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Prekére Verhéltnisse in instabilen Riumen

Ménnlichkeiten im Blick

Das Verhaltnis von weiblichen Regisseuren zu ihren ménnlichen Figuren
ist ein Thema, das meines Wissens in der feministischen Filmtheorie nicht
weiter aufgegriffen wurde, und es provoziert Fragen nach méglichen Pro-
jektionen und idealisierenden Aufladungen sowie nach bewussten Insze-
nierungstrategien und unbewussten Inszenierungen. Sicher wire es bei-
spielsweise interessant zu verfolgen, wie Keanu Reeves in vielen Filmen
von Frauen im ,grofRen Kino“ als ,dream lover® eingesetzt wird, sei es von
Kathryn Bigelow (Point Break, USA 1991), Nancy Myers (Something’s
Gotta Give, USA 2003) oder Rebecca Miller (The Private Lives of Pippa Lee,
USA 2009). Ebenso interessant ist es zu verfolgen, in welcher vom eta-
blierten Starimage abweichenden Weise grofle mannliche Stars von weib-
lichen Regisseuren eingesetzt werden, beispielsweise Harvey Keitel in
den Filmen von Jane Campion oder Mel Gibson und Jack Nicholson in den
Filmen von Nancy Myers.1 Die Fragen stellen sich aber nicht nur dann
schon anders, wenn Regisseurinnen Spielfilme realisieren, sondern auch
bei den Experimentalfilmen, mit denen wir es hier zu tun haben.
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Es lebt, es atmet tief und ruhig. Das mannliche Objekt. Die Kamera néhert
sich wie eine Raubkatze, umschleicht das ,Opfer’, betastet zartlich. Kissen-
schlacht (Ingrid Pape, BRD 1985): Ein Mann liegt im Bett und schlift, Kool

Killer (Pola Reuth, BRD 1981): ein Mann steht auf einem Sprungbrett und
pumpt, Familiengruft (Maria Lang, BRD 1981/82): ein Mann steht vor,

einer Garagentiir und hilt ein Kaninchen hoch, Friihstiick der Hydne (Elfi

Mikesch, BRD 1982/83): ein Mann spricht mit quengelnder Stimme durch -

einen Telefonhorer, Subjektitiide (Helke Sander, BRD 1966): Méanner

umzingeln eine Frau an einer Bushaltestelle, Wenn der Haarwuchs Istig :

wird (Anja Telscher, BRD 1987): Manner stecken die Képfe zusammen.

Ihnen allen gemeinsam ist ihr Status als fremde Wesen. Die Anniherun- -

gen, Beobachtungen, Kommentare fallen unterschiedlich aus: zirtlich,
sarkastisch, freundlich, nachdenklich, ironisch.

Bei Experimentalfilmen von Frauen denkt man zunéchst nicht an Min--
ner. Riickschauen betonen, dass nach den politisch agitierten, eher doku-
mentarisch ausgerichteten Formen der Filmarbeit von Frauen in den.

1960er und 70er Jahren die Experimente der 80er Jahre einsetzten, die

eine weibliche Asthetik ausloteten, das Subjektive betonten und vor allem

auf der Suche nach einem Ausdruck fiir weibliche Sexualitit waren. Doch
in der Riickschau finden sich tiberraschend viele Auseinandersetzungen
'mit Mdnnlichkeit in Bildern, denen ich im Folgenden nachgehen will

Als Frauen und Film Mitte der 1980er Jahre ein Heft mit dem Themen-
Schwerpunkt ,Manner, die ins Auge gehen“Z herausbrachte, betrat die

Zeitschrift einerseits Neuland und verstand sich dabei, wie immer, als’

Provokateurin, und andererseits befand sie sich damit mitten in einem zu
jener Zeit virulenten Diskurs um den neuen Mann. Damit war vor allem

ein Objekt und Adressat neuer Werbestrategien gemeint, die schone, |

begehrliche Ménnlichkeit inszenierten und damit Produkte an den Mann
{oder die Frau) brachten, die vorher vor allem im Bereich der Korperpfle-
ge und Hygiene als ,weibliche’ Domine galten: Duftwisser, Hautcremes,

Unterhosen. Mit inszeniert wurde dabei immer implizit oder exi)lizit der .

weibliche Blick auf das ménnliche Sexualobjekt, jener Blick, den die femi-
nistische Filmtheorie als einen von der Filmindustrie verleugneten, nicht

bedienten, abgestraften indiziert hatte. Von der Werbung wurde er ge-

winnbringend aufgegriffen, fiir Furore sorgten vor allem die Levis 501-
Werbeclips der 80er Jahre und der Spielfilm American Gigolo (Paul Schra-

der USA 1980).3 Mit neuem Mann waren aber auch jene durch Manner-,

gruppen sensibilisierten aktiven Viter, iiberzeugten Hausminner oder
schuldbewussten Liebhaber gemeint, die sich nun als Téter (und Opfer)
des Patriarchats begriffen: Unterdriicker, Vergewaltiger oder unfihige, im
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Kommunikations- und Empathiebefeich defizitire Wesen: Doris Dorrie
machte daraus die Komédie Mdnner (BRD 1986).

Die Zeitschrift Frauen und Film warnte damals im Vorwort ihrer Ménner-
Ausgabe, dass sie keine theoretische Analyse des filmgeschichtlich tra-
dierten Ortes der Zuschauerin ménnlicher Darsteller leisten kénne -
exemplarisch hatte dies Miriam Hansen fiir die zwanziger Jahre am Bei-
spiel des Stummfilmschauspielers Rudolfo Valentino geleistet - und sie
bezeichnete Distanz zum Gegenstand als Voraussetzung und ,Notwendig-
keit einer Ortsbestimmung [...], von.der aus erst feste Kriterien zu gewin-
nen wiren."> Mittlerweile haben sich Studien zur Minnlichkeit nicht nur
in der Filmwissenschaft, sondern in den verschiedensten kultur- und
sozialwissenschaftlichen Disziplinen breit ausdifferenziert.b Doch stellte
Frauen und Film damals schon richtungsweisende Fragen, z.B. nach den in
den Filmbildern von Mannlichkeit enthaltenen Selbst-Bildern: ,Sind es
mannliche Phantasien davon, wie sich Manner gerne in Frauenaugen
gespiegelt sdhen, oder sind es auf ein weibliches Publikum hin inszenierte

.Bilder von Ménnern, von denen Méinner glauben, dass Frauen sie so

mogen“’ Aber diese Fragen verdeutlichen auch, dass das ihnen zugrunde
liegende Paradigma eher der konventionelle Spielfilm bildet. So fillt auf,
dass in der Manner-Ausgabe von Frauen und Film vor allem das Holly-
woodkino in seiner klassischen Studioausprigung untersucht wird und.
besﬁmmte als ,schon” geltende Stars wie Gary Cooper, Burt Lancaster,
Clark Cable in den Blick genommen werden. Nur ein Aufsatz von Christine
Noll Brinckmann beschiftigt' sich mit dem Eihsatz mannlicher Schau-
spieler in den Filmen von Frauen, die dem Neuen Deutschen Kino zuge-
rechnet werden kénnen, und sie stellt fest, dass die Regisseurinnen es
Jihren“ Mannern schwer machen, dass die Médnnerrollen -, gliicklos, hoht
und peinlich” sind, als wiirde Rache geiibt an den Figuren, ohne, dass dies
bewusst intendiert war; es verdankt sich einer emphatischen Aufladung
idealisierter Frauenbeziehungen: ,Die Frauen werden ubermafélg und un-
sinnig luminés, die Manner trocknen ein.“8

Dass der filméasthetische Umgang mit Madnnern weder im groféen Spielfilm
noch in Experimentalfilmen von Frauen nachhaltig untersucht wurde, ist
natiirlich der in den 1970er und 80er Jahren noch im Vordergrund ste-
henden Auseinandersetzung mit der Bedeutung des Hollywoodkinos ge-
schuldet und der Rolle, die die Psychoanalyse dabei fiir die Schaulustkon-
zepte spielte. Mit diesen ging es vor allem darum, darzustellen, wie herr-
schendes, patriarchal strukturiertes Kino den weiblichen Kérper in einer
fetischistischen, voyeuristischen Weise inszeniert. Diese verstindliche:
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und wichtige Konzentration auf die Repressivitit filmischer Stereotype
lie die Unangefochtenheit ménnlicher Kontrolle und Macht in Blic
regimes und narrativen Mustern zunichst unhinterfragt. War die Analyse
des Spielfilms von psychoanalytischen Modellen der Identifikation ge-
pragt, so stand im Experimentalfilmbereich die Auseinandersetzung mit
materialer Asthetik und formalen Differenzen im Vordergrund. Ob es
Formen einer weiblichen Asthetik gibt, versuchte damals Noll Brmckmann
ebenso tentativ wie exemplarisch auszuloten. Vereinzelte Beobachtungen
zu Ménnlichkeiten in Experimentalfiimen von Frauen wurden dennoch
schon zum Zeitpunkt des Erscheinens der Filme Mitte der 80er Jahre
angestellt, so z. B. in allen Festivalberichten von Renate Lippert in Frauen
und Film. Besonders ausfiihrlich fielen die Analysen aus, wenn das Themah
so deutlich auf der Hand lag wie bei Cathy Joritz’ Negative Man (1985)
oder Pola Reuths Kool Killer (1981). Zu Negative Man urteilt beispiel
weise Karola Gramann in ,Ein gefundenes Fressen” ,dass der schon durch:
das ,negative’ Ausgangsmaterial seiner Respektabilitit entkleidete
Sprecher [...] in ein Anziehméannchen umfunktioniert wird,? und bei Kool
Killer kommen Karola Gramann und Heide Schliipmann zum Schluss, dass:
der Film Ménnlichkeitsposen erfolgreich ironisiert, und zwar nicht nur
durch Karikierung, sondern durch eine pointierte Reflexion iiber Mann-
lichkeitswahn, Massenkult, Politik und Geschichte: yDie Erscheinungs-f
weisen heroischer Natur sind durch und durch synthetisch, ihr Gemein-:
sames ist die Gewalt der Medien. Sie wird in dieser filmischen Mischung’
von Reizen der Ménnlichkeit ,effeminiert’“10 AnliRlich des 10-jahrigen:
Bestehens des Filmfestivals Viper in Luzern 1989 wurde eine Retrospe
tive ,Experimentalfilme von Frauen 1960-1989" veranstaltet und die Di
kussion um eine weibliche Asthetik unter zwei thematischen Schwe
punkten fokussiert, der ,Bedeutung und Funktion von Farbe“ und ,De
Blick auf den Mann“11 Diesem Blick wird ,beiRender Spott und respekt
lose Rache" attestiert, in Filmen wie den beiden erwihnten Negative Ma
und Kool Killer oder Dore O.s Blindman’s Ball (1988), einem weitere
Film, der sich in der Paderborner Sammlung befindet.

Diesen Faden méchte ich Wieder aufgreifen zu einem Zeitpunkt, an de
zur feministischen Theorie nicht nur gay, queer und postcolonial stud
hinzugetreten sind, sondern-auch die sogenannten masculinity studies.1
Mit ihnen ist auch der abgebildete Mann in den Fokus wissenschaftliche:
Interesses geriickt und hat mitunter, so der Vorwurf und das Bedenken
das Interesse an Weiblichkeitsinszenierungen abgeldst.13 Doch auch il
Rahmen dieser neuen Theoriebildung sind Experimentalfilme noch nich
zum Gegenstand der Auseinandersetzung geworden. Es geht weiter Vo
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allem um Starimages und Ethnizititen, um nationale Auspragungen von
Mannlichkeit im latin lover oder Karate-Kédmpfer, um Vaterschaft, Potenz
und Impotenz, um méinnlichen Kérper und weiblichen Blick.14 Mit
diesem Blick ist in der Regel derjenige der Zuschauerin im grofien Kino
gemeint, weniger der der Regisseurin von grofien Spielfilmen. Dies bildet,
wie ich meine, eine Forschungsliicke. Um diesen Blick soll es im Weiteren
gehen: den Blick der Filmemacherin auf ,den Mann", hier allerdings in
ausgewdhlten Experimentalfilmen aus der Paderborner Sammlung. Den
Blick auf die Minner, den die Filme inszenieren, nehme ich (nicht aus-
schlief3lich, aber auch) unter einer bestimmten Perspektive wahr, ndmlich
dem Interesse an Schauplatzen und Verortungen mit der Frage nach den
Riumlichkeiten und Raumverhilmissen, in die das mannliche Objekt
platziert wird Das begriindet sich durch die der feministischen Blicktheo-
rie immer schon angegliederte Raumtheorie, die im Spielfilm allerdmgs
an Fragen der 6dipalen Struktur von Erzidhlungen ausgefiihrt wurdel5
und nicht so sehr Rdume als geschlechtsspezifisch wahrgenommene und
inszenierte sthetische Konstrukte berticksichtigt. Da wir es im Experi-
mentalfilm nicht unbedingt mit klassischen, chronologischen Erzdhlun-

“gen und Erzihlmustern zu tun haben, nimmt die Raumfrage (vielleicht)

einen anderen Stellenwert ein. Es kann nicht mehr so klar definiert um
die Beherrschung von Handlungsrdumen gehen, fir die das Weibliche
lediglich eine Markierung und einen Fluchtpunkt bereitstellt, sondern
vielmehr um den Raum ,an sich“: wie befinden sich die Kérper in ihm,
welche Riume gibt es, welche Schauplitze bilden sie, wie stellt sich das
Verhilmis von Koérper der Filmemacherin und ménnlichem Abgebildeten
im selben Raum dar?

Transitbereich

Subjektitude war 1966 Helke Sanders Abschlussfilm an der DFFB. Er fin- -
det selten Erwidhnung und bleibt der Filmemacherin vor allem als ein
Lehrstlick in Erinnerung, an dem sie die Arbeit mit Film lernte; vieles von
dem, was vielleicht spater seinen Weg noch in den Film gefunden hatte,
landete beim Schnitt, mit dem sie keine Erfahrung hatte, im Miilleimer.16
So hat der Film bis heute etwas Spontanes, Frisches, Witziges, was nicht
nur der lakonischen voice-over-Stimme von Helke Sander selbst geschul-
det ist, sondern auch der Beweglichkeit einer Kamera, die rasant reagiert,
und einem Schnitt, der schnell montiert. Der nur knapp 4-minfitige Film
zeichnet aus dem Blickwinkel dreier beteiligter Personen die Situation an
einer Bushaltestelle auf: die Frau wartet, registriert das Auftauchen
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zweier Manner, die sich fiir sie interessieren, und kommentiert dere
Gebaren, wihrend die Manner sie und sich gegenseitig beobachten. Deut:
lich wird der dffentliche Raum als einer markiert, der bei der Protagonis
tin Beobachtungen iiber das raumgreifende und ,ihren’ Raum einschrs
kende Verhalten der Manner ausldst: sie selbst befindet sich auf unsiche
rem Terrain, das einem Transitbereich dhnelt. Von Anfang an steht fest:
Es ist nicht an einen lingeren, selbstverstindlichen und selbstsichere
Aufenthalt gedacht, sondern an tempordre, unter Umstinden prekir
Durchquerung und an die Uberwindung von Strecken, auf denen die’
Gegenwart der Manner eine Beeintréchtigung darstellt. Sie stellen sich der
Protagonistin, einer blonden jungen Frau, in den Weg, nehmen sie taxie
rend in den Blick, reagieren mit Posen und Anndherungsversuchen (nicht"
aggressiv, aber mit einer Haltung des ,natiirlichen’ Rechts) auf ihre:
Gegenwart. Damit ist ihr selbst jede Form der Selbstverstindlichkeit de
sich im Raum Befindens genommen. Um den Zudringlichkeiten zu ent
kommen, nimmt sie zum Schluss ein Taxi und nicht den Bus, wechselt das’:
offentliche Verkehrsmittel gegen den Innenraum des Privatfahrzeugs, fiir -
teures Geld. Hastige Schwenks vermitteln das Gefiihl des Verfolgtseins und -
verstirken den Eindruck einer Art Deplatziertheit. Wenn man den Filmen
der 80er Jahre bescheinigt, dass Formen der Subjektvitit als Fragen nach
Identitit gestellt werden, indem familidre Beziehungen ausgelotet werden
(Familiengruft), heterosexuelle Zweierbeziehungen auf ihre Machtstruk- -
turen hin in den Blick genommen werden und nach den psychosexuellen -
Mustern gefragt wird, die sie erzeugen (Friihstiick der Hydne), so geht -
Subjektitiide von einer anderen Primisse aus: einem antagonistischen .
Verhéltnis zwischen den Geschlechtern, das sich vor allem als raumliche
Konstellation darstellt, ‘
Subjektitiide ist einer der wenigen Filme der Sammlung, der ein Gefiihl
von Auflenwelt vermittelt und sich fiir diese 6ffnet. Zwar geht auch die’
Protagonistin von Friihstiick der Hycne die StraRe entlang oder die weib-
liche Hauptfigur fihrt in Schweigend ins Gesprdch vertieft (Ute Aurand,
BRD 1980) in der Berliner S-Bahn: doch der éffentliche Raum bleibt in
Hydne entweder ein verfremdeter, fast surrealer oder er dient in Schwei- -
gend ins Gesprdch vertieft eher als die Kulisse einer Innenschay, die ver-
mittels Spiegelungen in Glasscheiben im nachdenklichen Gesicht sichtbar:
wird, wie beispielsweise auch in Maija-Lene Rettigs Take Courage (BRD,
1987). Zwar haben die wenigen Ausblicke in diesen Filmen, auch wenn
sie trauméhnliche Qualitit annehmen, dokumentarischen Charakter, doch

+

scheint dies nicht das Moment, das die Filmemacherinnen vorrangig in-
teressierte. Subjektitiide vermittelt einen anderen Eindruck. Die AuRen-
welt scheint sein Interesse, und zwar als wahrgenommener, wie als durch
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bestimmte Koordinaten und Architekturen gegebener Ort, ein stidtisches
Ambiente \}on Zebrastreifen, Bushaltestellen, Schaufenstern, Strafien-
kreuzungen, Unterfithrungen. Soziale Interaktion ist an Raum .gel_ounfien.
Zu diesen ,objektiven” Gegebenheiten verhilt sich die Fllmer'm in einer
Weise, die vermittelt, dass sie sich, wihrend sie ihren subjektiven Stand-

punkt wahrnimmt, stindig der Multiplizitit subjektiver Standpunkte, die
im Offentlichen Raum zusammenkommen und die ihn ausmachen, be-
wusst ist. Besonders markant ist dabei, wie sie in ihrer Wahrnehmung
von Aufdenwelt sich selbst als durch die mannliche Wahrnehmung l?onsu-
tuiert darstellt, ohne Zégern und Hehl, als sachliche Beobachtung. Dies ist,
avantMulvey, echte Avantgarde: weibliche Selbstwahrnehmung durch den

Raum der Manner.

Mit ihrer Kamera registriert sie wie das' Raumverhalten der Manner Set-
zungen schafft. Subjektitiide isoliert in seiner Form der Raumwal.lrneh-
mung und gleichzeitigen Raumdarstellung Moment.e der Efabhe'rung
prioritirer Riume im Verhalten der Manner. Mit ihrem rau'rnllchen
Selbstverstindnis spiegeln sie ihr, der Filmemacherin und voice-over-
Erzihlerin, - obwohl selbst im Bildrahmen eingefangen und ml.t d'em Ob-
jektiv verfolgt — dass ihnen eine Raumerfahrung méglich ist, die ihr ver-
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wehrt bleibt sie kann dieselbe nur aufzeichnen und als ein Verhiltis
beobachten, in dem sie einen Plaiz einnimmt, der ihr zugewiesen wird.
Dadurch wird ihr rdumliches Dasein beeintrichtigt und nie von ihr aus
gesetzt, obwohl sie die Enunziatorin der Bilder von Riumlichkeiten ist.
Das erdffnet interessante Fragen zum Verhiltnis von sozialer Realitit und
asthetischer Erméchtigung.
Auch in Subjektitiide gibt es

macht nicht nur den Kérper der
Filmenden im Raum prasent,
sondern erfasst Schaufenster-
scheiben, Autofenster, Regen-

erscheint nicht das versonnene
Gesicht der Filmemacherin, son-
dern neben dem Mann, der sich
selbst begutachtet, Welt: Stras-
senverkehr, Wohnhauser, Unter-
fithrungen, Wolkenformationen.
Im 360-Grad-Schwenk wird nicht
nur ein Panorama eréffnet von
U-Bahnhaltestellen, breiten Stra-
Ben, Fufigidngern und Baumbe-
stinden, sondern eine Art Nicht
Verortetsein der Filmemacherin
und ihrer Protagonistin sugge-
riert. Wenn sich alles im Kreise dreht, geht die subjektive Perspektive
wieder verloren. Der Film hingegen macht daraus einen nachvoll-
ziehbaren Standpunkt des Umgebenseins von verschiedenen Perspekti-
ven auf die Frau. Dass sie zum Schluss das Feld raumt und sich aus dem
offentlichen Bereich zuriick zieht, in dem ménnliche Blicke und Raumge-
baren sie konstituierten, bleibt vom Film sehr deutlich im Gedichtnis.

Alltagsrdume

..the everyday is the space of the construction of masculinity, femininity
and the heterosexual contract [...]. And because so many of its disciplinary
strategies are visual, the everyday constitutes a particular kind of space.
More specifically, it is a space constructed through a voyeuristic relation-
ship between looking and being seen.17

Spiegelungen. Die Handkamera .

pfiitzen: in diesen Oberflichen

Wie die Strafde, so bildet auch das offentliche Schwimmbad einen Alltags-
raum, der ganz besonders von den Dynamiken der Zurschaustellung und
des Voyeurismus gekennzeichnet ist. Jeder weibliche Teenager weif3,
welche Proben hier bestanden werden miissen. Wahrend sich Madchen
im Tragen eines Kleidungsstiicks iiben, das die primiren und sekundéren
Geschlechtsmerkmale akzentuiert, unternehmen Jungen Mutproben auf
den Sprungbrettern oder sie tauchen die Madchen in einer ungelenk sub-
limierten Form der sexuellen Anndherung unters Wasser. Ich bin eine lei-
denschaftliche Besucherin des Schwimmbads und dies sind taglich beob-
achtbare, alltigliche geschlechtsspezifische Verhaltensweisen - immer
noch. Kool Killer greift diesen sommerlichen, lichtdurchfluteten Alltagsort
der Korperspektakel auf und vermischt die beiden Komponenten der
mannlichen Mutprobe und des Exhibitionismus in einer Anordnung, in
der der mannliche Kérper zum Gegenstand des Voyeurismus wird und
seine Leistungsschau zum Zielpunkt einer spottischen Demontage und
Dekonstruktion. Die Gefahr, im 6ffentlichen Raum licherlich zu werden,
betrifft grundsétzlich Frauen wie Manner: ,Both masculinity and feminin-
ity are [...] more or less disciplined performances for an everyday audi-
ence which expects certain displays and rejects others.18 Weibliche Kor-
per sind diesen Gefahren stirker ausgesetzt: ,For many women [..] the
threat of everyday ‘mistakes’ - too much rouge, a dingy bra strap show-
ing, a voice too shrill in laughter - is the threat of misperforming, of
becoming a grotesque spectacle.”1? Kool Killer hingegen verkehrt den
Blick und erhoht die Gefahr fiir Manner. Der Film nimmt das Gebaren von
Mannern in Gebirden auf, die den leibhaftigen Kérper des Mannes als
medial vorkonstituierten re-inszenieren. Damit verweisen sie ihn in den
Bereich, der weibliche Abbilder so schnell in Stereotype riickt, die fiir
Frauen repressiv sind. Anders dagegen die Vorbilder fiir die medialen Re-
produktionen von Mannern, sie entstammen oft dem heroischen Bereich,
es geht um Sieger und Helden, die in Statuen verewigt und gefeiert wer-
den. Diese bilden den Ausgangspunkt fiir Kool Killers Reinkarnationen.
Wihrend in Subjektitiide Siiffisanz und Ironie auf der akustischen Ebene
einen Verteidigungsmechanismus bereitstellen, der die stark physische
Wirkung der mannlichen Raumnahme mildert und ins Lakonisch-humo-
ristische wendet, dreht sich dieses Verhaltnis in Kool Killer um: der Sound-
Track ist bitterernst, er entstammt einem live-Mitschnitt des Konzerts der
Stones in Altamont, das durch die brutalen MaRnahmen der Hell’s Angels,
die als Ordnungspersonal angeheuert worden waren, zum Mord an einem
Konzertbesucher fiihrte. Die Stones stehen hier fiir die Selbstgefalligkeit
mannlicher Rockstars und ihrer Performanz, die auf ein bereites
Publikum stofRen, das dem Massenkult huldigt. Dieses ist ein Komplize in
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der Aufrechterhaltung des Kults, ein Grund, warum Karola Gramann und.
Heide Schliipmann in Kool Killer auch die Aufnahme nationalsozialisti-
scher Geschichte fanden -'nicht so sehr in den olympischen Posen, die’
einem Riefenstahl-Film entstammen kénnten, oder in den nachgestellten
antiken Statuen, sondern im tobenden Beifall des Publikums, dessen
Begeisterung die Abbildungen akustisch stiitzt und umgibt: ,Der Film:
deckt den Zusammenhang auf zwischen faschistischer Asthetisierung [...],;
der Inszenierung von Massenhysterie in Rockkonzerten [...] und den [sic].
Ménnlichkeitskult in Institutionen von Bodybuilding und Sport.“20
Coolness, Machismo, ménnlicher Kérper in 6ffentlichem Raum sind sein’
Thema - darin Subjektitiide vergleichbar. [Abbildung siehe S.124]

Die Filmemacherin lisst ihren Protagonisten ein Repertoire an mann--
lichen Posen durchspielen, wodurch das Pathos des Vorbilds - die antik
Statue, der siegreiche Sportler — mit der Trivialitit der Inszenierung kolli=
diert. Die visuellen Codes fiir die Reprasentation von Minnlichkeit wer-
den in der Re-Inszenierung bewusst gemacht und andererseits werden sie
de-platziert: aus dem schiitzenden Referenzrahmen der Kunst, des Sports’
in den Alltag geholt - eines nachmittags im Schwimmbad - wird der Mann
seines Territoriums - des selbstverstindlichen Auftretens.im Raum -
beraubt, insofern als dieser Raum durch die filmischen Manipulationen
nicht nur gestdért und fragmentiert wird, sondern auf der akustischen
Ebene als Schauraum etabliert wird. Das Publikum, das der Film mitinsze-
niert, ist so keine passive Masse, sondern ein-Agent mit zwei Funktionen:
einerseits als zitiertes, eine historische Grof3e, die am Kultischen heroi-.
scher Méannlichkeit mitwirkte, und andererseits als filmisch etabliertes,
das - in abgefilmten stills - zum ironischen Kommentator der vorge-
fithrten Mannlichkeitsinszenierungen wird. So etabliert der Film zwei kri-
tische Instanzen: Film als Medium und Filmzuschauer-als zurtickblick-,
ende, als auf Mannlichkeit blickende, die in ihren Augen lacherlich wird. .

Nur umrissartig, durch Glasbausteine hindurch, ist der Mann sichtbar, der
die Leiter zu einem Sprungbrett im Schwimmbad hinaufsteigt. Nicht nur
diese Verstellung der Sicht, die dem Kletterer keinen Raum zuteilt, ihn in
einen nebulésen schemenhaften Bereich verbannt, sondern auch das
leichte Ruckeln der Bilder, die minimalen Verzégerungen des zielstrebi-
gen Aufstiegs durch Manipulationen am optischen Printer, bilden Maf3-
nahmen der Filmemacherin, das Material so zu verfremden, da}ss sich ein
subtiler subversiver Effekt ergibt. Auch das immer wieder dazwischen-
montierte Bild vom Flimmern eines Fernsehschirms ohne erkennbares
Bild, die unregelmifligen Laufstreifen in einem elektronischen Schnee

verschleiern und unterlaufen den ungehinderten Aufstieg des Mannes.
Wird er visuell in ein flichiges Bild ohne Tiefe gebannt, so 6ffnet die Ton-
spur von Anfang an das Gesehene auf éinen imagindren Raum hin, der jen-
seits eines noch nicht klar lokalisierbaren Schauplatzes Offentlichkeit sug-
geriert durch die Tonqualitit und die Art der Ansprache Mick Jaggers
werden mit der Adressierung der
damaligen Konzertbesucher auch
die Zuschauer von Pola Reuths
Film gleich zu Anfang an als Pub-
likum adressiert und in .das
Geschehen mit einbezogen. ,Let
me see how you look, can we see
how. you look?, intoniert Mick
Jagger, und das deutet der Film
doppelt, bezieht es nicht so sehr
darauf, wie das Publikum aus-
sieht, sondern wie es sieht. Wir
nehmen es in den Fotos als aktiv
.Blickendes wahr. Anders als die.
weibliche Figur in Subjektitiide,
die mit den beobachteten Man-
nern denselben Raum teilte, be-
findet sich die Filmemacherin
von Kool Killer in einem- Off.
Dieses Abseits erdffnet neben
dem Raum des Publikums und
dem Ort des ,Helden" einen drit-
ten Raum: den der Filmher-
stellung. War dieses Off in Sub-
jektitiide stimmlich durch .den
voice-over-Kommentar von Helke
Sander gebildet worden, so adop- .
tiert Pola Reuth die Publikums-
ansprache Mick Jaggers, annek-
tiert seine Anfeuerungen ,Are we
‘ ready now?‘, um den Sprung des
Muskelmanns zu befeuern. In dieser Verschiebung bilden die Stones nur
noch die Lautlieferanten fiir einen Bithnenraum, den der Film einem
Publikum ero6ffnet, das der De-Montage eines Mannes beiwohnt. Obwohl
nur akustisch hergestellt, verweist der so eréffnete auditive Raum aber
auch auf eine Tiefendimension, auf die das mainnliche Spektakel
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angewiesen ist, und die ihm der Film auf der visuellen Ebene nicht zuge-
steht.

Accessoires sind normalerweise Gegenstinde, die mit Weiblichkeit
und ihrem Streben nach Verzierung und Ausschmiickung assoziiert wer-
den. In Pola Reuths Kool Killer werden eindeutig konnotierte Gegenstinde
des Alltagsgebrauchs ~ hier aus
dem Bereich des Sports - zu

ebensolchen Accessoires ,degra-

' diert” durch die rein dekorative

A Funktion, die ihnen zugeordnet

. wird. In dieser tragen sie dazu
'} ; bei, das aufgeblihte Bild von

“" 2 PR Mannlichkeit zu ,entliiften” - es

] .2 sinkt, lacherlich geworden, in
‘ sich zusammen. Der Diskus im

steinernen Vorbild liegt schwer
in der Hand des Mannes, dessen
Muskelspannung im Arm ent-
schlossene Zielgerichtetheit aus-
driickt. In der Nachinszenierung,
die Pola Reuth ihren Protago-
nisten in knapper Badehose in
Tigerfellmuster vorfithren ldsst,
rutscht ihm eine weiche Frisbee-
scheibe im lahmen Schwung
eher wie unabsichtlich aus dem
Bild. Neben diesen Persiflagen
auf der Koérperebene trigt das
Spiel mit dem Filmmaterial glei-
chermafien dazu bei, dem Schau-
spiel, der Inszenierung von
Mannlichkeit, den Ernst zu
nehmen. Bestimmte Aufnahme-
winkel, extreme Untersichten,
Wiederholungen und die Lako-
nie, mit der der Exzess der Insze-
nierung kommentiert wird, erzeugen Licherlichkeit und im schnellen
Wechsel der Materialqualititen -~ Uberblendungen, Farbeinspielungen,
Durchlécherungen - entsteht dem ,Helden” Konkurrenz, die thn untermi-
niert. Das Material lenkt von der Handlung ab und funktioniert als sub-
versives Element. Es verweist parallel zur ironischen Nachahmung von
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Posen im Schauspiel auf den Vorgang der Reproduktion, auf die
Méglichkeiten der Manipulation, auf den Vorgang des Erscheinens und
damit auf die Scheinhaftigkeit des Erscheinenden. Nicht zuletzt setzt es
gegen die Raumtiefe, die der mannliche Held (scheinbar) beherrscht,
Oberflache, die die Filmemacherin (offensichtlich) manipuliert.
[Abbildung siehe S. 124]

Orte

Wenn eine dsthetische Theorie es fiir die wesentliche Aufgabe der bildenden
Kunst erkldrt, uns den Raum fiihlbar zu machen, so verkennt sie, dass unser
Interesse nur den besonderen Gestaltungen der Dinge gilt, nicht aber dem
allgemeinen Raum oder Rdumlichkeit, die nur die conditio sine qua non
jener, aber weder ihr spezielles Wesen noch ihren erzeugenden Faktor aus-
machen.21

Im Gefolge des Films kann dieser Beobachtung Simmels von 1908 wider-
sprochen werden. In besonderer Weise lisst Film uns Riume erleben,
eroffnet oder verstellt sie. Immer aber perspektiviert er sie in mannigfal-
tiger Bewegung. Aus Orten, z.B. einem architektonischen ,Ding” werden
so Raume.

Zur Unterscheidung zwischen Ort und Raum gibt es umfangreiche Aus.-
fithrungen in den Theorien des spacial oder topological turn. Im Rahmen
einer feministischen Interpretation wird von Doreen Massey der Ort als
eine Lokalitdt bezeichnet, die mit emotionaler Bedeutung angefiillt und
nicht nur im Sinne physischer Expansion definierbar ist. Aus einem Raum
wird ein Ort durch bestimmte soziale Verhiltnisse, die in einer konkreten
Lokalitit interagieren.22 Fiir De Certeau entstehen Riume durch Handlun-
gen in immer wieder neu stattfindenden Aktualisierungen. Ein Ort hin-
gegen bleibt eine stabile Anordnung ohne Zwischenraum.23 In diesem
Spannungsfeld zwischen Raum und Ort kann offenbar auch das prekire
Verhéltnis zum ménnlichen Objekt angesiedelt sein.

In Ingrid Papes Kissenschlacht gibt es nur einen konkreten Schauplatz,
das Bett. Doch was ist das Bett eigentlich fiir ein (filmischer) Ort? In Noll
Brinckmanns Urszene bildet es als ausgestellter intimer Ort den Triger
von Anwesenheitsspuren, die als Abwesenheit registriert werden, 6ffnet
ein Feld der Beobachtungen stofflicher Qualititen, und kann als Signifi-
kant eines Soziogramms - hier des Frankfurter Freundeskreises der
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Filmemacherin - gelten. In Maria Langs Familiengruft steht das Bett als
Symbol fiir Sittenstrenge und Tradltlonahsmus in Claudia Schillingers

Between ist es ein Experimentierfeld und Austragungsort heftiger eroti--
scher Phantasien. Diese Rolle spielt das Bett auch im Spielfilm, oft wird es .
in einer Einstellung von oben gefilmt, eine Sicht, (iber deren nicht anthro-

pomorphe Qualitit sich Noll Brinkmann Gedanken gemacht hat.24 In Kis
senschlacht wird das Bett als ,realer” Schauplatz mit Zeitungsphotos von
Politikern kontrastiert, die in der extremen Detailansicht weder einen Ort
noch materiale Qualititen haben, diese verlieren sich in den Punkten des
Rasters. So wird Kissenschlacht im iibertragenen Sinn eine Rasterfahn-

dung - der Film sucht nach dem Feind in den abstrahierten Reprisen-

tationen von Ménnern als' 6ffentlichen Funktionstrdgern und stellt die
Frage nach dem Freund, dem Mann im Bett. Wahrend die Politikerfotos

einen stabilen Ort im Printm“edium haben, eréffnet die Filmemacherin:

mit ihrer bewegten Kamera dem Freund einen Raum, der ihn zwischen
Verortung und Riumlichkeit in der Schwebe hilt und so die Nahe der
Bewegung zum Stiligestellten als stindige Gefahr suggeriert.

Der 16-miniitige Film mischt Realaufnahmen eines schlafenden Man-

nes mit am Tricktisch abgefilmten Zeitungsausschnitten von Politkern. :
Die Schwarzweiffaufnahmen, die zum Teil makroskopisch werden, wer-"

den an wenigen signifikanten Stellen von Farbmaterial unterbrochen,
dann, wenn sich zur neugierig-distanzierten. Beobachtung die leiden-
schaftliche Sehnsucht nach Nihe gesellt, eine Hand sich in die andere
krallt oder durchs Haar fahrt. ‘ :

Man kann den Film in Segmente oder Sequenzen unterteilen. Der Ton

setzt vor dem Bild ein. Der Titel Kissenschlacht - schlichte Schreibschrift -

in Weif} auf grauem Grund - wird mit einer Gerduschkulisse unterlegt,
die an das Gemurmel bei einer Ausstellungseréffnung oder ein anderes
offentliches Ereignis, z.B. die Pause beim Opernbesuch, erinnert.

Ein anderer Film, Men von Cathy Joritz: Eingebettet zwischen nationa-' -
lisischem Emblem und minnlichem ‘Voyeurismus, wie ihn Film und .

Fernsehen institutionalisieren, entfaltet sich Men zwischen zwei Stofflich-

keiten: der amerikanischen Flagge, die im Wind flattert, entleertes Sym-

bol und dem Vorhang eines Fensters, der von einer Frau zugezogen wird
Sie weist damit gleich zu Beginn alle Blicke, die in den Innenraum, in dem
sie sich befindet, eindringen wollen, ab. Der Film selbst kiindigt damit
seine Programmatik an, wehrt als Film die Rolle ab, die die Frau fiir Film
und Fernsehbilder bildet. Fernsehbilder, die in diesen Raum strémen und
dabei einen endlosen Fluf der Reproduktion misogyner Welten erzeugen.

Diese Bildwelt wird fiir Cathy Joritz zum Material fiir einen rasanten

Umschnitt. Applaudierende Zuschauermengen antiker Historienspekta-
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kel Hollywood'scher Prigung kommentieren nun nicht mehr innerdiege-
tische Gladiatorenkdmpfe, sondern applaudieren Frauen, die sich wehren,
zuriickschlagen, ein Gewehr anlegen, Mannern auf die Fiif}e treten. Seine
Motive entfaltet der Film in Sekundenschnelle - der nur 1%miniitige Film
besteht aus zum Teil nur einsekiindigen Einstellungen aus found-footage-
Material ~ ebenso rasant werden Bilder von Ménnern in staatstragenden
Funktionen gezeigt, die ihre Macht mit Gewalt ausiiben: der Mann, ein
kriegerisches, aggressives Wesen: ob als Polizist, Pohuker oder Filmheld.
Wiahrend Men so auch ,Die Rache der Frauen” heifRen konnte (und trotz
aller Kiirze motivisch an Birgit Heins Kali-Filme erinnert2>), wire Mdnner
ein durchaus passender Titel fiir Kissenschlacht. Doch in dem altmodisch-
liebevollen Titel steckt die Ambivalenz, die Men abgeht. Kissenschlacht
hat kein deutliches Feindbild, in ihm geht es wie in einer Kissenschlacht
um zirtliche Anniherung mit Schligen.26 ‘ :

" Ich sah Kissenschlacht auf der Feminale 1986. Doch zwanzig Jahre
spéater lebte noch immer die Erinnerung an seine ambivalente, melan-
cholisch-aggressive Atmosphére, grobkérnige schwarz-weif Bilder, teil-
weise iiberbelichtet, und an die Rasterfotografien. Die Erinnerung wird
aktualisiert beim neuerlichen Sehen von De Opresso Liber (1968), von
Carlos Bustamante — ob Pape den Anti-Viethamkriegsfilm mit dem zyni-
schen Titel gekannt hat? Auch dort der Verweis auf Pressefotos als Ikonen
der Macht, ihre Inspizierung bis ins einzelne Raster als hilfloser Versuch
der Dekonstruktion, aber in der Verdoppelung der Abstraktion nur eine
Bestitigung ihrer ikonischen Macht. Was bei Bustamante nicht gelingt, da
die Attraktion fetischistischer Machtinsignien sich unter der Hand in der
Zeitlupe der Bilder reproduziert, gelingt in Kissenschlacht mit aggressiven
Fahrten und Zooms an den Fotografien entlang. Was war zuerst? Die
Bilder von Politikern und dann der schlafende Freund oder zuerst der
schlafende Freund, die neugierige, tastende Kamera und dann die offiziel-
len Bilder vom Ménnerbiindischen?

Es lisst sich nicht trennen. Ménnlichkeit bildet immer ein Konglomerat, in
dem das Allgemeine des Mannlichen im subjektiven Mann aufgehoben ist
und mit ihm amalgamiert. Das driickt der Film aus. Fiir Ingrid Pape war es

nach iiber 20 Jahren: “Interesting to look at the movie again: to see if the
ideas I had twenty years ago are still of value or maybe just ridiculous. At
that time, I was intrigued by newspaper pictures of politicians. I worked
on that for my study at the University and analyzed body postures and
structures of these photos. This went into a little. 16 minute long movie.
'animated’ these pictures and combined them with pictures I filmed of my
sleeping boyfriend all aiming for one continuous movement. | was happy
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with the way it came out, although some may find xt bormg to look at a
sleeping man and not much is happen1ng"27

Die erste Elnstellung zelgt blldfullend ein grofles weiles Bett, vielleicht
ist es auch nur eine Matratze, denn die Bildunterkante endet mit der Mat- "
ratzenunterkante, so- '
dass die Hohe nicht
ausgemacht ' werden
kann: Ebenso wenig
.entsteht ein Gefiihl fiir
den Raum. Dieser
besteht ‘aus dem. Qua-
drat des Bettes, das-aus
leichter Obersicht - die.
Perspektive einer
stehenden Person -
gezeigt wird Im Bett
' ‘ liegt ein mit dem Riick-
—— en zu uns gekehrter
Mann im hinteren Drittel des Bildes in entspannter Embryonalhaltung, ein
Arm auf der Bettdecke, die Hand des Armes, auf dem er liegt, umfasst
leicht seine Schulter, er hat dunkles Haar, den Kopf tief ins Kissen .-
gedriickt. Die Kamera nahert sich langsam schwankend der Figur, deren
Atem hérbar wird, ein tiefes, ruhiges Atmen, wihrend auf der Tonspur das
Vernissagegemurmel neben dem deutlichen Atmen von einer elektroni-:
schen Melodie abgel6st wird, die beim Umschnitt auf eine Draufsicht ins
Jazzige libergeht. Nun steht die Kamera am Fufiende, statt des Hinterkop-
fes kommt das Profil des bartigen Mannes in den Blick, er bewegt sich im:
Schlaf, sein Arm gleitet von der Schulter und fillt entspannt aufs Bett, die
Nase tief im Kissen. Es ist erst eine Minute Film vergangen, Trompete und
Elektronik mischen sich in klagender Melancholie: Umschnitt auf ein ‘
Augenpaar, das uns direkt anblickt: der stark gerasterte Ausschnitt eines
Zeitungsfotos. Nun entwickelt die Kamera Rhythmus. Ein langsamer
Zoom erfahrt eine abrupte Unterbrechung mit einem schnellen Zoom auf-
einen weiteren Zeitungsausschnitt. Erkennbar wird die Hand eines Man- -
nes, der einen anderen so am Oberarm greift, dass seine Finger i dessen"
Achselhéhle fassen. Der Umschnitt auf den Marin im Bett zeigt in Nahauf-
nahme seine Hinde. Die Kamera bewegt sich langsam kreisend auf diese
zu. Bilder von den Handen des schlafenden Mannes finden Unterbrechung
mit schnellen Zooms auf die Hande von Politikern. Wahrend der Ton lang-
sam' ausblendet und nur noch das regelmiRige Atmen des Mannes zu
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horen ist, dndert die Kamera ihre Vorgehensweise.' Als tauche sie ab,
begibt sie sich auf Augenhéhe mit der Bettwasche und fihrt mit gleiten-
den Bewegungen an ihr entlang, Die weifde Stofflichkeit erscheint in Knit-
tern und Faltenwiirfen in einer anschmiegsamen Kamera, die das Mate-
rial flieRend erfasst, so dass nicht mehr unterscheidbar ist, was Bett-

wische, was T-Shirt des

Mannes ist. Er selbst

wird eingereiht in die

stofflichen Materialiti-

ten, seine Hauf, sein

Haar haptische Elemen-

te unter: anderen. Nur

das Atmen auf der Ton-

spur bringt die Diffe-

renz eines mensch-
_lichen Organismus in

die materialen Land-
. schaften ein. Wieder

wird eine Einstellung
auf die ruhende Hand, gefolgt von einem gerasterten Augenpaar im direk-
ten Blick. Zu erneuten Vernissagegeriuschen fihrt die Kamera auf den
Hals des Mannes zu. Gegen den toten Blick der Fotografie und die passiv
ruhende Hand sucht sie nach einem Ausdruck des Lebens im Mann und
findet die pulsierende Halsschlagader. Ein ambivalentes Bild, denn die
Isolierung des Details riickt den Pulsschlag ins Unheimliche, sein automa-
tisches autonomes Funktionieren ,entmenschlicht’ ihn. Dagegen wird: die
Technik der Kamera anthropomorphisiert. Viel mehr als auf den schla-
fenden Mann sehen wir auf die Kamerabewegungen der Filmemacherin;
sie zwingen uns in ihren Kérper. Wir machen die Suchbewegung mit.
Technisch vermittelt ist dies moglich, ohne unangenehme Néhe zu erzeu-
gen, obwohl wir dem schlafenden Mann so nah sind, dass wir ihm mit
ihrer Kamera durch die Haare streichen und vermeinen, seinen schla-
fenden Koérper zu riechen. Laura Marks nannte dies ,haptische Visualitit’,
eine Visualitit, in der die Augen wie Tastorgane funktionieren; mit dem
Blick beriihren.28 Sie entwickelte diesen Begriff anhand einer Reihe von
Bildern aus Filmen, die Diaspora-Erfahrungen reflektieren. Bilder, in
denen unter anderem Tochter auf der Suche nach ihren Miittern sind und
sie filmisch evozieren. Warum hat Kissenschlacht Ahnlichkeiten, obwohl
es hier um eine heterosexuelle Konstellation geht? Die Suchbewegung
richtet sich gleichfalls auf ein korperliches Moment, um die kulturelle
LVersetzung” nachzuzeichnen, die das Patriarchat erzeugt. Filmisch wird
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der Mann ebenso in die Diaspora geschickt, wie gleichzeitig liber seinen
Kérper aus einer solchen wieder gewonnen.2?

Das Bett gewinnt durch seine Kontrastierung mit dem ,Raum’ der 6ffent- -
lichen Manner den Charakter eines Gegenortes, laut Foucault ein realer:

Ort, der all die anderen realen Orte, die man in der Kultur fiflden kann,
zugleich reprisentiert, infrage stellt und ins Gegenteil verkehrt. 30, Es
bildet eine Landschaft aus Falten und Wélbungen, die vom Kopf und Arm

des schlafenden Mannes lediglich punktiert wird. Ohne die menschliche

Gestalt kdnnten die Formen eine unbestimmbare Topografie darstellen.
Der Korper des Mannes zeichnet sich unter der Decke ab und zentriert

das Bild, anthropomorphisiert die Faltenlandschaft, erdet sie im kogniti- -
ven Erkennen. Doch auch die Kamerabewegungen der Filmemacherin =~

verwandeln die riumliche Anordnung, die einer Landschaft gleicht, in
einen Ort: den Ort einer Suchbewegung und einer Bestandsaufnahme. Mit
ihrer Art der Anniherung verortet sie den Mann in einem Feld zwischen
fremd und vertraut. Ihre Kamera gibt ihm einen Ort und macht ihn gleich-
zeitig zu einem solchen. Mit ihrer Kérper- und Kamerabewegung etabliert
die Filmemacherin einen Ort im Raum, zu dem ihr (filmisches) Verhalmnis
zum Kérper des Freundes wesentlich beitragt. So findet sie nicht nur.den
Ort.im Raum, sondern findet den Korper, der diesen Raum als Ort be-
griindet und gleichzeitig ein Widerlager bildet fiir die Illusion vom
,anderen Mann“.
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