck und
spater ihre langen Haare als Mittel der geschlechtlichen Zuordnung. Dies ist auch an
Laurences Beanspruchung der Farbe Rot zu sehen. Diese Farbe wird zuvor nicht nur in der
Bar an jenem Abend des Unwetters als Farbe der Weiblichkeit etabliert, sondern bereits
zuvor, wenn Laurence und Fred das erste Mal zu Beginn des Films in der Waschanlage zu
sehen sind. Wahrend die Beziehung der beiden hier noch ungetribt ist, filmt die Kamera
fir einen kurzen Moment durch die von Wassertropfen bedeckte Fensterscheibe nach
Drauf3en. Dort ist zu sehen, wie eine in Rot gekleidete Figur mit einem rosafarbenen
Regenschirm vorbeigeht — die Farbe der Weiblichkeit dringt also schon zu Beginn als
Vorzeichen in die Idylle des Paares vor.°?® In der bereits beschriebenen Szene im
Restaurant, in der sie mit Fred auf ihr Coming Out anst63t, demonstriert Laurence nun mit
ihrem roten Blazer, ihren roten Lippen sowie dem roten Nagellack bewusst ihre
Geschlechtsidentitat — wodurch das Rot in ihrem Fall zugleich auch zum Signal der
Provokation und Rebellion gegen die gesellschaftlichen Normen wird (Abb. 49).5%° Ein
Dialog an Laurences erstem oOffentlichen Tag als Frau veranschaulicht diesen
Zusammenhang: Thr Kollege fragt: ,,Ist das eine Revolte?*“. Woraufhin Laurence antwortet:
,Nein Sire, das ist eine Revolution.”.>%° Dieser Verweis auf die Franzdsische Revolution
betont noch einmal die gesellschaftliche Tragweite, die Laurences Coming Out mit sich
bringt.>3! In dem Interview mit ihrer Verlegerin tragt Laurence schlieRlich einen hellblauen
Blazer sowie eine pinkfarbene Bluse und spielt damit auf ironische Weise mit jenen
klischeebehafteten Farben, mithilfe derer bereits neugeborenen Kindern traditionell eine

Geschlechtsidentitat zugeschrieben wird.

%28 \/gl. Laurence Anyways, 0h08‘34“-0h4145¢.

529 \/gl. Marschall, Farbe im Kino, S. 44.

530 | aurence Anyways, 0h41°16“-0h4145¢.

531 Ullrich, Volker, ,,‘Zu den Waffen!**, in: Zeit Online, https://www.zeit.de/2008/32/OdE41-
Revolution 2008, 30.11.2019.
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In diesem Kontext kann auch auf die Verbindung des Roten mit dem Bedurfnis nach Liebe,
dem Zorn sowie dem AuRenseitertum in Rays Rebel without a Cause verwiesen werden.>3?
Noch mehr als Laurence ist Fred mit dieser Farbe verbunden, ihre leuchtend rot gefarbten
Locken stehen fir ihre rebellische, unkonventionelle und leidenschaftliche Seite (Abb. 50).
Mehrfach stehen sie in einem Kalt-Warm-Kontrast zur Farbe Blau, der durch Freds
Kleidung erzeugt und héufig auch durch das Dekor verstarkt wird. So etwa auch bei
Laurences Offenbarung: wéhrend Laurence nur eine Hose tragt und mit dieser Nacktheit
ihre emotionale EntbloRung widerspiegelt, tragt Fred einen dicken blauen Mantel, der
durch die blaue Schlafzimmerwand aufgegriffen wird. Auch als sich Fred spéter in dem
Café von Laurence trennt, tragt sie ein Oberteil, das den gleichen Blauton wie die Wand
hinter Fred aufweist (Abb. 55). Auf Laurences Frage, ob Fred in den Mann verliebt sei,
antwortet diese hier nur zogerlich. In diesen beiden Szenen zeigt sich exemplarisch Freds
innerer Widerspruch, den ihr eigentlich rebellischer Charakter, der Laurence liebt, mit
ihrem unbewussten Wunsch nach Anpassung und Normalitadt hat und der bereits im
Kontext des Spiegels angesprochen wurde. So verweist der Kontrast zwischen Rot und
Blau nicht nur auf den zwischen ,,Frau und Mann®“, sondern auch auf den zwischen
,,Emotionalitit und Vernunft>®, Diese zwiespiltige Charakterisierung macht Fred zu
einem Musterbeispiel fiir ,,a split character in the classic Sirkian sense* und dessen
,,struggles to resist pressures to conform to society’s expectations“>>*. Dabei wird deutlich,
dass Freds Verhalten im Widerspruch zu ihren Gefiihlen steht. Wenn sie sich finf Jahre
spater in ihrer neuen Ubergangsfamilie eingerichtet hat, tragt sie ihre Haare glatt. Jedoch
verweist das Rot immer noch auf ihre Liebe zu Laurence und den inneren Drang nach
Ausbruch —wieder visualisiert durch den Kontrast zu ihrer Gberwiegend blauen Garderobe.
Somit kann ihre Anpassung an dieses konventionelle Leben als eine noch oberflachliche
betrachtet werden. Wenn sie gemeinsam mit Laurence kurzzeitig aus diesem Leben
ausbricht, um auf die Schwarze Insel zu fahren, tragt sie im oben beschriebenen Mindscreen
ihre Haare wieder lockig, wéhrend ihr Mantel von blasserem Blau ist als zuvor (Abb. 61).
Auffallig ist hier auch ihre rote Sonnenbrille. Am Ende des Films, wenn die beiden sich in
der Bar treffen und die Unmdglichkeit ihrer Liebe offensichtlicher wird, ist das Rot

schlieRlich ganzlich aus ihren Haaren verschwunden.>®

%32 \/gl. Marschall, Farbe im Kino, S. 235.

533 Marschall, Farbe im Kino, S. 62.

%34 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 52.

5% Vgl. Laurence Anyways, 2h2628“-2h33¢15%.

118



8.6. Lichtgestaltung

Die Farben Rot und Blau finden im Verlauf des Films auch in der Lichtgestaltung immer
wieder Verwendung. Das oben beschriebene intensive rote Licht der Bar, in die sich
Laurence wéhrend des Unwetters rettet, konnte bereits als Symbol der Weiblichkeit
aufgefasst werden, das hier aufgrund seiner monochromatischen Verwendung die
eindringliche Atmosphére der Situation verstarkt (Abb. 44). Demgegeniiber wirkt das rote
Licht in der Szene der Priigelei als Zeichen fir Gefahr sowie fur Laurences Aggression,
Wut und das Blut, das in dieser Szene flieBen wird.>3® Hier wird in einer Totalen gezeigt,
wie Laurence auf den am Boden liegenden Mann einschldgt. Die Szenerie ist dabei
weiterhin in das rote Licht getaucht, wahrend der Einsatz von Zeitlupe und Filmmusik
sowie die gefilterte Tonebene, auf der Laurences schweres Atmen zu héren ist, erneut ihr
subjektives Erleben vermittelt. Getrieben durch ihre Wut sieht sie sprichwértlich rot.

Eine ahnlich exzessive Verwendung von Farblicht ist in einer friihen Szene zu Beginn des
Films zu sehen. Hier setzt das gliickliche Paar die Zelebrierung ihrer Liebe nach dem ersten
Besuch in der Waschanlage in einer Disco fort. Wahrend die beiden Figuren ausgelassen
tanzen und sich in den Armen liegen, erzeugen die Filmmusik, der voriibergehende Einsatz
von Zeitlupe sowie Point-of-View-Shots den Eindruck eines subjektiven Drogen- und
Liebesrausches. Dabei werden die Figuren von bunten Stroboskoplichtern umgeben, die
der ganzen Szene eine surreale und hypnotische Atmosphére verleihen.5%

Spater vermittelt das Licht Freds psychische Verfassung kurz vor ihrem hysterischen
Ausbruch im Café:Sie sitzt am Kichentisch, ihr Gesicht liegt im Schatten und ist zuerst nur
schemenhaft zu erkennen. Das Bild ist dabei in blaues Licht getaucht (Abb. 67). Im
Hintergrund erinnern das Bild der Schwarzen Insel sowie der Zuckerstreuer an die Ursache
ihrer Depression. Es sind undeutliche Stimmen aus dem Off zu horen, die eigentlich erst
zur Geréauschkulisse der néchsten Szene im Café gehdren. Diese subjektive Tongestaltung
impliziert die Allgegenwartigkeit des gesellschaftlichen Drucks, an dem Fred zu
zerbrechen scheint. Unglaubig lachend und vor sich hin murmelnd versucht sie sich zu
beruhigen.>*® Marschall folgend, die den Kontrast zwischen Rot und Blau auch als Zeichen
des Wahnsinns thematisiert, kann das Blau auch in dieser Szene wieder als Indikator fiir

Freds inneren Zwiespalt gesehen werden.

5% \/gl. Marschall, Farbe im Kino, S. 51, 44, 56.
°37V/gl. Laurence Anyways, 0h09¢14“-0h10¢03¢.
538 \/gl. Laurence Anyways, 1h09¢35“-1h10°11¢.
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Abb. 67: Laurence Anyways, 1h09°52”.

Die innere Verfassung der Figuren spiegelt sich auch im fur das Melodrama typischen Spiel
mit Licht und Schatten wider. Wie im Kontext der Tableaux vivants angesprochen, kann
Licht auf Harmonie und Hoffnung verweisen, wéhrend in emotional prekaren Szenen
héufig Dunkelheit herrscht. So baden Laurence und Fred zu Beginn noch im Sonnenlicht,
welches durch die Schlafzimmervorhénge dringt, wéhrend infolge der Abtreibung das
Licht und damit die Lebensfreude aus Fred und ihrer Beziehung zu Laurence weicht.>%
Dies wird im Anschluss jene Szene, in der Laurence den Schwangerschaftsabbruch
telefonisch vereinbart, visualisiert. Hier fahrt die Kamera auf das am Esstisch stehende Bild
der Schwarzen Insel sowie den Zuckerstreuer zu, die ab jetzt, wie oben beschrieben wurde,
mit diesem Ereignis belastet sind. Die Kamera verharrt kurz und als nach ein paar Sekunden
das Licht aus dem Bild schwindet, fahrt sie wieder zurlick, um so einen Zeitsprung von
zwei Monaten zu vermitteln. Nun ist zu sehen, wie Laurence mit einer Arbeitskollegin tber
Freds Depression spricht. Wahrend das Gesicht der Kollegin dabei recht gleichmaliig
ausgeleuchtet ist, fallen Schatten auf Laurence.’*® Das Motiv des Lichts wird erneut
aufgegriffen, wenn Laurence etwas spater in einem Antiquitdtenladen die neue

Schlafzimmerlampe flr Fred kauft, um sie aufzuheitern. Als diese im Bett sitzend gezeigt

%39 \V/gl. Laurence Anyways, 0h0323“-0h0431,
%40 V/gl. Laurence Anyways, 0h52¢12“-0h55¢05¢.
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wird, ist der Raum so wenig beleuchtet, dass das Blau der Wénde beinahe schwarz wirkt

und damit als Symbol der Trauer Freds psychischen Zustand widerspiegelt.>4

8.7. Das Motiv der Natur

Einen weiteren roten Faden bildet in Laurence Anyways das Motiv des Wetters und der
Jahreszeiten. Ahnlich wie in Lees Brokeback Mountain dienen sie als ,,Sprache der
Emotionen*®*. Der Herbst samt im Wind herumwirbelnden Blittern sowie Regen und
Gewitter konnen als wiederkehrende Zeichen der Verdnderung und des Umbruchs
angesehen werden. So auch in jener Szene, in der sich das Pirchen in der Gasse kiisst.
Wihrend Wind und Blétter hier als erste Vorboten der weiteren Entwicklung dienen,
spiegelt das Unwetter am Vorabend von Laurences Geburtstag bereits deutlich ihren
inneren Konflikt wider. Auch an dem Tag, an dem sich Fred spiter von Laurence trennt,
regnet es stark. In jener Szene, in der Laurence entlassen wird, trigt sie einen hellen
Pullover mit braunen Bléttern, der auf eben diese Jahreszeit verweist, in der sich Laurence
zu ihrer Selbstverwirklichung entschlossen hat. Wenn Laurence in der ersten Szene des
Films, die chronologisch am Ende der Geschichte spielt, in einer Wand aus Nebel
verschwindet, wird bereits zu Beginn eine Stimmung des Wandels und der Ungewissheit
etabliert.

Der Aspekt der Vergénglichkeit, der bereits anhand des Kalenders angesprochen wurde,
wird weiterhin durch das Setting des Friedhofs aufgegriffen. An ihrem Geburtstag ist
Laurence eben dort zu sehen, wahrend sie im Voice Over mitteilt, dass sie alle ihre Uhren
weggeworfen hat, um nicht mehr sehen zu mussen, wie die Zeit vergeht. Zudem erzahlt sie
von einem Spiel aus ihrer Kindheit, bei dem es darum ging, wer am langsten den Kopf
unter Wasser halten kann. Laurence blieb dabei immer so lange unter Wasser, dass ihre
Lungen kurz davor waren, zu explodieren — eine Sekunde vom Tod entfernt. Diese
Geschichte schafft ein metaphorisches Bild von Laurence, die ihr ganzes Leben lang die
Luft anhalten musste, um ihr wahres Ich geheim zu halten. Das kréftige Grin der Wiesen
und Baume lasst das Grau der Grabsteine jedoch verblassen und strahlt somit Leben und
Hoffnung aus.>*®* An einen Baum angelehnt, scheint Laurence mit der Entscheidung zu

kampfen, ob sie ihr altes Ich nun endlich zu Grabe tragen soll, bevor es zu spét ist.>*

%1 \V/gl. Laurence Anyways, 0h55¢05“-0h5612¢.

2 Frolich, ,,Eine Liebe, die nie altern wird*, S. 188.

3 \Vgl. Kamp/Risel, Vom Umgang mit Film, S. 41; vgl. Marschall, Farbe im Kino, S. 79.
%4 \/gl. Laurence Anyways, 0h16°20“-0h1810%.
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Nachdem etwas spater ihr erster Versuch, sich 6ffentlich als Frau zu zeigen, an ihrer Angst
scheitert, ist Laurence ein weiteres Mal auf dem Friedhof zu sehen, wobei das Griin der
Wiesen dem Weil3 des Schnees gewichen ist. Von hinten und mit einigem Abstand folgt
die Kamera ihr bis zu einem Scheideweg, an dem sie zentral positioniert stehen bleibt, als
wirde sie in diesem Moment unbedingt ihren weiteren Lebensweg wahlen missen. Sie
blickt hinter sich, entscheidet sich aber schliellich fir einen Weg und lasst damit
metaphorisch ihre Angst sowie ihre VVergangenheit hinter sich.>*

Das angesprochene Motiv des Wassers kommt vor allem in Momenten extremer
Emotionalitdt zum Einsatz. Sowohl nach ihrem hysterischen Ausbruch im Café als auch
nach ihrer Trennung von Laurence nimmt Fred eine Dusche.>*® Dabei wird durch ihre
Nacktheit ihre emotionale EntbloBung und Verletzlichkeit vermittelt. Wenn Fred spiter
Laurences Gedichtband liest, wird sie buchstidblich von ihren Gefiihlen iiberrollt wie von
den Meeresfluten, die in dem Mindscreen auf sie herabpreschen (Abb. 61). Schlieflich sind
auch die Szenen in der Waschanlage von diesem Motiv geprégt.

Die vielen Assoziationen der Geschichte zur Natur verdeutlichen, dass auch Laurences und
Freds Beziehung einem unaufhaltsamen Wandel ausgeliefert ist. Ausgehend von Laurences
Selbstfindung stellt hier der Schmetterling ein wiederkehrendes Motiv dar. Er ist das
Symbol fur Laurences Metamorphose, an deren Ende ihre vollige Frauwerdung steht. Freds
Angst davor wird in dem beschriebenen Mindscreen im Café visualisiert. Wie sich die
Figuren und ihr Verhiltnis zueinander im Verlauf der Zeit verdndern, wird besonders bei
ihrem letzten Treffen in einer Bar deutlich. Obwohl sie sofort wieder auf einer Wellenldnge
zu sein scheinen, kommt das Gespréch schnell auf ihre gemeinsame Vergangenheit und ihre
Differenzen zuriick. Nun ist es Laurence, die auf ihrer Authentizitit besteht. Sie will sich
nicht mehr rechtfertigen und betont, sie bedaure ihre Entscheidung nicht, auch wenn sie
Fred dadurch verloren hat. Als diese auf die Toilette geht, scheinen beide Figuren in
Gedanken versunken. Dabei ist der Barbereich von blauem Licht und Dekor geprigt,
wihrend die Damentoilette rot leuchtet. Dieser erneute Farbe-an-sich-Kontrast untermauert
den Eindruck, dass die Figuren emotional nicht mehr zueinanderfinden, noch einmal
visuell. Unabhéngig voneinander verlassen sie die Bar, wobei sie draulen von im Wind

herumwirbelnden Blittern empfangen werden.’*’ Das abrupte Ende dieses Treffens und

%5 Vgl. Laurence Anyways, 0h36°08“-0h36°59«.

%48 \/gl. Laurence Anyways, 1h1550”; vgl. Laurence Anyways, 1h29¢01¢.
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das erneute Aufgreifen des Herbstmotivs verleihen Laurences und Freds Geschichte den

Eindruck von Unabgeschlossenheit.

8.8. Gesamtkonfiguration

Laurences und Freds Geschichte ist von rauschhafter Leidenschaft und hysterischen
Ausbriichen, von Verséhnungen und Trennungen geprégt. Dieses standige Auf und Ab der
Geflhle entspricht der typischen dramatischen Diskontinuitat des Melodramas, die auch in
diesem Film immer wieder zur , katastrophalen Kollision kontroverser Empfindungen*>4®
fuhrt. Auf diese Weise wird ein ahnlich zirkulares emotionales Muster wie in J'ai tué ma
mere erzeugt. Wie Chantal und Hubert kdnnen auch Laurence und Fred nicht mehr
miteinander, aber auch nicht ohne einander leben. Diesem Muster folgend, lasst sich auch
nach dem letzten Treffen der Figuren nicht ausschlielen, dass sie sich wiedersehen werden.
Laurence Anyways schlief3t mit einem Ruckblick auf das erste Treffen der beiden Figuren,
an das sich Laurence am Ende des Interviews zu erinnern scheint. Hier ist zu sehen, wie
Laurence den gebastelten Schmetterling, den Fred an ihrer Kette tragen wird, als Vorwand
verwendet, um Fred anzusprechen. Sie schenkt ihr den Schmetterling und stellt sich vor.
Als Fred Laurences Nachnamen nicht zu verstehen scheint, antwortet diese auf die
Riickfrage statt mit ihrem echten Namen mit ,,Laurence Anyways* und kommt so auf den
Titel des Films zuriick.>*° Dieser Abschluss verstarkt den pessimistischen Eindruck, dass
ihre gliicklichen Zeiten der Vergangenheit angehoren und unwiederbringlich sind.
Weiterhin unterstreicht die Tatsache, dass ihr Kennenlernen bereits durch das Motiv des
Schmetterlings gepragt war, den melodramatischen Fatalismus, mit dem Dolan die
Unmadoglichkeit eines zufriedenstellenden Abschlusses fir seine Figuren demonstriert und
sie ebenso wie das Publikum in einem Zustand der Ungewissheit zuruicklasst.

Wie bei Sirk weisen die fluchtigen gliicklichen Momente des Paares eine hypnotische
Unwirklichkeit auf, die bis hin zum Zusammenbruch der realistischen Reprasentation auf

der Schwarzen Insel reicht:

“The transgression proposed by the movie with this type of improbable sequences (clothing
falling from the sky) is a clear sign of the rebellion against one of the golden rules of
cinema: verisimilitude.”®°

%48 Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 116.

%49 V/gl. Laurence Anyways, 2h3409“-2h36°46%.

%0 Gil-Arboleda/Urrea, “Deconstructing Gender: Laurence Anyways and the Mise-En-Scene of a
Transition”, S. 8.
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Auf diese Weise demonstriert Dolan die Unmdglichkeit dieser Liebe, die zum Scheitern
verurteilt zu sein scheint. Die Komplexitat der Liebesbeziehung entspringt einerseits dem
melodramatischen Beharren auf ,,die emotionale Wahrheit der eigenen Gefiihle, Wiinsche
und sexuellen Begierden®, die hier eine einfache Losung der Konflikte ausschliefit. Wie

Violet Lucca in ihrem Artikel Giber den Film schreibt:

,it's clear that there is no Hallmark resolution for the couple's problems. Fred loves
Laurence, but longs for ‘a man's arms’; Laurence needs Fred, but can't continue being a
man (or apologize for his decision to become a woman). They remain true to their desires,
because that's the best they can do.”!

Andererseits zeigt Dolan nicht nur das persdnliche Blockiertsein und Versagen seiner
Figuren, sondern ebenso die Vorurteile und die soziale Kontrolle, die auf die Figuren
einwirken. Anhand seiner Inszenierung des Auf3enseitertums l&sst sich schliel3lich auch die
melodramatische Ambivalenz zwischen Nahe und Distanz, die bereits seine ersten beiden
Filme pragte, demonstrieren. Durch die zahlreichen Point-of-View-Shots teilen die
Zuschauer*innen Laurences Wahrnehmung und kénnen die Reaktionen auf ihr Anderssein
miterleben. Der hier demonstrierte privilegierte Zugang zur Erfahrungswelt der Figuren
wird zusatzlich durch den Einsatz von Filmmusik oder subjektivem Ton sowie der
Zeitlupentechnik unterstiitzt. Wie die Figuren bestimmte Situationen erleben und ihren
Konflikten durch Korpersprache, Mimik und Gestik Ausdruck verleihen, wird durch den
regelmaRigen Einsatz von Nah- und GroRaufnahmen eingefangen. Ahnlich folgt die
Handkamera in einigen Szenen ihren Bewegungen und vermittelt durch diese Dynamik die
emotionale Intensitat der Situationen. Noch unmittelbarer wird das Gefuhlsleben der
Figuren in den beschriebenen Mindscreens visualisiert. Wahrend die Zuschauer*innen in
diesen Szenen direkt in das Erleben der Figuren eingebunden werden, fihrt der haufige
Einsatz von Totalen oder das Filmen der Figuren von oben, unten oder von hinten zu einer
Distanzierung von ihnen. Dabei geraten die Zuschauer*innen selbst in die
Beobachterposition und werden damit zu Stellvertreter*innen der Gesellschaft, von der die
Figuren ausgeschlossen, isoliert und entfremdet sind.

Emotionale Gehalte wie diese oder auch Verweise auf die Beziehung der Figuren
zueinander werden zudem durch die Gestaltung der (a)symmetrischen Bildkompositionen

sowie die Elemente des Dekors, die Figurenausstattung, die Lichtgestaltung sowie weitere

%l Lucca, Violet, ,Laurence Anyways®, in: Film Comment 49/3, 2013, EBSCO Host,
http://web.b.ebscohost.com.uaccess.univie.ac.at/ehost/pdfviewer/pdfviewer?vid=3&sid=3e78abba
-3288-4ce8-ac39-eec579ad7005%40sessionmgrl03, 30.11.2019, S. 70.
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visuelle Motive der Mise-en-Scene vermittelt. Dabei kompensieren alle diese
melodramatischen Strategien die typische Kommunikationslosigkeit, die das Genre préagt

und die trotz der vielen Auseinandersetzungen nicht aufgeldst werden kann:

“Laurence Anyways has its share of crying fits, screaming fights, and preachy rants [...], but
these sermons are windows on the emotional states of Dolan's characters rather than soapboxes
for the writer-director. And whenever the characters are unable to express themselves, the
baroque visuals, which marry Sirkian mise en scene with Eighties MTV aesthetics, do it for
them*5%2,

Ahnlich wie die dokumentarisch anmutenden Videos in J'ai tué ma meére oder die
Monologe Les Amours Imaginaires dient Laurences Interview, zumeist in Form des Voice
Overs, als zusatzliche sprachliche Ebene und als Rahmen der Geschichte. Dabei wirft sie
teilweise auch einen ironischen oder metaphorischen Blick auf die Situationen der Figuren.
Durch die Thematisierung von Laurences Transsexualitit erzeugt der Film eine ,,gay
sensiblity” und kniipft an die Tradition des Queer Cinemas an, welches sich der
Anerkennung der Vielfaltigkeit menschlicher Sexualitdit und Geschlechtsidentitét
verschrieben hat. Der detaillierte Prozess ihrer Selbstverwirklichung findet jedoch eher
nebenher statt; Dolan nutzt ihre Erfahrungen vielmehr als Vehikel, um einen
umfassenderen gesellschaftlichen Konflikt sichtbar zu machen. Dies zeigt sich auch daran,
dass der Film nicht ausschlieBlich aus Laurences Perspektive, sondern auch aus der von

Fred erzahit:

,1’ve never thought of it as a story about a trans person. The story does not revolve around
LGBT issues or the hardships of sexual transition — it’s always been a love story from the
very beginning. That’s why it was so important that the movie would focus as much on
Fred as on Laurence.”

Diese Universalitat reicht bis zu einigen der Nebenfiguren, die ebenfalls von der Norm
abweichen - etwa die Five Roses, Laurence homosexuelle Kollegen oder ihre
unkonventionelle Mutter Julienne. Ahnlich wie Laurence beginnt auch Julienne ein neues
Leben, indem sie sich aus ihrer ungliicklichen Ehe befreit. In dieser Hinsicht kann sie als
moderne Version der Mutterfiguren des Hollywood-Familienmelodramas angesehen
werden. In einer Szene vergleicht Julienne Laurences Wechsel des Geschlechts mit ihrem

eigenen Wechsel der Adresse und verleiht Laurences Transsexualitat damit einen Sinn von

%2 Lucca, ,,Laurence Anyways”, S. 70.

%3 Coates, “Flavorwire Interview: Director Xavier Dolan on ‘Laurence Anyways’ and the Ghetto
of Queer Cinema*.
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Normalitat.®® Indem Dolan illustriert, ,,wie die Gesellschaft mit Minderheiten und
marginalen Randgruppen umgeht®, demonstriert er das von Elsaesser beschriebene
Potenzial des Melodramas, ,,als angemessene Ausdrucksweise von Minoritdten zu
fungieren, ,,die vom System unterdriickt oder marginalisiert werden.>>® AbschlieRend
kann mit dem Ausdruck ,,Laurence anyways* der universelle Glaube vertreten werden, dass
nur der Mensch zéhlt und nicht das Geschlecht, die sexuelle Orientierung oder — im
grolleren Kontext der Melodramengeschichte gedacht — die Klasse, das Alter oder die
Hautfarbe.

54 \Vgl. Laurence Anyways, 1h47¢09¢.
%% Vgl. Elsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?, S. 14.
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9. Fazit

Die vorliegende Arbeit behandelt den filmischen Stil des franko-kanadischen
Filmemachers Xavier Dolan. Da er in der offentlichen Auseinandersetzung héufig fir
seinen stilistischen Exzess Kritisiert wird, bot sich das Melodrama als geeignetes Genre fur
die Untersuchung seiner Filme an.>*® Dieses Genre, wie es in den 70er Jahren in der
Filmwissenschaft konzipiert wurde, stellt die Geftuihle seiner Figuren in den Vordergrund
der Erzahlungen und ubersetzt diese auf die Ebene einer exzessiven Gestaltung von Mise-
en-Scéne und Filmmusik.>" Die Arbeit basiert auf der Annahme, dass auch Dolans
spezifischer Einsatz visueller und auditiver Strategien eng mit dem Inhalt seiner
Geschichten, die von privaten Beziehungen und emotionalen Konflikte handeln,
verschrankt ist. Als Untersuchungsgegenstand dienten seine ersten drei Spielfilme J’ai tué
ma mere, Les Amours Imaginaires und Laurence Anyways, die unter anderem von Dolan
selbst als ,, Trilogie der unméglichen Liebe* bezeichnet werden.>*® Die Analysen richteten
sich nach der Forschungsfrage, wie sich melodramatische Themen und Techniken in diesen
drei Filmen widerspiegeln.

Am Beginn der Auseinandersetzung mit dem Melodrama stand eine Vielfalt an
filmwissenschaftlichen Betrachtungen, die bei Mercer und Shingler pragnant

zusammengefasst wird:

,,As melodrama has clearly never taken a single form and, over time, has developed many
variants [...], the alternative is to conceive it as something beyond genre [...] Melodrama
has been re-articulated within Film Studies as several other things: a style, a mode and even
a sensibility.”%*

Angesichts dieses weitreichenden Kontextes wurde in den ersten Kapiteln der Arbeit der
Versuch unternommen, eine fur die Fragestellung nitzliche Beleuchtung des Melodramas
unter Berlcksichtigung aller im Zitat genannten Begriffsbedeutungen vorzunehmen. Das
Herz der theoretischen Untersuchung bildeten zwei der fir die Melodramenforschung
zentralen Akteure: Zum einen Douglas Sirk, dessen spezifischer Umgang mit der Mise-en-
Sceéne die wissenschaftliche Debatte zum Melodrama malgeblich pragte. Seine flnf

Schlisselfilme gelten dabei nicht nur als exemplarisch fir seine Techniken und narrativen

%% Vgl. Knegt, ,,Xavier Dolan Gets Respect®, S. 34.

%7 Vgl. Weber, Nicola Valeska, “Melodrama”, S. 92ff.

%8 Vgl. Coates, “Flavorwire Interview: Director Xavier Dolan on ‘Laurence Anyways’ and the
Ghetto of Queer Cinema”.

%59 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 37.
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Muster, sondern bilden bis heute die Grundlage dessen, was als melodramatischer Stil
verstanden wird. Davon ausgehend wurde dem melodramatischen Stil ein eigener Teil des
Theoriekapitels gewidmet. Zum anderen bildete Thomas Elsaessers richtungsweisender
Essay ,,Tales of Sound and Fury®, mit dem er 1972 riickwirkend das Genre des Hollywood-
Familienmelodramas begrundete, die theoretische Grundlage dieser Arbeit. An seine
Ansatze sowie seinen genrespezifischen Referenzrahmen schlossen in den darauffolgenden
Jahren viele Theoretiker*innen wie etwa Geoffrey Nowell-Smith oder Laura Mulvey an.
Im letzten Teil des Theoriekapitels wurden schlielich Betrachtungen skizziert, die Uber
ein enges Begriffsverstandnis des Genres hinausgehen und damit eine Verbindung
zwischen dem Hollywood-Familienmelodrama und zeitgendssischen Filmen, die
auflerhalb Hollywoods produziert werden, ermdglichen. Dabei bildete der Ansatz, dass die
Begriffshedeutung von Genres veranderlich ist und auch vom Melodrama unterschiedliche
Auffassungen koexistieren kénnen, ohne an Relevanz und Gultigkeit zu verlieren, den
Ausgangspunkt. Mit dieser Annahme geht eine standige filmwissenschaftliche
Redefinierung des Genres sowie die Aktualisierung des Filmkorpus einher, die es erlaubt,
unterschiedlichste Werke, wie hier etwa die Filme Dolans, unter dem Begriff Melodrama
zu untersuchen.

Um das Melodrama als weitreichenden, genretibergreifenden Modus zu veranschaulichen,
wurde auf Christine Gledhills Forschungen zurtickgegriffen, die das Melodrama bereits im
vorrevolutioniren franzésischen Bihnenmelodrama verortet. Dessen non-verbale Asthetik
rekurrierte auf visuellen und musikalischen Exzess und beeinflusste schlielich das frihe
Kino, welches jedoch schnell als eigentiimlich realistisch angesehen wurde. Gledhill
betont, dass es sich hier vielmehr um zwei ineinandergreifende Modi handelt, die sich beide
an der alltaglichen Lebensrealitat orientieren. Gledhill zufolge eignet sich das Melodrama
in seiner Entwicklung jene stilistischen Innovationen und neuen Bereiche von
Reprasentation, wie etwa zeitgendssische Diskurse, an, die der Realismus bei seiner
stdndigen Suche nach Authentifizierung erschafft und eréffnet. Laut Linda Williams hat
etwa die Genderdebatte im Melodrama ihren kraftvollsten Ausdruck gefunden. VVon den
Fragen um Sexualitat und Geschlecht ist auch das Queer Cinema geprégt. Dieses bot sich
im Hinblick darauf, dass Dolan auch queere Figuren ins Zentrum der drei untersuchten
Filme stellt, als geeignete Schnittstelle zum Melodrama an. Am Beispiel zentraler Vertreter
wie Rainer Werner Fassbinder, Todd Haynes oder Pedro Almodovar wurde die Affinitét

des Queer Cinema zum Melodrama als expressivem Code verdeutlicht. In Form einer ,,gay
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sensibility*>®° spiegelt sich der melodramatische Stil, wie er zuvor beschrieben wurde, in
ihren Filmen wider: so setzen sie etwa Sirk’sche Kompositionen ein, um jene
gesellschaftlichen und  zwischenmenschlichen  Verhéltnisse, wie sie queere
Lebensrealitaten pragen, zum Ausdruck zu bringen. Durch diese Thematisierung, die in den
50er Jahren aufgrund der Zensur vollig unmoglich gewesen wadre, tragen queere
Filmemacher*innen zur stdndigen Aktualisierung des Melodramas bei und demonstrieren

so dessen Potenzial als ,,angemessene Ausdrucksweise von Minoritdten [...], die vom

«561 562

System unterdriickt oder marginalisiert>°* werden.
Vor diesem theoretischen Hintergrund wurden im Hauptteil der Arbeit anhand préagnanter
Beispiele Dolans melodramatische Strategien herausgearbeitet. Die Analysen der Filme,
deren Fokus auf der Mise-en-Scéne lag, wurden entlang folgender Aspekte abgehandelt:
neben einer Inhaltsangabe sowie der Darlegung der melodramatischen Ausgangssituation
der Geschichten wurden die Gestaltung von Kamerafiihrung und Bildkomposition,
Schauspiel, Ausstattung sowie Farb- und Lichtgestaltung untersucht. Die Elemente des
Tons und der Montage, welche in erster Linie die Technik des Mindscreens betrifft, wurden
am Rande in die Betrachtung miteinbezogen. AbschlieBend wurde die
Gesamtkonfiguration eines jeden Films betrachtet, um auf das Zusammenspiel der
melodramatischen Gestaltungsmuster sowie die Aspekte des Realismus und der ,,gay
sensibility* einzugehen.

Anhand der filmanalytischen Untersuchung der genannten Elemente konnte gezeigt
werden, dass Dolans exzessiver Stil an die melodramatische Form der
Bedeutungsvermittlung anknipft, wie sie ausgehend Elsaesser beschrieben wurde. Seine
Filme weisen die fiir das Melodrama ,,spezifische Form der dramatische[n] Mise-en-
Scéne*®® auf, in der sich jene emotionalen Konflikte der Figuren zeigen, die ins Innere der
Figuren und schlieBlich auf die Ebene des Stils Uberfuhrt werden. So dient auch bei Dolan
der liberhoht expressive Einsatz ,,rdumlicher und musikalischer Kategorien“S64 als ein
unabdingbares Mittel der Bedeutungskonstruktion, entlang derer eine ,Innenwelt
irritierender Emotionen und unausgesprochener Gefiihle“>®® und damit die im Fokus des

Genres stehenden emotionalen Erfahrungsstrukturen der Figuren vermittelt werden.

%60 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 105.

%1 Elsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?, S. 14.
%2 \/gl. Mercer/Shingler, Melodrama, S. 75.

%3 Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 104.

%64 Elsaesser, “Tales of Sound and Fury”, S. 104.

%5 Elsaesser, ,,Melodrama: Genre, Gefiihl oder Weltanschauung?“, S. 23.
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Wie im Melodrama Ublich schildert Dolan auf diese Weise dysfunktionale, unmdégliche
Liebesgeschichten: J'ai tué ma mere behandelt die Hassliebe zwischen einem Sohn und
seiner Mutter, die sich voneinander entfremdet haben; Les Amours Imaginaires portratiert
die wahnhafte Suche nach dem perfekten Partner und Laurence Anyways zeigt eine Liebe
abseits von Heteronormativitat, die am Anspruch auf die eigene Authentizitat scheitert.
Diese melodramatischen Geschichten, in denen das Individuum sein Recht auf die eigene
Identitat sowie die eigenen Geflihle nicht nur mit sich selbst, sondern teilweise auch mit
den Ansprichen der Familie sowie mit einer von Vorurteilen und Ignoranz geprégten
Gesellschaft verhandeln muss, sind zum Scheitern verurteilt und weisen daher nur fliichtige
Glicksmomente auf. Haufig bleibt das Begehren der Figuren unerwidert, wahrend ihr
Verhalten von Widersprichen, Ersatzhandlungen, fetischistischen Fixierungen und
Verdrangungssymptomen gepragt ist. Die scheinbare Unféhigkeit der Figuren, aus ihren
zirkuldren Verhaltensmustern auszubrechen, untergrabt das vermeintliche Happy End der
Filme. Dabei wird vermittelt, dass es keine einfachen Losungen flr die Konflikte der
Figuren gibt, die am Ende in einem Zustand der Ungewissheit zuruickbleiben.

Das Verhaltnis der Figuren zum Publikum, welches die Gesamtkonfiguration des Films aus
einer privilegierten Position betrachten kann, ist von einer Ambivalenz zwischen
Identifikation und Distanz gepragt. Diese spiegelt sich in der Gestaltung der Mise-en-Scene
wider, die sich zwischen intimer N&he und deutlicher Entfernung zu den Figuren bewegt
und in unterschiedlichem Male alle drei Filme kennzeichnet. Wie im Melodrama spielt
hier auch bei Dolan die Mobilitdt der Kamera eine mafRgebliche Rolle. Besonders Les
Amours Imaginaires und Laurence Anyways sind durch die haufige Verwendung einer
Handkamera gepréagt, deren verwackelte Bilder den Gefihlshaushalt der Figuren
illustrieren und so die emotionale Intensitat der Situation einfangen. Durch ihre erhdhte
Bewegungsfreiheit kann die Kamera den Bewegungen der Figuren in schnellen Schwenks
folgen und somit fur die Erzédhlung wichtige Details einfangen — zumeist indem sie nah an
den Figuren verbleibt. GroRaufnahmen riicken ihre Mimik und Gestik in den Mittelpunkt,
uber die im Melodrama in verstarktem Mal3e emotionale Konflikte zum Ausdruck gebracht
werden. Besonders in Les Amours Imaginaires kann beobachtet werden, wie die
Grollaufnahmen der Gesichter das subjektive Erleben der Figuren widerspiegelt. In diesem
Kontext ist auch die Zeitlupentechnik relevant, da sie bestimmte Nuancen des
Bewegungsablaufs sichtbar macht und ihnen so eine besondere Bedeutung verleiht. Die
Zeitlupe wird bei Dolan auch h&ufig im Zusammenspiel mit Point-of-View-Shots

eingesetzt, die das Publikum direkt an der subjektiven Wahrnehmung der Figuren teilhaben
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lassen. Der strategische Einsatz von Filmmusik beziehungsweise subjektivem Ton
verstarkt in diesen Szenen die Fusionierung zwischen der Perspektive der Figur und jener
der Zuschauer*innen. Der Zugang zu den Figuren gestaltet sich beim Einsatz von
Mindscreens noch expliziter: in autonomen Einfugungen, die den Fortgang der
Erzahlungen unterbrechen, werden Gefuihle, Phantasien oder Erinnerungen der Figuren —
haufig in visuellen Metaphern — im Sinne einer ,,inneren Leinwand“>®® gezeigt. Dabei
handelt es sich um unausgesprochene emotionale Gehalte, die in diesen Bildern auf die
Ebene des Imaginaren verschoben und daher nur fur das Publikum wahrnehmbar werden.
Den soeben beschriebenen stilistischen Strategien stehen jene gegeniber, die die
Zuschauer*innen von den Figuren distanzieren. Dabei spielt die Positionierung der Figuren
und der Kamera eine zentrale Rolle. Die sichtbare visuelle Distanz, die beim Einsatz von
Totalen erzeugt wird, verleiht den Bildern eine theatrale Wirkung und illustriert die
Verlorenheit, emotionale Isolation und Entfremdung der Figuren von ihrer Umgebung.
Dabei wird das Publikum in eine Beobachterposition versetzt, die eine Identifizierung mit
den Figuren erschwert. Besonders in Laurence Anyways werden die Zuschauer*innen so
zu Vertreter*innen einer Gesellschaft, aus der die Figuren systematisch ausgeschlossen
werden. Ahnliche Strategien, die den Zugang zu den Figuren verfremden, finden sich bei
Dolan etwa dann, wenn er sie von hinten oder aus extremen Perspektiven filmt. Trotz der
Abgewandheit der Figuren vermitteln diese Momente ihre Verletzlichkeit sowie die
emotionale Anspannung, die auf ihnen lastet.

Wie im Melodrama ermdglichen auch bei Dolan distanzierte Einstellungsgréfien sorgsam
strukturierte Bildkompositionen. Seine geschlossene Form der Mise-en-Scene, die durch
eine bewusste Gestaltung gekennzeichnet ist und haufig an den Aufbau von Gemalden
erinnert, verleiht der Geschlossenheit der melodramatischen Welt Ausdruck. Die N&he des
Genres zur Malerei des Barock zeigt sich besonders in Dolans symmetrischen
Kompositionen, die in einigen Momenten zu Tableaux vivants zu erstarren scheinen. Die
Positionierung der Figuren in ,frames within frames*“*®’ wie Tir-, Fenster- oder
Spiegelrahmen betonen zusétzlich ihr Eingesperrtsein sowie die Unterdriickung, die sie von
ihrer Umgebung erfahren. Der melodramatische Blick aus dem Fenster hebt dabei den
Status der Figuren als emotionale Aulienseiter*innen hervor, wahrend der Blick in den

Spiegel auch bei Dolan auf die Aspekte der (Selbst-)Téuschung und des Beobachtet-

%6 Kamp/Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 109.
%67 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 54.
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Werdens verweisen. Die klaustrophobische Atmosphére des Melodramas wird durch
weitere Aspekte des Dekors vermittelt, indem etwa Alltagsgegenstdnde und
Inneneinrichtung mit symbolischen Bedeutungen aufgeladen werden. Auch subtile
Codierungen der visuellen Balance der Bildkomposition kdnnen auf den Geflihlshaushalt
der Figuren verweisen. Dies betrifft unter anderem die Positionierung der Figuren
zueinander. In allen drei Filmen verweist eine symmetrische Anordnung der Figuren sowie
deren Storung beziehungsweise Auflésung auf ein emotionales (Un-)Gleichgewicht
innerhalb der Beziehungen.

Das Verhaltnis der Figuren ist in erster Linie durch die im Melodrama zentrale
Kommunikationslosigkeit geprégt, die den Handlungsraum der Figuren einschrankt. Dabei
leiden sie unter einem psychischen Druck, der stets knapp unter der Oberflache brodelt.
Ihre Konflikte finden im expressiven melodramatischen Schauspiel Ausdruck, das sich
wesentlich Uber die Koérpersprache vollzieht. Alltagshandlungen wird eine verstéarkte
Bedeutung zugeschrieben; hysterische Ausbriiche, personliche Ticks sowie Gewalt
verweisen als Exzess auf das Unbewusste der Handlungen. Streit und Versohnung bilden
dabei das zirkulare Muster aller drei behandelten Filme. Dementsprechend ist die
Plotstruktur vom plétzlichen Umschlagen extremer emotionaler Zustande gepragt, die
héaufig unrealistisch wirken. Diese Hohen und Tiefen der Geschichte werden durch den
Einsatz der Filmmusik noch zusatzlich dramatisiert. Sie erzeugt in einigen Szenen jedoch
auch eine ironische Betonung des Geschehens auf der Bildebene.

Kostlime sowie Farb- und Lichtgestaltung bilden im Melodrama, so auch bei Dolan,
weitere Elemente des stilistischen Interpunktionssystems, das emotionale Gehalte
widerspiegelt. Der systematische Einsatz der Elemente der Mise-en-Scéne dient bei Dolan
haufig nicht nur dazu, die Figuren zu charakterisieren und zuweilen auch Kontraste
zwischen ihnen zu betonen, sondern durch Ahnlichkeiten diese scheinbare
Gegensatzlichkeit wieder zu untergraben. Damit deutet er an, dass es sich bei den
vermeintlich individuellen Dilemmata der Figuren um universelle Phdnomene
menschlichen Verhaltens handelt.

Insgesamt kann gesagt werden, dass die fir das Melodrama und die barocke Malerei
typischen Aspekte des ,,Theatralischen® sowie von ,,Verinnerlichung, Verfremdung und
Realititsentzug“®®® auch fiir Dolans Filme geltend gemacht werden kénnen. Der zuletzt

genannte Aspekt verweist auf eine weitere Ambivalenz seiner stilistischen Gestaltung, die

568 Bauer/ Prater/Walther, Barock, S. 9f.
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im Theoriekapitel besprochen wird: die Verschrankung des Melodramas mit Elementen des
Realismus. Dolans Filme sind einerseits von Strategien wie etwa den Mindscreens oder der
monochromen Einfarbung der Bilder durchdrungen, die (ber eine realistische
Repréasentation hinausgehen und daher mit den hysterischen Momenten bei Geoffrey
Nowell-Smith  assoziiert werden konnen. Dieser hat Freuds Konzept der
Konversionshysterie auf den exzessiven Stil des Melodramas angewandt und ihn als
Symptomatik eines in emotional angespannten Momenten entstehenden Uberschusses
psychischer Energie erklirt.>®® Auch wenn sich Dolan bei der Produktion seiner Filme nicht
den gesellschaftlichen Zwangen ausgesetzt sieht, durch die das Hollywoodkino geprégt
war, erschafft auch er mit diesen Strategien einen Raum fiir ,,die ,realen‘ Umsténde
psychischer und sexueller Identitit*>7°,

Andererseits ist Dolans Mise-en-Scene von Techniken gekennzeichnet, die in vergangenen
filmwissenschaftlichen Diskursen bereits als realistisch beziehungsweise dokumentarisch
beschrieben wurden, bei ihm aber in erster Linie der melodramatischen
Bedeutungskonstruktion dienen. Hier kann unter anderem der Einsatz der Handkamera als
exemplarisch angesehen werden. Auch die Schwarzwei3-Videos in J’ai tué ma mere oder
die Monologe in Les Amours Imaginaires integrieren durch ihre Asthetik und die Ebene
der sprachlichen Artikulation einen dokumentarischen Gestus in die melodramatischen
Geschichten.

Im Anschluss an jede Analyse wurde darauf eingegangen, wie Dolans Filme mit den Fragen
um Sexualitdt und Gender umgehen. So kann zusammenfassend Folgendes rekapituliert
werden: In J'ai tué ma meére hat Huberts Homosexualitét fiir die Beziehung zu seiner
Mutter keine groRe Bedeutung — sie bildet vielmehr einen der vielen Streitpunkte der beiden
Figuren. Auch der Aspekt der Homophobie wird nur am Rande der Geschichte thematisiert.
Gleichzeitig wird Huberts Beziehung zu Antonin nicht als ungewdéhnlich portrétiert,
sondern in ihrer alltdglichen Intimitat visualisiert. Dolan selbst betont, dass nicht etwa die
sexuelle Orientierung im Mittelpunkt des Filmes steht, sondern die Dynamik zwischen
Mutter und Sohn.>"* Ahnliches kann fiir Les Amours Imaginaires gesagt werden: Francis*
Homosexualitat wird Maries Heterosexualitét als vollig gleichwertig gegentibergestellt und

auch Nicos mdogliches Interesse an Francis wird nicht problematisiert. In den Monologen

%9 V/gl. Nowell-Smith, “Minnelli and Melodrama”, S. 70-74.

570 Cargnelli, “Sirk, Freud, Marx und die Frauen®, S. 16.

1 Vgl. Coates, “Flavorwire Interview: Director Xavier Dolan on ‘Laurence Anyways’ and the
Ghetto of Queer Cinema”.
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werden homosexuelle Beziehungen nicht im Hinblick auf ihre spezifischen Konflikte
diskutiert, sondern im Zusammenhang mit jenen universellen Verhaltensmustern, die auch
Maries und Francis® Geschichte prigen. Diese Selbstverstdndlichkeit wird auch in Les
Amours Imaginaires durch die Integration von intimen Szenen unterstrichen. Wie
unzureichend die bindre Auffassung von Geschlecht und Sexualitat ist, um die menschliche
Gefiihlswelt zu beschreiben, wird dartiber hinaus durch Nico demonstriert, dessen
Sexualitit iiber weite Strecken des Films ,,in flux*®"? zu sein scheint. Und schlieRlich stellt
auch Laurence in Laurence Anyways durch ihre Transsexualitdt sowohl die binére
Geschlechterordnung als auch die heteronormative Auffassung von Liebesbeziehungen
infrage. Doch auch in diesem Film steht die Problematisierung ihrer wahren Identitat und
Selbstverwirklichung nicht im Zentrum der Geschichte. Dolan illustriert vielmehr, wie die
Gesellschaft mit AulRenseiter*innen, Minderheiten und marginalisierten Gruppen umgeht.
Somit lassen sich Dolans queere Figuren nicht zu jenen Protagonistinnen des im
Theoriekapitel beschriebenen ,,woman’s film“ — jener Gruppe von Melodramen, die die
spezifisch weibliche Alltagserfahrung sowie die sich daraus ergebenden Konflikte zum
Ausdruck bringen — in Analogie setzen.®”® Vielmehr kann seine ,gay sensibility*
folgendermalen beschrieben werden: Indem er die queeren Figuren Konflikte durchleben
lasst, die nicht als genuin queere, sondern als universell menschliche inszeniert werden,
bietet er ihnen einen gleichberechtigten Raum, in dem die Problematisierung ihrer ldentitat
und Sexualitét nicht im Zentrum steht und der im klassischen Melodrama unmaglich war.
Auf diese Weise gelingt es Dolan, an das Genre des Melodramas anzuknipfen und

gleichzeitig dessen Gegenstand zu erweitern.

572 Mercer/Shingler, Melodrama, S. 110.
53 \/gl. Basinger, 4 Woman’s View: How Hollywood Spoke to Women, S. 20.
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11. Abstracts

Die vorliegende Arbeit untersucht Xavier Dolans drei Spielfilme J’ai tué ma mere, Les
Amours Imaginaires und Laurence Anyways im Hinblick darauf, wie sich melodramatische
Themen und Techniken in ihnen widerspiegeln. Sie basiert auf der Annahme, dass Dolans
Gestaltung der Mise-en-Scene eng mit dem Inhalt seiner Geschichten, die von privaten
Beziehungen und emotionalen Konflikte handeln, verschrankt ist. Ausgehend von Thomas
Elsaessers richtungsweisendem Essay zum Hollywood-Familienmelodrama wird im
Theorieteil der Arbeit zunéchst ein genrespezifischer Rahmen gesetzt. Dabei wird das
Melodrama als ein Genre aufgefasst, das die Gefiihle seiner Figuren in den Vordergrund
der Erzahlungen rickt und diese auf die Ebene einer exzessiven Gestaltung von Mise-en-
Scene und Filmmusik tbersetzt. Die Erléauterung des melodramatischen Stils orientiert sich
an den Schlisselfilmen von Douglas Sirk, der die wissenschaftliche Debatte zum
Melodrama bis heute pragt. Darauf aufbauend werden Betrachtungen skizziert, die iber ein
enges Begriffsverstandnis des Genres hinausgehen und eine Verbindung zwischen dem
Hollywood-Familienmelodrama und zeitgenéssischen Filmen, die auRerhalb Hollywoods
produziert werden, ermdéglichen. Dabei wird auch auf die Verschrankung des Melodramas
mit dem Realismus verwiesen sowie eine Briicke zum Queer Cinema geschlagen, dessen
Affinitat zum Melodrama als expressivem Code anhand wichtiger Vertreter illustriert wird.
Vor diesem theoretischen Hintergrund werden im filmanalytischen Hauptteil der Arbeit
Dolans melodramatische Strategien anhand der Darlegung der melodramatischen
Ausgangssituation der Geschichten, der Gestaltung von Kamerafiihrung und
Bildkomposition, des Schauspiels sowie der Ausstattung, Farb- und Lichtgestaltung
herausgearbeitet. Im Hinblick auf die Wirkung der Mise-en-Scéne werden auch die
Elemente der Filmmusik und Montage in die Betrachtung miteinbezogen. Am Ende einer
jeden Analyse wird auf das Zusammenspiel der melodramatischen Gestaltungsmuster,
Dolans Einsatz realistischer Techniken sowie seinen Umgang mit queeren Figuren
eingegangen. Den Abschluss der Arbeit bildet eine Zusammenfassung Dolans stilistischer
Bedeutungsvermittlung. Dabei wird festgestellt, dass diese von einer Ambivalenz zwischen
Né&he und Distanz sowie einer Verschrankung mit dem Realismus geprégt ist. Den queeren
Figuren wird dabei ein gleichberechtigter Raum abseits einer Problematisierung ihrer
Sexualitadt beziehungsweise Geschlechtsidentitat zugestanden, den es im klassischen

Melodrama nicht gab.
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This thesis examines how melodramatic themes and techniques are reflected in Xavier
Dolans three feature films J'ai tué ma meére, Les Amours Imaginaires and Laurence
Anyways. The analysis is based on the assumption that Dolans mise-en-scéne is closely
intertwined with the content of his stories that deal with private relationships and emotional
conflicts. Using Thomas Elsaessers seminal essay on the Hollywood family melodrama as
a theoretical foundation the thesis establishes a frame of reference for the melodramatic
genre that is understood as emphasizing its protagonists’ emotions and translating them
into excessive mise-en-scene and soundtrack. The illustration of melodramatic style is
centered on the key films of Douglas Sirk, whose work has been shaping the debate on
melodrama to this day. Furthermore, this thesis delineates more expansive perspectives that
enable a connection between the Hollywood family melodrama and contemporary films
produced outside of Hollywood. This approach also covers melodramas relationship to
realism as well as to Queer Cinema, whose affinity to melodrama as an expressive code is
demonstrated by films of relevant exponents. Based on this theoretical background, the
analyses of Dolans melodramatic strategies are focused on cinematography and visual
composition, acting, setting and costumes, as well as color schemes and lighting.
Soundtrack and editing are also included for examining the effects of Dolans mise-en-
scene. The analyses of his films are concluded by discussing the elements’ interaction, the
use of realistic techniques and the way Dolan integrates queer protagonists into his stories.
The last part of this paper summarizes Dolans stylistic construction of meaning while
stating that his films are characterized by an ambivalence between closeness and distance
and by an integration of realism. At the same time his queer protagonists are granted an
equal space, in which the problematization of their sexuality or gender is not the focus and
that would have been impossible in classical melodrama.
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