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Zusammenfassung v

Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit untersucht ausgewéhlte Mainstream-Filme des
Hollywoodkinos im 21. Jahrhundert auf ihre Passung mit der These des
patriarchalen Kinos. Ausgangspunkt ist die Beobachtung der Spielform von
Geschlecht in der Filmlandschaft des 21. Jahrhunderts. Diese ambivalente
Darstellung méannlicher und weiblicher Stereotype in einer Person stimmt nicht
mehr mit der These des patriarchalen Kinos tiberein. Ob diese Représentationen
ein neues Filmzeitalter, ein post-patriarchales Kino-System ankiindigen, soll
anhand von Filmanalysen ausgewdhlter Mainstream-Filme gekliart werden. Die
von der feministischen Filmwissenschaft geprigte These des patriarchalen Kinos
wird vorrangig in der Analyse der Reprédsentation von Geschlecht angewandt,
kann eine vollstindige BedeutungserschlieBung der uneindeutigen Reprisentation
von Geschlecht in Bezug auf die Forschungsfrage jedoch nur bedingt leisten. Um
eine Analyse aullerhalb der These des patriarchalen Kinos zu ermoglichen, wird
ein Perspektivenwechsel der filmwissenschaftlichen Methode unternommen. Die
Theoreme der Luhmannschen Systemtheorie dienen in der Analyse der Korpus-
filme als Beobachtungsinstrumente, um die Frage nach einem moglichen Auf-
bruch in ein post-patriarchales Filmzeitalter zu beantworten.
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Abstract

The aim of this study is to analyze the representation of gender in selected
Hollywood films from the 21st century for patriarchal cinema patterns. Where
20th century films are characteristic for a dichotomizing representation of gender
and therefore fit the patriarchal pattern, several 21st century films show an
ambigious representation of masculinity and femininity. This observation leads to
the question if the theories of patriarchal cinema as proposed by feminist film
studies since the 1970s are still applicable to the current representations of gender.
To bypass feminist film studies and the dichotomizing methods of analyzing
gender in film this work proposes a change in perspective. The study of gender
representation in this work is based on Niklas Luhmann’s system theory. The
theory provides a gender-neutral perspective and is therefore suitable to detect a
possible new and post-patriarchal cinema pattern.
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Einleitung 1

1 Einleitung

“And how is this not gay?”

“I think there is nothing gay about it. The fact you are letting a straight married man
shave your testicles makes you one of my most macho guys alive.”’

Kirk und Devon (She’s Out Of My League)

Hollywood gilt als die Produktions- und Reproduktionsstétte der Repriasentation
hegemonialer Ménnlichkeit. Der Mainstream-Film hat seit seiner Geburt unzahli-
ge Illustrationen von Mainnlichkeit hervorgebracht, die in ihrem Pathos die
Dominanz des méannlichen Geschlechts beschwdren. Die konsequent hegemoniale
Darstellung der Protagonisten miindet filmwissenschaftlich betrachtet ebenso
konsequent in die These, dass der Hollywoodfilm patriarchal strukturiert ist. Das
patriarchale Kino gilt in der geschlechterorientierten Filmforschung folgerichtig
als grundsétzliches Paradigma, an dem alle Erzeugnisse der Traumfabrik gemes-

sen werden.

Doch scheint sich diese These im 21. Jahrhundert in ihr Gegenteil zu verkehren.
Die filmische Inszenierung der Geschlechterdifferenz weicht vom Ideal der
oppositionellen Stereotype des Ménnlichen und des Weiblichen ab. In zahlreichen
Filmen unterschiedlicher Genres treten Leinwandhelden auf, die nach klassischen
Hollywoodregeln keine sind. Die Filmlandschaft der ersten Dekade des neuen
Jahrtausends kultivierte schwule Cowboys, muskellose Actionhelden und
Hausménner auf der Leinwand und feierte mit diesen augenscheinlich unménnli-

chen Repriésentationen grof3e Erfolge.

Diese Entwicklung wird auch in der Filmwissenschaft beobachtet. So attestiert die
Literatur- und Kulturwissenschaftlerin Marion Gymnich dem medialen Zirkus

eine Losung von einer strikt heteronormativen Ausrichtung:

In recent years, films, television series and music videos increasingly show
women and men who transgress the traditional gender dichotomy, exploring, for
example, concepts of both heterosexual and homosexual partnerships that defy a
rigid distribution of gender roles.”

' SOOML - 01: 06: 39
> Gymnich 2010: 7
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Geschlechtlich ambivalente Représentationen sind kein Novum in der Filmge-
schichte Hollywoods. Protagonisten, die sich nicht in ein dichotomes Geschlech-
terraster fligen und damit nicht den Geschlechteridealen des patriarchalen Kinos
entsprechen, stellen jedoch lange eine Ausnahme dar. Zum Ende des 20. Jahrhun-
derts aber mehren sich die uneindeutigen Reprisentationen von Geschlecht und
die Stilisierung der geschlechtlichen Ambivalenz lésst sich als Ausgangspunkt des
Films genreiibergreifend feststellen. Die Narration, die Asthetik, die gesamte
Filmsprache versinnbildlichen diese Verhandlung der geschlechtlichen Uneindeu-
tigkeit. Wie ein doppelt belichtetes Bild werden minnliche und weibliche
Stereotype aus dem klassischen Hollywoodkino in einem Charakter reprisentiert,
die Uberlagerung der traditionell dichotom angelegten Geschlechterbilder ergibt
ein diffuses Abbild der einstigen Ideale. Mutter- und Vaterfigur vereinigen sich in
einem Darsteller, homosexuelle Liebe wird ohne Vorbehalte portréitiert und der
Anti-Held gets the girl. Es stellt sich die Frage, wie diese Charaktere hinsichtlich
threr Wirkung und Funktion in den filmwissenschaftlichen Kontext eingeordnet

werden konnen.

In der Filmwissenschaft ist die geschlechtlich ambivalente Repréisentation
ménnlicher Charaktere vorherrschend unter dem Label der Krise der Ménnlichkeit
verhandelt worden.” Sie erginzt damit die seit Ende des 20. Jahrhunderts im
akademischen und populdrwissenschaftlichen Rahmen geprigte These, dass sich
die Auflosung der normativen Geschlechterordnung desastrés auf die ménnliche
Geschlechterrolle in der postmodernen Gesellschaft auswirke. Auf der Kinolein-
wand hat die Krise der Miannlichkeit bereits seit Beginn des Filmzeitalters ihren
festen Platz. Das patriarchal strukturierte Hollywood bildet hierfiir den ideellen
Raum, der von Beginn an ein Verhandlungsschauplatz der dynamischen Ge-
schlechterordnung ist und deren Schwankungen aufzeichnet. Der Blick ins 20.
Jahrhundert ldsst eine auffillige Kohdrenz im Ablauf der propagierten Krisen der
Mainnlichkeit und der filmischen Verarbeitungen des Themenkomplexes feststel-
len. Auf eine Serie von Filmen mit krisengeschiittelten Charakteren folgte eine

Serie der Bestiarkung des hegemonial-ménnlichen Ideals im Sinne der patriarcha-

3 So bei Katrin Médler, Broken Men (2008); Nadja Sennewald, Alien Gender (2007);
Stefan Brandt, “American Culture X” (2000); Elisabeth Krimmer, “Nobody Wants
to Be a Man Anymore? “(2000).
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len Geschlechterordnung. Physisch plakativ und visuell eindrucksvoll fand diese
Kompensation der als krisenhaft empfundenen Mannlichkeit mit dem patriarcha-
len Ideal zuletzt in den 1980er Jahren statt, als der hard body den emotionalen
Mann der 1970er Jahre abloste. Folglich sollte jetzt, nach den krisenhaften 1990er
Jahren ebenfalls eine Neuorientierung oder Wiederorientierung am hegemonialen
Ideal des filmischen Ménnerbildes erfolgen. Doch anders als im 20. Jahrhundert
mit seinen eindeutig maskulinen Filmhelden finden sich auch weiterhin ge-
schlechtlich-ambivalente Charaktere. Filmwissenschaftlich betrachtet, 16sen sich
diese Représentationen von der Logik des patriarchalen Kinos, die eine geschlech-
terdifferenzierende Darstellung von Geschlecht und Ménnlichkeit als hegemonial

vorsieht.

Die These des patriarchalen Kinos beruht auf der Reziprozitdt von patriarchalen
Machtstrukturen und Représentationen von Geschlecht und wird durch die
feministische Filmwissenschaft propagiert. Laura Mulveys bahnbrechender
Aufsatz ,,Visual Pleasure and Narrative Cinema* (1975) enttarnt das Kino als Ort
der patriarchalen Inszenierung bekannter geschlechtlicher Dichotomien: Subjekt-
Objekt, aktiv-passiv, machtvoll-machtlos. Indem sie Annahmen zu psychoanalyti-
schen Strukturen des Begehrens, des Voyeurismus und des Phallogozentrismus
auf die Blicke der Kamera tibertrégt, stellt Mulvey heraus, dass das Kino selbst
durch patriarchale Strukturen geprégt sei und diese auch durch die identifikatori-
sche Rezeption des Zuschauers reproduziere. Neben der politisch-feministischen
Komponente etabliert Mulvey auch ein vollkommen neues Verhiltnis von
Gesellschaft und Film. Durch die Fokusverschiebung vom blofen Filminhalt zu
filmtechnischen Elementen wie dem Kamerablick erschlieBt sie eine neue
Analyseebene der Geschlechterkonstruktion im Film. Die formale Ebene des
Films wird wichtiger Bedeutungstridger in der Reprisentation von Geschlecht.
Mulvey leitet damit nicht nur die geschlechterorientierte Filmwissenschaft ein,
vielmehr legt sie die Funktion des Kinos als Konservierungsmechanismus der
patriarchalen Geschlechterordnung offen. Indem die Reprisentation hegemonialer
Minnlichkeit im Gegensatz zum ,,Anderen®, zu Frauen, Homosexuellen und non-
whites, idealisiert und favorisiert wird, gilt das Hollywoodkino als Verstarker der

patriarchalen Geschlechterordnung.
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Neben dem psychoanalytischen Zugang, der ob seiner inhdrenten geschlechterdif-
ferenzierten Basis kritisiert wird, bilden sich im Hinblick auf die Reprédsentation
von Geschlecht im Film weitere Ansétze, die poststrukturalistische, konstruktivis-
tische, soziologische und weitere Analysemodelle anwenden. Im Zuge der
dekonstruktivistischen Geschlechtertheorien konstituiert Teresa de Lauretis den
postmodernen Zusammenhang zwischen gesellschaftlichen Strukturen und
geschlechtlicher Darstellung im Film, indem sie erstens Geschlecht als gesell-
schaftliches Konstrukt ohne geschlechtlich-biologisches Fundament definiert und
zweitens das Kino als eine der fechnologies of gender, als einen Produktionsort
von Geschlecht herausstellt.* De Lauretis webt in ihrem Ansatz unterschiedliche
Positionen zusammen, um die Komplexitit der wirkenden Faktoren in der
Reprisentation von Geschlecht zu erfassen. Mit Foucault und Althusser entwirft
sie das geschlechtliche Subjekt als Produkt und Prozess der durch ideologische
Bedeutungen codierten technologies of gender. Das Kino als eine dieser technolo-
gies birgt ob der vielen Bedeutungsschichten vielfiltige unsichtbare patriarchale
Machtstrukturen. Eine Existenz der Protagonisten auBlerhalb dieser Strukturen ist
im space-off moglich, einem Ort ohne zweigeschlechtliche Représentationsvorga-
ben. Wie sich diese Représentationen beschreiben lassen, bleibt bei de Lauretis
allerdings offen.’ Damit befindet sich die geschlechterorientierte Filmwissen-
schaft an einem signifikanten Punkt: Lasst sich eine Reprisentation der Filmcha-
raktere auBerhalb der patriarchalen Ordnung iiberhaupt beschreiben? Oder muss
diese Frage als utopisch gelten? Kann das Kino weiterhin als Ort der Reprodukti-
on patriarchaler Strukturen und die Représentation ambivalenter Méannlichkeit als

krisenhaft gelten?

Wihrend sich die genannten Ansédtze mehrheitlich mit Filmen des 20. Jahrhun-
derts befassen, das von einer nahezu stabilen Geschlechterordnung gepréagt war,
stolen sie in der gegenwirtigen Reprédsentation von Geschlecht an Grenzen. Es
stellt sich die Frage, ob die Darstellung einer derart plural gezeichneten Inszenie-
rung von Geschlecht noch zur These des patriarchalen Kinos und der hegemonia-

len Minnlichkeit passt. Wenn ja, bleibt zu fragen, wie weit sich die Grenzen des

Lauretis 1987: 2 f.
> Engel 1994: 47 f.
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patriarchalen Wirkungszusammenhangs dehnen lassen, ohne durchldssig zu

werden, ohne die moderne Bedeutung des Patriarchats aufzugeben.

Ein Hinterfragen der Verbindung von patriarchalem Kino und Geschlechterrepra-
sentation scheint mit den genannten Ansidtzen schwierig, da die patriarchal-
dichotome Struktur als grundlegend fiir die Reprédsentation von Geschlecht
betrachtet wird. Die Analyse der Konstruktion von Geschlecht im Film geschieht
hier im Einklang mit und in Fortsetzung der Subjektivierung innerhalb hetero-
normativer Strukturen. Die Soziologin Carol Hagemann-Whites fordert daher die
»Null-Hypothese®, die fiir diese Arbeit als wegweisend gilt: Erst wenn Abstand
von allen bisherigen Forschungsergebnissen und Theorien zur bindren Geschlech-
terdifferenz genommen werde, kann die Vielfalt der unterschiedlichen Reprisen-
tationen von Geschlecht jenseits einer heterosexuellen Matrix und jenseits der
Heteronormativitit wahrgenommen werden.’ Diese sozialwissenschaftliche These
kann auch als Wegweiser fiir eine neuartige Betrachtung von Geschlecht im Film
verstanden werden. Um eine konzeptionelle Verbindung des patriarchalen Kinos
und der Repridsentation von Minnlichkeit zu hinterfragen, empfiehlt sich ein
Perspektivenwechsel, den auch die Historikerin Gerda Lerner in der Patriarchats-

forschung fiir notwendig halt.

Um aus der patriarchalen Denkspirale herauszutreten, ist es notig, jedem be-
kannten System des Denkens skeptisch gegeniiber zu treten, alle Annahmen,
Weltordnungen und Definitionen kritisch zu hinterfragen.’

Hinterfragt werden muss infolgedessen auch der aktuelle Stand der Geschlechter-
forschung. Dieser kann mit aktuellen Ansétzen die pluralisierte Geschlechterreali-

tét nicht addquat abbilden, wie Renate Hof herausstellt:

Die gegenwirtige Situation ist gekennzeichnet durch eine bisher nie dagewe-
sene Flexibilitdt der gender-Konstruktionen bei gleichzeitiger Stabilitdt der
Geschlechterordnung, die weiterhin den Anschein von Natlirlichkeit er-
weckt.®

Dieses Paradoxon findet sich in der gegenwértigen Filmlandschaft in Hollywood.
Einerseits zeichnen sich die Protagonisten durch ein Verschmelzen der Geschlech-

terstereotype aus und konnen nicht innerhalb der dichotomen Geschlechterord-

6 vgl. Hagemann-White 1988: 230
! Lerner 1997: 282
¥ Hof2005: 31
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nung platziert werden. Gleichzeitig werden in diesen Filmen Themen verhandelt,
die mit dem Patriarchat verkniipft sind: beruflicher Erfolg, Familie, Sport. Mit
Verweis auf die aftermath der Krise der Méannlichkeit konnte sich Hollywood an
der Schwelle zu einer neuen ideologischen Ara befinden, deren Essenz sich schon
jetzt in den Filmen und deren ambivalenter Reprédsentation von Geschlecht
abzeichnet. Einen generellen Wandel in Hollywood beobachten auch der Litera-
tur- und Kulturwissenschaftler David Greven und der Filmwissenschaftler Martin
Holtz.” Seit den 1990er Jahren lasse sich eine Diversifizierung des bis dahin
geltenden New Hollywood-Paradigma feststellen. Mit dem Label New Queer
Cinema wird dieser Wandel in der Independent- und Arthouse-Rubrik gefiihrt.
Auch das Mainstream-Kino werde von einer Storung der patriarchalen Geschlech-
terordnung erfasst. Die Existenz einer pluralisierten gender identity ist augen-
scheinlich und konnte in Verbindung mit einem ideologischen Umschwung des

Kinoapparats im Hollywood Now ein neues Paradigma begriinden.

Wie das neue Paradigma sich hinsichtlich einer patriarchalen Struktur gestaltet,
kann anhand der Analyse der ambivalenten Geschlechterdarstellung im Holly-
woodfilm des 21. Jahrhundert erfasst werden. Zwei Antworten sind plausibel:
Entweder befindet sich Hollywood in der oben genannten Phase der Krise, auf die
eine Reproduktion des traditionellen Hollywoodkinos, also eine Neuauflage des
hegemonialen Miénnlichkeitsideals folgen wird, oder die Traumfabrik steht vor
einem Wandel ihrer urspriinglichen Essenz. Das Abweichen von einer strikt
geschlechterdifferenzierten Reprisentation und von der Favorisierung des
hegemonialen Ménnlichkeitsideals konnte als Zeichen gelten, dass der Holly-
woodfilm neue Wege abseits des patriarchalen Kinos beschreitet. Die Leitfrage

der folgenden Arbeit lautet folglich:

Steuert der Hollywoodfilm aufgrund der veruneindeutigten Reprédsentation von

Geschlecht in ein neues, post-patriarchales Filmzeitalter?

Ziel der Arbeit ist es aufzukldren, in welche Richtung die Veruneindeutigung der

Reprisentation von Geschlecht sowohl inner- als auch auBerfilmisch gedeutet

®  David Geven (2011) erforscht in Manhood in Hollywood from Bush to Bush die
Zunahme der queeren Filmcharaktere von Beginn der 1990er Jahre an. Martin Holtz
(2011) belegt in American Cinema in Transition anhand des Westerns den Wandel
vom New Hollywood zum Hollywood Now und setzt den Beginn dieses neuen Para-
digmas mit dem neuen Jahrtausend.
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werden kann. Sind diese Reprdsentationen als post-postpatriarchales Kino zu
bewerten? Und wie konnen diese Reprédsentationen bewertet werden, ohne auf
geschlechterdifferenzierende Theoreme und die These des patriarchalen Kinos

zuriickzugreifen.

Die Leitfrage gliedert sich in folgende Teilfragen auf, die in den einzelnen

Kapiteln erdrtert werden:

= Was kennzeichnet das patriarchale System im Hollywoodfilm des 20.

Jahrhunderts?

Der historische Riickblick in das 20. Jahrhundert ldsst eine reziproke Beziehung
zwischen dem Medium Film, der modernen Geschlechterordnung und der
Filmwissenschaft sichtbar werden. Diese Dreiecksbeziehung bildet das der Arbeit
zugrundeliegende Verstindnis des patriarchalen Kinos, das auf einer geschlech-
terdifferenzierenden Représentation der Charaktere durch die hegemoniale
Mainnlichkeit aufbaut. Gleichzeitig deckt der Riickblick auch Zidsuren der
geschlechterdifferenzierenden Pridmissen des Films auf, die als Krisen der
Mainnlichkeit bezeichnet werden und die Instabilitét der hegemonialen Ménnlich-
keit aufdecken. Die kontinuierliche Neuformierung dieser fiihrt zu einer parado-

xen Vieldeutigkeit der filmischen Ménnerbilder.

=  Was kennzeichnet den Hollywoodfilm des 21. Jahrhunderts

Die Voraussetzung der geschlechterdifferenzierenden Reprédsentation ist im
Hollywoodfilm des 21. Jahrhunderts nicht mehr liickenlos erfiillt. Charaktere
werden jetzt geschlechtlich uneindeutigt reprisentiert. Diese Figuren werden in
dieser Arbeit als Spielformen von Geschlecht bezeichnet. Die Spielformen von
Geschlecht reprisentieren eine Alternative zur hegemonialen Ménnlichkeit, ohne
dabei eine weitere Krise der Minnlichkeit hervorzurufen. Thre Wirkung besteht
sowohl in der Storung der geschlechterdifferenzierenden Représentation von
Geschlecht als auch in der Entwertung der patriarchalen Genre-Muster im Genre-
Missbrauch. Die comical masculinity der Komddie, die romantische Komdodie, die
Familie im Film und der Koérper im Film, allesamt klassische Ressorts des
patriarchalen Kinos, werden durch das Auftreten der veruneindeutigten Représen-
tation von Geschlecht von ihrer urspriinglichen Funktion der geschlechterdiffe-

renzierenden und hegemonial-ménnlichen Reprisentation gelost.
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= Wie kann ein Aufbruch in ein post-patriarchales Filmsystem analysiert
werden?

Um die Spielformen von Geschlecht in ihrer Bedeutung zu analysieren, sind die
Methoden der geschlechterorientierten Filmforschung nur begrenzt geeignet. Weil
diese auf den dichotomisierenden Methodologien der Geschlechterforschung
aufbauen, konnen die Spielformen von Geschlecht nicht vollstindig erfasst
werden. Um vom politischen Anspruch der feministischen Filmforschung
abzusehen und gleichzeitig den bis dato giiltigen Erkenntnisstand zu nutzen, wird
die vorliegende Arbeit die Luhmannsche Systemtheorie als methodologischen
Ansatz etablieren. Diese sozialwissenschaftliche Theorie hat ob ihrer theoreti-
schen Negation grundsdtzlicher Strukturkategorien wie Geschlecht, Rasse oder
Alter den entscheidenden Vorteil der Unvoreingenommenheit, den die For-
schungsfragen erfordern. Umgangen wird so die Doppelbelastung einer filmtheo-
retischen und gleichzeitig politischen Ausrichtung, die die feministische Filmfor-
schung zu leisten hat, denn ,,[a]rgumentiert wird [...] vom Ort der Beobachtung

und nicht vom Ort der Kritik* '° aus.

Die ausgewdhlten Filme, die auf ihre Passung mit der These des patriarchalen
Kinos untersucht werden, sind Produktionen des 21. Jahrhunderts. Die Auswahl
der Filme ist durch die Themenkomplexe bestimmt, die ob ihrer Reprédsentation
von Geschlecht fiir sich oder als Genres auf eine Losung vom patriarchalen
Kinoapparat deuten und umfassen die Komddie, die Familie im Film und den

Korper im Film. Der Korpus besteht aus folgenden Filmen:

= SHE'S OUT OF MY LEAGUE (Jim Field Smith 2010)

= THE 40 YEAR OLD VIRGIN (Judd Apatow 2005)

= PUNCH-DRUNK LOVE (Paul Thomas Anderson 2002)
= JLOVE You, MAN (John Hamburg 2009)

= DUE DATE (Todd Philipps 2010)

= THE KIDS ARE ALL RIGHT (Lisa Cholodenko 2010)

= TRANSAMERICA (Duncan Tucker 2005)

= IT's A BOY GIRL THING (Nick Hurran 2006)

= SHE'S THE MAN (Andy Fickman 2006)

10 Pasero/Weinbach 2003: 8
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Die Arbeit gliedert sich in vier Kapitel. Die These des patriarchalen Kinos wird in
Kapitel zwei herausgearbeitet. Um die Wirkungsweise des patriarchalen Kinos zu
verdeutlichen, beginnt dieses Theoriekapitel in 2.1 mit einem historischen
Riickblick zu den Anfiangen der Filmgeschichte. Gezeigt wird hier, wie das neue
Medium Film als gesellschaftliches Unterhaltungsangebot zum Sprachrohr der
parallel stattfindenden Etablierung der neuen geschlechterdifferenzierenden
Gesellschaftsordnung wird. Wie dies in der Praxis umgesetzt wurde, zeigt das
Resiimmee der Reprisentation von Geschlecht mit dem Fokus auf die

Représentationen von Ménnlichkeit im patriarchalen Kino in 2.2.

Kapitel drei fiihrt unterschiedliche methodologische und methodische Perspekti-
ven ein, die zur Beantwortung der Forschungsfragen gepriift werden. 3.1 befasst
sich mit den gegenwirtigen Theoremen der geschlechterorientierten Filmfor-
schung. Kapitel 3.2 fiihrt die systemtheoretische Filmanalyse als mdgliche
Erweiterung der geschlechterorientierten Filmforschung ein. Der Fokus liegt hier
auf der geschlechtlichen Ausformung der Sinnform Person nach Weinbach.
Weiter wird im Speziellen auf einzelne Funktionssysteme, wie das Intimsystem,
das Familiensystem und das Sportsystem, eingegangen, deren Operationsweise in
der Filmanalyse von Bedeutung ist. Zudem erfolgt in 3.3 die Darstellung der
Vorgehensweise einer systemtheoretischen Filmanalyse auf zwei unterschiedli-
chen Ebenen. Das Zwischenfazit 3.4 beinhaltet die Ubertragung der systemtheore-

tischen in filmanalytische Werkzeuge.

Die Analyse der Filme findet in Kapitel vier statt. Die Differenz zwischen den
Représentationen von Geschlecht, die als flexible Weiterentwicklung der hege-
monialen Ménnlichkeit gelten und sich somit innerhalb des patriarchalen Kinos
verortet lassen und denjenigen, die den geschlechtlich-dichotomen Anspruch des
patriarchalen Kinos an die Représentation im Film nicht erfiillen, ist hinsichtlich
der Forschungsfrage zielfilhrend. Die Themenkapitel der Filmanalyse wird
deshalb durch einen Abriss iiber die Entwicklung der Figur oder des Genres im
20. Jahrhundert eingeleitet, um den Wandlungsprozess der Reprédsentation von
Geschlecht im patriarchalen Kino zu verstehen und um den Ubergang zu einem
post-patriarchalen Kino sichtbar zu machen. In Kapitel 4.1 wird die Komddie und
das dem Genre inhédrente Spiel mit den stereotyp geschlechtlichen Erwartungen

der Gesellschaft beleuchtet. Die Représentation von Geschlecht wird hier anhand
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der comical masculinity analysiert. Diese mediale Form gilt im patriarchalen Kino
als Verstirker und Unterstiitzer der hegemonialen Ménnlichkeit. Diese Gleichung
wird in einigen Komdodien des 21. Jahrhunderts umgekehrt. Indem die Charakter-
zeichnungen der Protagonisten keine eindeutig geschlechtliche Prigung aufweisen
und so als Spielform von Geschlecht gelten, werden geschlechtliche Erwartungs-
strukturen der Komddie neu codiert. Diese Auflosung der patriarchalen Strukturen
des Genres betrifft sowohl die Form und Funktion der comical masculinity als
auch die Sparte der romantic comedy. Diese erleidet durch die veruneindeutigte
Représentation von Geschlecht in der bromantic comedy einen Missbrauch der
patriarchalen Funktion. Weil die homosoziale Beziehung mit der heterosexuellen
Beziehung gleichgestellt wird, besteht das patriarchal motivierte Happy End nicht
mehr in der Identititsfindung innerhalb einer Mann-Frau-Konstellation. Diese
Storungen in Form und Funktion der Komoddie werden jeweils auf den beiden
Ebenen der systemtheoretischen Filmanalyse bewertet und in Bezug zur Funktion

des Films im patriarchalen Kino gesetzt.

Die Familie im Film wird in 4.2 als Genre-Muster betrachtet. Im Gegensatz zum
klassischen patriarchalen Familienfilm ldsst sich in den Korpusfilmen eine
Neuformierung des familialen Modells ausmachen. In der Betrachtung dieser
»heuen” Familienformen wird anhand der systemtheoretischen Analyse eine
Diskrepanz in der Reprédsentation der Familie sichtbar. Diese besteht in der
Fortfithrung der klassischen patriarchalen Familienrollen durch die geschlechtlich
veruneindeutigten Protagonisten und es entsteht ein unkonventioneller, nicht-
heteronormativer Familienbund. Ob es sich hier um einen Genre-Missbrauch
handelt und die Filme ob ihrer neuen Familienform auBlerhalb des patriarchalen

Kinos verhandelt werden miissen, wird in diesem Kapitel erschlossen.

Kapitel 4.3 erortert den Korper in seiner Funktion der biologisch-geschlechtlichen
Identitétsbasis. Die eindeutig geschlechtlich-dichotome Zuordnung der Protago-
nisten wird durch eine Veruneindeutigung des Korpers unterwandert, hetero-
normative Erwartungen an den geschlechtlichen Kdrper werden nicht erfiillt. Die
Spielformen von Geschlecht schaffen neue Rdume auflerhalb der Zweigeschlecht-
lichkeit. Die systemtheoretische Betrachtung ermdglicht es, Bewusstseinssystem

und Korper voneinander zu trennen und hebt so die als natiirlich geltende bindr
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geschlechtliche Korrespondenz auf. Der Korper kann so ohne die geschlechterdif-

ferenzierende Logik des patriarchalen Kinos beobachtet werden.
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2 Minnlichkeit und patriarchales System im
Hollywoodfilm des 20. Jahrhunderts

Die These des patriarchalen Kinos hat sich in der Filmwissenschaft zu einem
elementaren Paradigma etabliert. Um die These des patriarchalen Kinos auf ihre
Wertigkeit im gegenwértigen Hollywoodkino zu priifen, erscheint es sinnvoll,
thren Urspriingen nachzugehen. Kapitel 2.1 zeichnet demzufolge die kulturellen
Bedingungen zur Entstehung des patriarchalen Kinos im 20. Jahrhundert nach und
erortert diese im Spannungsfeld der neuen Geschlechterordnung, dem neuen
Medium Film und seiner auflerordentlichen Wirkungsmacht. Das Zusammenwir-
ken dieser historisch-kulturellen Komponenten in der filmischen Reprisentation
von Geschlecht im 20. Jahrhundert wird in Kapitel 2.2 anhand der kontinuierli-
chen Reprisentationsmuster hegemonialer Minnlichkeit dargestellt. Ebenfalls
beleuchtet werden hier Briiche dieser Reprisentationen, die filmwissenschaftlich
als Krisen der Ménnlichkeit erforscht wurden. Die aktuelle Krisenlage in der
Repréisentation von Geschlecht wird zum Abschluss des Kapitels anhand der
Spielformen von Geschlecht erldutert. Mit diesem Begriff werden solche Charak-
tere bezeichnet, die geschlechtlich ambivalent reprisentiert werden und eine

Unterbrechung des patriarchalen Kinos andeuten.

2.1 Modernes Patriarchat und patriarchales Kino

Der Film gilt als ein Produkt der Gesellschaft, er reflektiert den Kontext, in dem
er entsteht und bildet die Realitdt ab, allerdings nicht in einem mafgetreuen
Abbild. Er filtert eine Essenz der Wertvorstellungen, Ideologien oder Kritik der
aktuellen Verhiltnisse.!" Spricht man von patriarchalem Kino, so ist damit die
Reprisentation der heteronormativen und ménnlich dominanten Gesellschafts-
struktur gemeint. Vor allem der Hollywoodfilm gilt als patriarchal, da er ,,auf all
seinen Ebenen eine minnliche Perspektive, einen ménnlichen Blick impliziert,

und so den Zuschauer gleich welchen Geschlechts als ménnlichen Zuschauer

Diese Sichtweise entspricht den in den Kulturwissenschaften verbreitetem Theorem,
das die Produktion und Rezeption der Massenmedien als komplex miteinander ver-
wobene Prozesse der Bedeutungsgewinnung herausstellen. Vgl. Pirker 2010: 154 ftf.;
Ross 2002: 1; Faulstich 2008: 196.
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“12 Dariiber hinaus beinhaltet

anspricht, bzw. ihn als solchen im Text konstruiert.
die These des patriarchalen Kinos auch die Kritik, dass der Hollywoodfilm nicht
nur die patriarchalen Strukturen der Gesellschaft abbildet, sondern zugleich auch
Diskriminierung befordert, indem er Maénnlichkeit als hegemonial und das

Geschlechterverhéltnis als hierarchisch reprisentiert.

Um eine mogliche Losung des Hollywoodfilms von einer patriarchalen Struktur
zu untersuchen, wird im Folgenden die Prominenz der These des patriarchalen
Kinos erklart. Historisch trégt die parallele Entwicklung der modernen Geschlech-
terordnung und des Films als Abbildung zu dieser bei. Diese beiden Phdnomene

unterstiitzen dabei symbiotisch ihre Wirkung.

Die These des patriarchalen Kinos entsteht im Kontext der zweiten Feminismus-
welle und wird durch die feministische Filmforschung etabliert. Mit dem Ziel der
Enthiillung verschiedener Unterdriickungsmechanismen heben die Forscherinnen
und Forscher seit den 1970er Jahren auch die medialen Bilder auf den Priifstand."
Sie kommen zu dem Ergebnis, ,,dass Zuschauer und Zuschauerinnen durch die
apparative Struktur des Kinos geschlechtlich positioniert werden“.'* Vor allem
Laura Mulvey setzt hinsichtlich der geschlechterwissenschaftlichen Filmfor-
schung neue Malstdbe. Nicht nur enttarnt sie in ihrem Aufsatz ,,Visual Pleasure
and Narrative Cinema®(1975) das Kino als Ort der patriarchalen Inszenierung
geschlechtlicher Stereotype. Mulvey begriindet mit ihrer Blicktheorie eine neue
Forschungsperspektive. Geschlecht wird nicht nur auf der Charakterebene durch
die Darsteller selbst, sondern auch auf allen weiteren formalen Ebenen des Films
konstruiert, die in ihrem Zusammenspiel patriarchale Machstrukturen konstituie-

ren und stirken. >

Mulveys Perspektivenwechsel basiert filmwissenschaftlich auf der semiotischen

Filmtheorie. Das bewegte Bild wird ,,nun als bedeutungskonstruierend und nicht

2 Warth 1992: 69
P vgl. Penkwitt 2004: 12
4 Seier 2005: 96

"> Die friihe feministische Filmforschung untersucht vor allem die Reprisentation der

ménnlichen und weiblichen Protagonisten in stereotypen Darstellungen: siche Molly
Haskell, From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies (1974)
oder Marjorie Rosen, Popcorn Venus: Women, Movies & the American Dream
(1973).
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mehr als bedeutungsreflektierend verstanden.“'® Auf der feministisch-politischen
Ebene erweitert sie die These des patriarchalen Kinos von einer filmischen
Abbildungsfunktion der herrschenden Gesellschaftsstruktur und der filmwissen-
schaftlichen Analyse von geschlechtlicher Repridsentation im Film um das
Element der diskriminierenden Funktion des Films. Um die von Mulvey heraus-
gestellte Funktion des Films ganzheitlich als sozio-kulturelle Entwicklung des 20.
Jahrhunderts zu verstehen, muss der Blick auf den Beginn des 20. Jahrhunderts
gerichtet werden. Die moderne Geschlechterordnung und der Film starten hier
ihre Erfolgsgeschichte und ihre Entwicklungsstringe verkniipfen sich im Laufe
des 20. Jahrhunderts und tragen zur Prominenz der These des patriarchalen Kinos

bei.

Die weite Verbreitung des filmischen Mediums setzt zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts ein und begleitet den &uBerst spannungsgeladenen gesellschaftlichen
Umbruch des fin-de-siecle. Zwar stellt der Film nur eine unter vielen Innovationen
der Moderne dar, dient jedoch angesichts der selbstverstidndlichen und spontanen
Rezeption sowie seiner zunehmenden Verbreitung in allen Gesellschaftsschichten
als effektives Proklamationsinstrument der neuen Gesellschaftsordnung. Diese
basiert auf der dichotomen Disposition der Geschlechter, die als Grundprinzip der
sich neu strukturierenden gesellschaftlichen Lebens- und Arbeitsbereiche gelten
soll. Die Etablierung des Films als Massenmedium befeuert diesen Wandel der
kulturellen Identitidtsformierung, die sich immer mehr vom gesprochenen Wort

entfernt und sich zunehmend auf die neuen Medien stiitzt.

In a society which has all but lost contact with earlier religious, oral or spec-
tacle traditions (with the exception, perhaps, of spectacular sport), cultural
values are transmitted almost exclusively by textual means - whether printed
(fiction, popular magazines, newspapers), visual (advertising, television,
film), or digital and electronic (popular music, the Internet). '’

Die enge Verzahnung des modernen Patriarchats mit dem neuen Massenmedium
Film lédsst sich anhand der Entwicklung der dichotomen Geschlechterordnung
aufzeigen. Im folgenden Abriss werden diese Thesen der Zweigeschlechtlichkeit
herausgestellt, die nach und nach im Film aufgegriffen werden und ihn als

patriarchales Kino markieren.

16 Penkwitt 2004: 13
7 West 2000: 16
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Der Ursprung des modernen Geschlechts, einer bindren Geschlechterordnung und
damit auch des modernen Patriarchats kann auf das Zusammentreffen verschiede-
ner sozio-kultureller Entwicklungen des 18. und 19. Jahrhunderts zuriickgefiihrt
werden. Die verdnderten Arbeitsbedingungen durch Industrialisierung und
Urbanisierung wirken sich auch auf das soziale Leben aus, gewohnte familidre
Strukturen losen sich auf und die bis dato traditionellen Geschlechterrollen
miissen neu iiberdacht werden.'® Die Symptome der Moderne, ,,[d]er aufkeimende
Subjektivismus der Menschen, der gesteigerte Glaube an Wissenschaft und
Technik und die zunehmende Kritik an theologisch geprigten Glaubenswahrhei-

“19, verdichten sich bereits seit dem 17. Jahrhundert, entfalten ihre volle

ten
Wirkung aber erst in Kombination mit weiteren Entwicklungen. Mit dem Ende
des Feudalismus und dem darauf folgenden horror vacui etabliert sich eine neue
episteme, die Differenzen zum Ordnungsschema erhebt. Zudem erfordern die

Aufklirung und der Gesellschaftsvertrag ein neutrales Subjekt.*’

Das 19. Jahrhundert markiert sowohl in Europa als auch in Amerika den Uber-
gang zu einem neuen Gesellschaftsmodell. In der Alten Welt ist es das Ende des
Feudalismus im spdten 18. Jahrhundert, in der Neuen Welt die Unabhéngigkeit
von England und dessen Doktrinen. Der fulminante Wandel betrifft alle sozialen
Bereiche. Die bis dahin geltende metaphysische Ordnung, die das soziale
Zusammenleben strukturierte, 16st sich auf. Die Abkehr von der transzendental-
philosophischen Basis der Okonomie, Humanwissenschaften und Sprache lsst
den Menschen im horror vacui zuriick und so miissen neue Verortungspunkte
geschaffen werden.?' Dass nun das biologische Geschlecht zur ,,grundlegendste[n]

Dimension der Identitit**?

wird und die Mann-Frau-Opposition zum Grundsatz
der gesellschaftlichen Strukturierung aufsteigt, ist weiteren sozio-kulturellen
Entwicklungen geschuldet, vor allem dem erkenntnistheoretischen Wandel, den

Foucault in Die Ordnung der Dinge (1966) beschreibt. Diese ,,sehr kleine

" Brandt 1997: 10
19 Hoeltgen 2006: ,Michel Foucault und die Soziologie der Moderne®. Online:
http://www.simulationsraum.de/wp-content/Texte/Foucault Moderne.pdf. Zugrift:
30.07.2015.

20 ygl. Wetterer 2010: 126

*' vgl. Foucault 1990, ¢1971: 301

2 Villa2011: 171
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Verschiebung in der Erkenntnis der Dinge fiihrt zu einer radikalen Verédnderung

des Wissens.”?

Die Schwelle zwischen Klassik und Moderne [...] ist endgiiltig tiberschritten
worden, als die Worter sich nicht mehr mit den Représentationen iiberkreuz-
ten und die Erkenntnis der Dinge nicht mehr spontan rasterten.*

Die Auswirkung des verdnderten Weltverstdndnisses auf die Identitdtsfindung des
Menschen ist delikat. Der Mensch findet sich in der Doppelrolle Subjekt/Objekt,
Urheber der Objektivitit und gleichzeitig Objekt der Erkenntnis wieder und wird

zum ,Mittelpunkt der Episteme*®

. Die Implementierung des Individuums als
Zentrum der Erkenntnis birgt jedoch Risiken. Die Befreiung von religidsen und
geburtsrechtlichen Zwingen der Identitdtsfindung stellt das neu geschaffene
Subjekt der Moderne vor die Herausforderung, sich innerhalb dieses Vakuums zu
verorten. Die proklamierten Werte der Moderne, Freiheit und Gleichheit, konnen

nicht die fehlende soziale Ordnung der Gesellschaft ersetzen.*

Im Zuge der Modernisierungs- und Sakularisierungsprozesse [...] verblasst
die Vorstellung eines transzendenten Verankerungspunktes und einer von
diesem abgeleiteten hierarchisch gegliederten und gestuften groflen Kette
des Seins.”’

Das Subjekt als neu geschaffene Institution der modernen Gesellschaft wird
zwischen den Gegenpolen dieser neuen Epoche zerrieben: auf der einen Seite
steht das Streben nach Universalismus, der Freiheit und Gleichheit aller Men-
schen, auf der anderen Seite die Suche nach einem Anker der Identitdt, um nicht
im Sog der Freiheit unterzugehen. Es gilt fortan, die Identitét, die Personlichkeit,
das Selbst eigenhindig zu gestalten. Ein Scheitern fiihrt zum Ausschluss aus der
sozialen Ordnung, in die Nervenheilanstalt oder ins Gefdangnis, um die biirgerliche

Gesellschaft nicht zu gefihrden.”®

» Foucault 1990, c1971: 294
# ebd.: 368

»  vgl. ebd.: 384. Ruffing sieht diesen Punkt als Voraussetzung fiir mythische Diskurse

in der modernen Gesellschaft, was ebenfalls in der Definition des modernen Patriar-
chats eine grof3e Rolle spielt. Vgl. Ruffing 2008: 46.
% ygl. Luhmann 1997: 1023 ff.

7 Klinger 2007: 26

*  Foucault beschreibt dieses Phinomen der aufgeklirten Gesellschaft in Wahnsinn

und Gesellschaft (1969).
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Ein dichter Macht-Wissen-Komplex entsteht, innerhalb dessen eine sprachlich-
diskursiv geleitete Subjektivierung stattfinden muss und der auf Differenzdenken
und Exklusion bei nicht-konformer Subjektivierung beruht.”’ Die Erkenntnis
unterliegt nun der Sprache, deren Macht sich mit der Moderne entfaltet.*® Die
Sprache, so Foucault, ,benennt, zerschneidet, kombiniert, verkniipft und
entkniipft [die Dinge], indem sie sie in der Transparenz der Worter sichtbar

macht.«*!

Sprache braucht Eindeutigkeit und schafft damit Differenzen, die unweigerlich zu
oppositionellen Bedeutungspaaren fithren. Zudem basiert die moderne Sprache
auf wissenschaftlichen Beschreibungen und biologischen Fakten und nicht mehr
auf naturphilosophischen Ahnlichkeiten. Folglich miissen die willkiirlichen
Schemata der neuen Ordnung Abgrenzungen schaffen, um sich zu begriinden.
Eine Klassifikation ist nicht mehr durch Ahnlichkeit, sondern durch sichtbare
Differenz zu begriinden. Die soziale Ordnung erhebt sich als Folge dieses
Wandels zu einem sprachlichen Konstrukt, das sich innerhalb des jeweiligen
kulturellen Diskurses formiert.** Die Vorgabe der Binaritit setzt eine ,,Produktion
des ,Wissens™*? in Gang, die von den neuen Humanwissenschaften angetrieben
wird. Der menschliche Korper wird ob seiner sichtbaren Differenzen und des

gesteigerten medizinischen und biologischen Interesses zu einem zentralen

Verhandlungsschauplatz.

Das wissenschaftliche Wissen um die natiirliche Zweigeschlechtlichkeit ge-
winnt — ebenso wie das Alltagswissen um die natlirliche Geschlechterdiffe-
renz — im 18. und 19. Jahrhundert zunehmend deutliche Konturen und wird
im 20. 3J4ahrhundert in Teildisziplinen der Biologie und Medizin weiter aus-
gebaut.

Der Fokus der Identitdt liegt auf den lebenserhaltenden und folglich auf den
reproduktiven Funktionen des Menschen, die nun nicht mehr in Gottes Hand

liegen, sondern im geschlechtlichen Korper.”® Die Auswirkung dieses erkenntnis-

¥ vgl. Villa2011: 57

% vgl. Foucault 1990, c1971: 373
' vgl. ebd.: 375

> vgl. Brandt 1997: 28 f.

3 ebd.: 28

* Wetterer 2010: 126

*  vgl. Mehlmann 2007: 39
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theoretischen Wandels auf die moderne Physiologie haben interdisziplinire
Arbeiten mit biologisch-medizinischer und soziologisch-
geschlechterwissenschaftlicher Ausrichtung nachgewiesen. So hat der Historiker
Thomas Laqueur mit seiner Studie zum Ein- und Zweigeschlechtermodell die
Abweichung der naturphilosophischen Auffassung von Geschlecht in der
Moderne erforscht.*® Seine Untersuchung bietet klare Anhaltspunkte fiir den
Zusammenhang zwischen medizinischer Forschung und der Administration einer

dichotomen Geschlechterordnung.’’

Um die Dominanz des Mannes zu stirken, entstehen ganz im Sinne der modernen
Sprachordnung semantische Neufassungen. Konsequent wird die Fortpflanzung
nun nicht mehr in einem ganzheitlichen, naturphilosophischen Bedeutungszu-
sammenhang als generation bezeichnet, sondern erhélt durch den Begriff der
reproduction einen industrialistisch-produktiven Unterton.”®. Weibliches Begeh-
ren darf ab jetzt ausschlieBlich im Akt der Fortpflanzung stattfinden, wéihrend

mannliches Begehren als Voraussetzung dessen definiert wird.>

Im Gegensatz zu Laqueurs These, die Zweigeschlechtlichkeit sei eine rein
moderne Erfindung, kommt der Sexualwissenschaftler Heinz-Jirgen Vo3 zu
einem gemailigten Ergebnis und stellt fest, dass die Geschlechterdifferenz
zwischen Mann und Frau schon vor der Moderne existent gewesen sei.*’ So
scheint es, dass die Prominenz des biologischen Unterschiedes zwischen Mann
und Frau historisch von unterschiedlichen Faktoren abhingig war und die
wissenschaftliche Forschung durchaus auch politisch motiviert war, wie Anne
Fausto-Sterling im Zusammenhang mit ihrer Forschung zur Entstehung von

Geschlecht herausstellt:

% Laqueur versteht das Eingeschlechtermodell als Gegenstand des biologisch-

medizinischen Wissens vor der Moderne. Der Frauenkdrper galt als qualitativ
schlechtere Version des Mannerkorpers, sonst jedoch anatomisch gleich. Auch Kor-
perfliissigkeiten werden unisexuell behandelt. So ist die Rede vom weiblichen Sa-
men und ménnlicher Blutung. Vgl. Laqueur 1991: 107. Die unterschiedlichen sozia-
len Geschlechter wurden daher nicht vom Korper aus bestimmt, sondern durch ande-
re soziale Rangstufen. Vgl. Laqueur 1991: 35.

7 vgl. VoB 2010: 314 f.

*  vgl. Laqueur 1991: 155

¥ vgl.ebd.: 213

0 vgl. VoB 2010: 89
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[T]here is no such thing as apolitical science. Science is a human activity in-
separable from the societal atmosphere of its time and place. Scientists there-
fore, are influenced — consciously or unconsciously — by the political needs
und urgencies of their society.”'

Demzufolge stellt das instabile politische Klima zur Jahrhundertwende den dritten
Faktor in der Manifestation der bindren Geschlechterdifferenz dar. Liberalismus
und Demokratisierung sind federfithrend bei der politischen Neuordnung der
USA. Jegliche Diskriminierung, die sich nach dem Geburtsstand richtet, soll
zurlickgewiesen werden, und so erlangt die Frau erstmals den Status eines
biirgerlichen Subjekts.** Verbunden mit dem Gedanken einer gleichberechtigten
Gesellschaft war der unsichere, angstvolle Blick in die Zukunft, der eine diistere

Vision, den Umsturz der bisherigen sozialen Ordnung durch die Frauen, barg.*

Derangement of patriarchal order at home would be followed by derange-
ment of patriarchy outside. If the angel left the house, then the symbiosis be-
tween virtuous, affectionate home and amoral, competitive society would be
broken.**

Um die Gleichstellung der Frauen zu verhindern, ,,gleichsam als Reaktionsbildung

4 . .
“¥ wurde die Natur vorgeschoben. Die

auf den aufkldrerischen Gleichheitsdiskurs
Aufgabe, die kulturelle Minderwertigkeit der Frau zu beweisen, um die Gesell-
schaft vor dem sicheren Untergang zu bewahren, vollziehen die neuen Human-
wissenschaften, die eine physische und psychische Uberlegenheit des Mannes
zum Beweis erbringen sollen.*® So entstehen Anfang des 20. Jahrhunderts neue
Formen der Diskriminierung auf Basis der kulturellen Entwicklung, die in die
moderne Form des Patriarchats miinden und der Gleichberechtigung der Frau
entgegenstehen. Das weibliche Biirgertum setzt sich jedoch zur Wehr, formiert

sich seit dem spéten 19. Jahrhundert zur ersten Feminismuswelle und fordert das

Wabhlrecht ein.

Unter eben dieser Konstellation der drei genannten sozio-kulturellen Entwicklun-

gen verbinden sich biologisches und soziales Geschlecht von diesem Zeitpunkt an

I Fausto-Sterling 1985: 208

# “[L]iberal theory begins with a neuter individual body: sexed but without gender, in
principle of no consequence to culture, merely the location of the rational subject
that constitutes the person”. Laqueur 1991: 196, vgl. auch Klinger 2007: 31

# vgl. Brandt 1997: 9

* Filene 1998: 98 f.

* Brunotte 2007: 16

% vgl. Laqueur 1991: 5 f,
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zu einem statischen, geschlechterdifferenzierenden Idealbild: Geschlecht wirkt
identititsstiftend.”’ In der Neuformierung der modernen Gesellschaft schilt sich
die dichotome Geschlechterordnung und hegemoniale Maénnlichkeit in ihrer
ideologisch begriindeten Vormachtstellung als zentrales Ordnungsmerkmal
heraus. Diesen Ubergang vom Pri-Patriarchat zum modernen beobachtet auch
Alexis de Tocqueville, ein franzosischer Adliger, in seinem Werk De la démocra-
tie en Amérique (1835). Seinen Eindriicken iiber den Einfluss der Demokratie auf
das Geschlechterverhéltnis widmet er ein ganzes Kapitel und stellt fest, dass der
politische Umbruch auch die traditionellen patriarchalen Strukturen erodiert hatte

und eine strikte Geschlechtertrennung entstehen lie3.

In no country has such constant care been taken as in America to trace two
clearly distinct lines of action for the two sexes, and to make them keep pace
one with the other, but in two pathways which are always different.*

Diese Beobachtung unterstiitzt den Gedanken einer engen Verkniipfung der

dichotomen Geschlechterordnung und des modernen Patriarchats.

Carol Pateman betitelt den Gesellschaftsvertrag, der die politische Zukunft der
USA strukturieren sollte, in diesem Sinne folgerichtig als ,fraternal social
contract*.* Sie verweist damit auf den Ubergang von der urspriinglich patriarcha-

len Gesellschaftsordnung (,.paternal contract*°

), die sich auf die Familie oder
Hausgemeinschaft bezieht, zu einer fraternalen Ordnung, die den offentlichen
Raum strukturiert und damit ein universelles Gefille zwischen Mann und Frau

etabliert.

Analog dazu beschreibt Cornelia Klinger den Ubergang vom primodernen zum
modernen Patriarchat. Sie sieht in dieser neuen Gesellschaftsordnung den ,,Tod

des Patriarchats!

und meint damit die durch Gesetze legitimierte Unterordnung
der Frau. Diese bis dato geltende patriarchale Struktur verlor ihre Giiltigkeit, der

politische Neuanfang sah eine gleichberechtigte amerikanische Gesellschaft vor,

7 vgl. Emig 2000: 217

*® Tocqueville 1835: ,,Chapter XII: How The Americans Understand The Equality Of
The Sexes”. Online: http://www.gutenberg.org/files/816/816-h/816-
h.htm#link2HCHO0053. Zugriff: 30.07.2015

4 Patemann 1989: 33 ff.
0 ebd.
' Klinger 2007: 25
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1">2 nach

was einen ,,grundstlirzenden gesellschaftlichen und kulturellen Wande
sich zog. Obwohl eine auf das Geschlecht gegriindete Diskriminierung von nun an
jeglichen Rechtsanspruch verliert, bleibt die jahrhundertelang praktizierte
Unterordnung der Frau bestehen und wandelt sich zum Gewohnheitsrecht des

Mannes.

Es wire ein schwerwiegender Irrtum, den Tod des Patriarchats mit dem En-
de des Herrschaftsanspruchs des minnlichen Geschlechts zu verwechseln.
Statt die hinféllig gewordenen Privilegien aufzugeben, treten mindestens ei-
nige dusrschaus einflussreiche ménnliche Zeitgenossen an, sie neu zu rekla-
mieren.

So werden die Strukturen des primodernen Patriarchats entgegen der Rechtslage
in eine neue Form {iberfithrt und in der neuen Gesellschaftsordnung wiederum
patriarchale Strukturen etabliert. Das moderne Patriarchat kann folglich als Fusion
der traditionellen Form der Haushaltsgemeinschaft mit einem ménnlichen
Oberhaupt und der neuen dichotomen Geschlechterordnung, die sich aufgrund der
genannten sozio-kulturellen Faktoren etabliert, gesehen werden.”* Obwohl diese
gesellschaftliche Struktur in dieser Form neu entsteht, wird sie und mit ihr das
moderne Patriarchat und die hegemoniale Miannlichkeit fernab einer historisch-

kulturellen Entwicklung als natiirliches Konzept eingeordnet.”

Richtet man den Blick auf das kulturelle Leben dieser Umbruchzeit, wird auch
hier die tiefe Furcht vor einer gleichberechtigten Gesellschaft sichtbar. Die
literarischen Werke minnlicher Autoren des fin-de-siecle spiegeln diese Angste
wider, die sich in variierenden Themen niederschlagen.’® Das kulturelle Leben der
Ara stand gewissermafen unter einem Maskulinisierungszwang, der auch spiter
und kontinuierlich im neuen Medium Film ausgedriickt wird.

[T]he narrative and symbolic problem of establishing the difference between

the sexes is the primary motivating force of the classical Hollywood film.
Sexual difference, for them, is a force in relation to which all filmic struc-

2 Klinger 2007: 27

> ebd.: 31

** vgl. Pateman 1988: 2
> vgl. Holter 1997: 278

6 Brandt stellt sechs rhetorische Diskurse heraus, anhand derer die Erschaffung der
modernen Mannlichkeit beobachtet werden kann. Vgl. Brandt 1997: 37 f.
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tures, whether the relation of one shot to the next, or the overall dramatic or-
ganization of the film, must be seen.’’

Vor diesem Hintergrund gewinnt die These des patriarchalen Kinos Gestalt. Um
den Bann dieser Furcht zu brechen, werden mediale Zeugnisse der ménnlichen
Uberlegenheit geschaffen. Wihrend die literarischen Werke allenfalls der
betuchten Gesellschaftsschicht zugédnglich waren, schuf der Film den Zugang zur
breiten Masse der Bevolkerung und wurde so zum zentralen Sprachrohr der

patriarchalen Gesellschaftsordnung.’®

Vor allem der Film fordert die gesellschaftliche Einpragung der geschlechterdiffe-
renzierenden und diskriminierenden Grundgedanken der neuen sozialen Ordnung,
was auf die groBBe Begeisterung beim Publikum und die automatische Rezeption
zuriickzufiihren ist. Bewegte Bilder faszinieren das Publikum seit ihrer Entste-
hung.59 Von allen Medien des 20. Jahrhunderts gilt der Film, ob Kino, Video,
DVD oder TV, hinsichtlich seiner Verbreitung und Rezeption als erfolgreichstes.
Die machtvolle Suggestivitit des Films wird dem durchdringenden Realitétsein-
druck zugeschrieben.®® Es sei hier an die Reaktionen der Zuschauer bei der
Premiere des Films L’ ARRIVEE D’UN TRAIN A LA CIOTAT (1896) erinnert.®’ Film
erschafft durch technische Raffinesse eine fiktive Realitdt, in die das Publikum
hineingezogen wird und die es fiir den Zeitraum der Rezeption als real empfindet.
Zwar entspricht das Gesehene nicht der Wirklichkeit, bildet diese aber exakt ab.
Der daraus entstehende Wirklichkeitseindruck iiberwéltigt den Zuschauer und
nimmt ihn gefangen.®” Eine weitere Eigenschaft des Mediums ist seine einfache
Rezeption, die im Gegensatz zur Literatur keine anderen Féhigkeiten verlangt als

die alltdgliche Sinneswahrnehmung, die sich aus visuellen und auditiven Eindrii-

7 vgl. Penley 1988: 3
** Brandt 1997: 356

* Bereits 1913 hatte jede amerikanische Kleinstadt mit 5.000 Einwohnern mindestens

ein Kino. Im Jahr 1930 ging die Hélfte der amerikanischen Bevodlkerung einmal pro
Woche ins Kino. Vgl. Ross 2002: 2.
%0 vgl. Winter 1992: 17

' Der einminiitige Film, der die Einfahrt einer Lokomotive in den Bahnhof zeigt, 16ste

eine Panik im Publikum aus, das von den Sitzen aufsprang und schreiend den Saal
verlieB. Weil die Kamera beim Dreh auf dem Bahnsteig platziert und der Kamera-
blick direkt auf die Lokomotive gerichtet worden war, wurde dem Zuschauer eine
mogliche Kollision mit dem Zug vermittelt. Vgl. Bazin 2004, ¢1975:47.

2 ygl. Bazin 2004, c1975: 43 ff.
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cken zusammensetzt. Man kann von einer automatisierten Rezeption sprechen.63
Die Rezeption des Films geht zudem iiber den rein dsthetischen Genuss hinaus.
Die bewegten Bilder bewegen auch den Geist und regen an, das Gesehene zu
verarbeiten. Diese Verarbeitung kann sich zu realer Nachahmung des filmischen
Geschehens ausweiten. So wurden die Produzenten des Films NATURAL BORN
KILLERS (1994) mehrfach aufgrund von Verbrechen verklagt, deren Téter sich zur

Inspiration durch den Film bekannten.*

Das Betrachten von Filmen erfahrt der Zuschauer einen metaphysische Identifika-
tionsprozess auf unterschiedlichen Ebenen. Der Korper existiert im verdunkelten
Saal nur mehr als Rezeptor des Geschehens auf der Leinwand, jegliche Sinnes-
wahrnehmung ist auf den Film gerichtet.®> Dieser Bewusstseinszustand regt den
Zuschauer an, ,,den Film wie eine halluzinatorische Droge zu nutzen“®®, die
Grenze zwischen Realitidt und Fiktion verschwimmt. Gerade die Abgrenzung vom
Alltag ermoglicht die emotionale Bereitschaft zur Identifikation mit der fiktiona-
len Wirklichkeit des Films.®” Dieser rezeptive Prozess wird in der Blicktheorie
prézisiert. Der Blick im Film kann als Schliissel zum Bewusstsein des Zuschauers
verstanden werden. Indem dieser den Blick der Kamera iibernimmt, taucht er in
die fiktive Realitdt des Films ein. Es entstehen passive, unbewusste Identifikati-
onsrdume, wobei die Identifikation ganz unabhdngig von der eigenen Person (und
vom eigenen Geschlecht) stattfindet. Das Eins-Werden mit dem Film, seinen
Figuren, Settings und Handlungen geschieht in zwei Schritten.”® Zunichst
iibernimmt der Zuschauer den Blick der Kamera als den eigenen. Diese Identifika-

tion mit dem fiktionalen Raum des Films ist Voraussetzung fiir den zweiten

% Das Verstindnis laufender Bilder ist ein Lernprozess, den zwar ein groBer Teil der

westlichen Zivilisation durchlaufen hat, der aber nicht als selbstverstandlich voraus-
gesetzt werden kann. Baldzs berichtet von einem russischen Intellektuellen, der nach
dem Besuch seines ersten Films begeistert von der Technik war, die Handlung des
Films aber nicht begriffen hatte. Vgl. Balazs 2001:10.

Ebenso stehen A CLOCKWORK ORANGE (1971) und THE DARK KNIGHT RISES
(2012) unter dem Verdacht der Anstiftung zum Verbrechen. Vgl. Cieply 2012: A
Studio With Violence in Its Bones*®. Online:
http://www.nytimes.com/2012/07/26/movies/warner-brothers-and-its-decades-of-
violent-films.html. Letzter Zugriff: 30.07.2015.

% vgl. Eckert 1990: 74

66 vgl. ebd.: 74

7 vgl. ebd.: 73

% vgl. ebd.: 74

64
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Schritt, der Identifikation mit den Figuren auf der Leinwand, die mehrfach
geschehen kann und nicht auf eine einzige Filmfigur beschrénkt bleibt.® Der Film
bietet somit eine vollstdndig von der eigenen Person autarke Identifizierung indem
er die Distanz zwischen dem Kunstwerk und dem Betrachter aufhebt, wie Balazs

treffend formuliert:

Die Kamera nimmt mein Auge mit. Mitten ins Bild hinein. Ich sehe die Din-
ge aus dem Raum des Films. Ich bin umzingelt von den Gestalten des Films
und verwickelt in seine Handlung, die ich von allen Seiten sehe.”

Die Faszination durch den Realititseindruck, gekoppelt mit einer vereinfachten
Rezeption und dem Unterhaltungswert, kann folglich als Schliissel zur Erfolgsge-
schichte des Mediums und seinem Betrag zur Entfaltung der patriarchalen

Geschlechterordnung betrachtet werden, wie auch Cohan feststellt:

Perhaps the most extensively argued premise of film theory is that the struc-
tures of pleasure which Hollywood cinema offers male and female viewers
alike ultimately work to prop up the phallogocentric bias of its representa-
tional system.”'

Die symbiotische Verkniipfung von Film und moderner Geschlechterordnung
kann so in der zeitgleichen Entwicklung und der kulturellen Funktion des Films
als bildliche Verarbeitung der Angst vor dem gesellschaftlichen Umsturz gesehen

werden.

Zusammenfassend kann behauptet werden, dass der Film im 20. Jahrhundert als
Verstirker der patriarchalen Gesellschaftsordnung fungiert, indem er Identifikati-
onsmuster der hegemonialen Minnlichkeit nicht nur durch massenmediale
Verbreitung manifestiert, sondern deren Verinnerlichung befordert. Das reziproke
Verhiltnis von Film und patriarchaler Gesellschaftsordnung wird im Zuge der
feministischen Filmtheorie aufgedeckt, analysiert und in die These des patriarcha-

len Kinos tiberfiihrt.

2.2 Repriisentationen von Mdnnlichkeit im patriarchalen Kino

Die Wirkungsweise des patriarchalen Kinos im 20. Jahrhunderts beruht auf der

Représentation der hegemonialen Ménnlichkeit und der dichotomen Geschlech-

% vgl. Eckert 1990: 74
" Balazs 2001: 15
" Cohan 1993: 3
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terdifferenz auf einzelnen, oftmals aber auf allen Ebenen des Films. Wie dies
erreicht wird, soll Kapitel 2.2.1 zeigen. Die theoretische Betrachtung der formalen
Ebenen des Films wird anhand filmischer Beispiele der stereotypen filmischen
Mainnerbilder in die Praxis tiberfiihrt und in Kapitel 2.2.2 dargestellt. Die filmi-
sche Zeitreise durch die Repridsentationen hegemonialer Mannlichkeit im 20.
Jahrhundert deckt in Kapitel 2.2.3 auch Briiche im patriarchalen Kinoapparat auf.
Das filmische Ménnerbild weicht immer wieder von der hegemonialen Ménnlich-
keit ab, wird ambivalent, um dann wieder in eine eindeutig hegemoniale Ménn-
lichkeit tiberfiihrt zu werden. Mit zahlreichen Neuformierungen des Filmmannes
wird es im Laufe des 20. Jahrhunderts immer schwieriger, eine klare geschlech-
terdifferente Représentation auszumachen. Diese veruneindeutigten Représentati-
onen von Geschlecht werden in Kapitel 2.2.4 als Spielformen von Geschlecht

definiert.

2.2.1 Funktionsweisen des patriarchalen Kinos

Der Film lésst sich auf fiinf Ebenen definieren: der literarischen, der cinematogra-
fischen Ebene, der Bildebene, der Ebenen von Ton und Montage.”* Im patriarcha-
len Kino sind Ebenen des Films und deren Zusammenspiel auf die Konstruktion
der hegemonialen Ménnlichkeit ausgerichtet. Im Idealfall zielt vom Drehbuch
iber die Beleuchtung bis zur auditiven Untermalung der Szene alles darauf ab, die
»Zuschauer und Zuschauerinnen durch die apparative Struktur des Kinos ge-

schlechtlich [zu] positionier[en]“73 .

Die literarische Ebene umfasst den Inhalt des Drehbuchs, den Titel des Films,
seine Handlung, Charaktere, Dialoge und Schauplitze. Durch die weiteren
filmischen Ebenen erreicht das Medium seine Vielschichtigkeit, vor allem und in
hohem Mafe durch die mise-en-scene.”* Dieser Begriff umfasst zwei Ebenen und
bezieht sich auf die rdumliche Aufteilung der Szene durch das Bild und die

Cinematographie. Die Bildebene definiert den Inhalt des Bildes, also das Setting,

7 Die Einteilung orientiert sich an Benshoff 2004: 4 ff.

3 Seier 2005: 96

" Die mise-en-scene wird in der Filmwissenschaft als zentrales Mittel der Bedeu-

tungshoheit einer Einstellung gewichtet. Die Codes der Bildkomposition und der
diachronischen Aufnahme umfassen eine Vielzahl an technischen Raffinessen. Vgl.
Monaco 2004: 185 ff.
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die Ausstattung, Personen, Licht und das Schauspiel selbst. Auf der cinematogra-
fischen Ebene ist die Arbeit der Kamera angesiedelt. Hier werden Einstellungen,
Perspektiven und Schérfen ausgelotet und angepasst. Die beiden Ebenen der mise-
en-scene konnen durch ihre unendlichen Variationsmoglichkeiten die beabsichtig-
te Stimmung erzeugen. Sie beeinflusst zum groBlen Teil den Grundtenor des
Films, transportiert Stimmungen und lenkt so die Rezeption. Diese drei Ebenen
werden wahrend des Drehs gestaltet, wihrend die Ebenen vier und fiinf, Montage
und Ton, erst nach Abschluss der Dreharbeiten erstellt werden. Sie geben dem
Film die finale Farbung und sind damit fiir die Rezeption von bedeutender
Wirkungsmacht. Die Macht der Montage bewies des russischen Filmemachers
Lev Kule$ov im beriihmten Experiment aus dem Jahr 1928. Er montierte das Bild
eines Mannes mit unbeweglicher Miene vor drei jeweils unterschiedliche Folge-
bilder mit dem Ergebnis, dass die Rezipienten die Stimmung des Mannes immer
in Zusammenhang mit dem darauffolgenden Bild interpretierten. So sahen sie
einen hungrigen Mann, wenn das Bild eines leeren Tellers folgte usw.”” Die

Funktion der Montage beschreibt Bazin wie folgt:

So schiebt sich zwischen das eigentliche Drehbuch, letztendlich Objekt der
Erzéhlung, und das unbearbeitete Bild ein zusétzlicher Verstirker, ein dsthe-
tischer "Transformator'. Der Sinn liegt nicht im Bild, sondern die Montage
projiziert dessen Schatten ins BewuBtsein der Zuschauer.”®

Wie hegemoniale Minnlichkeit iiber die Kameraperspektive hergestellt werden

kann, veranschaulicht eine Szene aus AMERICAN BEAUTY (1999).

1
I f‘

Abb. 1 Abb. 2

In Abbildung 1 erhilt Lester Burnham von seinem Vorgesetzten die Kiindigung.

Die Weitwinkelperspektive, gekoppelt mit einer leichten Aufsicht ldsst ihn winzig

7 vgl. Monaco 2004: 429
°" Bazin 2004, c1975: 92 f.
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klein erscheinen und geradezu im Raum untergehen. Alle anderen Elemente,
selbst die Zimmerpflanze, wirken durch diese Kameraperspektive grofer als
Lester. Die Hilflosigkeit, die in dieser Szene dargestellt werden soll, wird
verstiarkt durch die Mimik und Gestik des Protagonisten. Seine zuriickgelehnte
Haltung und seine auf den Beinen ruhenden Hinde signalisieren, dass er sich
seinem Schicksal ergeben hat. Die Kombination von Kamera, Setting und
Charakterdarstellung schaffen den Eindruck des Verlierers. In Abbildung 2
erscheint dagegen sein Vorgesetzter Dupree in Nahaufnahme und in Untersicht-
Perspektive iibermichtig groB3. Seine Mimik macht klar, dass die Situation keiner

weiteren Diskussion bedarf.

Abb. 4

In einer weiteren Szene wird dieses Kréfteverhiltnis durch die Kameraeinstellung
umgekehrt. Der Blick der Kamera schaut nun iiber Lesters Schulter hinunter auf
Dupree, was bereits eine Anderung des Machtverhiltnisses impliziert (Abb. 3). In
den Verhandlungen iiber Lesters Ausscheiden aus der Firma werden sowohl er als
auch Dupree auf einer Kameraebene gezeigt, folglich also als ebenbiirtige

Verhandlungspartner (Abb.4).

Ein weiteres Beispiel fiir die filmtechnischen Gestaltungsmittel zur Reprisentati-
on hegemonialer Ménnlichkeit zeigt Abbildung 5 aus dem Actionfilm A GOOD
DAY 1O DIE HARD (2013). In einer Kombination aus Kameraperspektiven wird der
Héhepunkt des Films als Spektakel der minnlichen Ubermacht inszeniert. Die
folgende Beschreibung kann auf zahlreiche Filme des Genres iibertragen werden.
Der Held schreitet in der Bildmitte voran, auf die Kamera zu, wihrend eine

Explosion im Hintergrund seinen Sieg liber das Bdse besiegelt.
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Abb. 5

Einzelne Bilder der zerstorten Umgebung in Zeitlupe und in 360°-
Panoramaperspektive wechseln sich mit einer GroBaufnahme des Superhelden,
der im Dolly-Zoom'” und aus der Froschperspektive gefilmt wird. So schwebt er
scheinbar tiber den Dingen und wird zum einzigen unzerstorbaren Element der

Szene stilisiert.”

Die Wirkungsweise des patriarchalen Kinos beschrinkt sich nicht nur auf einzelne
Ebenen des Films, sondern erstreckt sich im Genrefilm auf alle formalen Berei-
che. Das Genre ist ein ,spezifisches Erzdhlmuster mit stofflich-motivlichen,
dramaturgischen, formal-strategischen, stilistischen, ideologischen Konventionen
und einem festgelegten Figureninventar.“” Die rezeptive Wirkungsweise beruht
auf immer gleichen Handlungsabldufen, Figuren und Settings, die eine vertraute
Umgebung schaffen und den Zuschauer auf wohl bekanntes Terrain fijhren.®

Genres erzeugen so ein ,kulturell ausgebildetes Rahmensystem™.®' In dieser

77" Der Dolly-Zoom verursacht einen sogartigen Effekt. Die Kamera wird auf Schienen

positioniert und entfernt sich vom Objekt, in diesem Fall dem Helden, wahrend die-
ser durch eine oppositionelle Brennweite der Kameraeinstellung groBBer wird. Vgl.
Monaco 2004: 229.

" vgl. Roblou 2012: 79
" Faulstich 2008: 29
% vgl. Eckert 1990: 81

81 Eckert unterscheidet in diesem Zusammenhang die A- und B-Filme des klassischen
Hollywoodkinos. Wéhrend A-Filme mit groBen Stars einzigartige Geschichten er-
zdhlen, setzen B-Filme auf wiederkehrende Narrative, Figuren und Cinematogra-
phie. Aus diesen entwickelten sich die Genrefilme. Vgl. Eckert 1990: 81.
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Funktion bilden Genres auch das aktuelle Geschlechterverhiltnis ab, so Liebrand:
,Gender-Konfigurationen werden von Genres modelliert; und Gender-
Konfigurationen konstituieren Genres.“®* Genrefilme haben im Laufe des 20.
Jahrhunderts konforme Stereotype der oppositionellen Geschlechterformen
aufgegriffen, erschaffen, deren Entwurf vervollstindigt und perfektioniert.*
Dartiber hinaus bietet der Genrefilm dem Rezipienten ein Unterhaltungsangebot,
das durch seine vertrauten Elemente keine Fragen aufwirft. Der Zuschauer bewegt
sich innerhalb eines bekannten Rahmens. Zweifel an der Authentizitdt der Figuren
treten nicht auf. Vielmehr haben sich diese zu Kinomythen stilisiert, dienen damit
als semiologisches System der dichotomen Geschlechterordnung und als Identifi-
kationsangebot hegemonialer Mannlichkeit.** Dieser Prozess der Mythologisie-
rung hat dazu beigetragen, dass die ménnlichen Stereotype der Genrefilme in
immer wieder neuem Gewand den Weg auf die Leinwand finden. Erhart hebt den

Cowboy im Western als einen solchen Stereotypen hervor:

Der Western und die Mannlichkeit besitzen scheinbar festgefiigt Strukturen,
verbergen aber - durch eben die mythischen und ,natiirlich auftretenden
Bilder - zugleich die Entstehungsgeschichte, die immanente Beweglichkeit
und die historische Verdnderbarkeit, die diesen Strukturen zugrunde liegen.
Gerade deshalb passen beide Modelle seit jeher so gut zusammen und be-
kréftigen sich gegenseitig: Jeder Western eine Méinnergeschichte, jeder
Mann ein heimlicher Westernheld.®

Das heilit aber nicht, dass Genres und ihre spezifischen Repridsentationen von
Minnlichkeit statisch in ihrer Figurenzeichnung verbleiben. Sie sind innerhalb
ithrer festgefiigten Regeln immer auch dem sozio-kulturellen Wandel unterworfen.
Paradoxerweise gilt gerade diese Eigenschaft als essentiell fiir den kontinuierli-

chen Erfolg der Genre-Filme.*

Die Flexibilitit des Genres ermoglicht es, die Reprisentation an die aktuell giiltige
Version der hegemonialen Minnlichkeit anzupassen. Schneider sieht daher
sowohl Genre als auch Gender vom Barthschen ,,Virus der Essenz® befallen,

beide wandern auf dem schmalen Grat zwischen Essentialismus und Dekonstruk-

% Liebrand 2004: 7

¥ vgl. Kaplan 2012: 72
¥ vgl. Liebrand 2004: 7
% Erhart 2002: 77

% Faulstich 2008: 29
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tion.” Die aus den Genrefilmen hervorgegangenen Minnerbilder sind folglich
reziprok an das patriarchale Kino gebunden. Sie reprdsentieren Mannlichkeit als
hegemonial innerhalb einer dichotomen Geschlechterordnung und entsprechend
dem momentan herrschenden Ideal der hegemonialen Form. Die folgenden
filmischen Minnerbilder des 20. Jahrhunderts veranschaulichen diese dargelegten

theoretischen Funktionsweisen des patriarchalen Kinos.

2.2.2 Reprdsentationen von Mdnnlichkeit im Film

Die Reprisentation der hegemonialen Méannlichkeit hat im Laufe des 20. Jahrhun-
derts variierende Formen angenommen. Entstanden sind so ,,Gender-
Ikonographien®, die als ,kulturelles Bildrepertoire [...] Gender-Konfigurationen*

erortern.®

Diese Ikonographien heben die oppositionelle Positionierung zur
Weiblichkeit und im Speziellen der ,,Stilisierung einer korperlichen ,Ménnlich-
keit‘ [...] als eine liberaus wirkungsvolle rhetorische Waffe im Kampf um den

Machterhalt des Mannes in der modernen Gesellschaft* hervor. %

In die Figurenzeichnungen eingekniipft, finden sich vier Versprechen der
Minnlichkeit: ,,4 frontier to be claimed* wird im Cowboy gelebt, ,,a clear and
evil enemy to be crushed im hard body, ,an institution of brotherhood* im
Soldaten und ,,a family to provide for and protect” steht fiir den Familienvater.”
Diese Versprechen werden jedoch nicht in kontinuierlichen Reprisentationen der
Figuren eingelost, vielmehr ldsst sich erkennen, dass sie entsprechend dem sozio-

kulturellen Kontext in divergierenden Bildern interpretiert werden.

Gleichsam als Antwort auf das Ende der frontier, die mit der Erschliefung
Kaliforniens gleichgesetzt werden kann, beginnt die erfolgreiche Westerndra mit
dem 20. Jahrhundert und bringt mit dem Cowboy eine der zentralen Repréisentati-
onen hegemonialer Méannlichkeit hervor, die in der US-Filmlandschaft kontinuier-
lich prisent ist.”' Richard Dyer attestiert dieser Représentation in Stars (1979) ein

Image, das penibel auf moralische Integritit hin konstruiert wird und je nach

7 vgl. Schneider 2004: 20
% Liebrand 2003: 7

¥ Brandt 1997: 181

% vgl. Faludi 2000: 26

o 1903 kommt der erste Stummfilm-Western THE GREAT TRAIN ROBBERY in die
Kinos.
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Zeitgeist auch mit weiteren Tugenden erginzt werden kann.”’ Im Bild des
Cowboys, dessen Mannlichkeit sich ginzlich in der Natur entfaltet, spiegelt sich
auch der prominente Diskurs der Zivilisationskritik um die Jahrhundertwende
wider.”” Im Hinblick auf die Représentation der dichotomen Geschlechterordnung
dienen der Cowboy und der Western als iiberzeugende Verkorperungen klassi-
scher Geschlechterstereotypen. Obwohl das Genre ab Mitte des 20. Jahrhunderts
in zahlreiche Spielarten hybridisiert, hélt sich die grundsitzliche Charakterzeich-
nung des Cowboys und seiner Funktion als zentrales Ménnerbild, so Jane

Tompkins in ihrer Studie zum Cowboy.

It is not one ideal among many. It is the ideal, certainly the only one worth
dying for. It doesn’t matter whether a man is a sheriff or an outlaw, a rustler
or a rancher, a cattleman or a sheepherder, a miner or a gambler. What mat-
ters is that he be a man. That is the only side to be on.”*

Seine charakterliche Vorbildhaltung wird nicht nur durch narrative Elemente der
Heldengeschichte dargestellt, sondern auch durch den Korper visualisiert. Der
aufrechte Sitz im Sattel unterstreicht die ebenso aufrechte moralische Haltung, das
schnelle und gezielte Einsetzen der Waffe die Reaktionsfihigkeit des gesunden
Korpers. »> Der Korper als reales und fleischliches Zeugnis minnlicher
Uberlegenheit dient nicht nur im Western als besonderer Verstirker der
patriarchalen Ordnung, sondern findet sich in vielen Genres mit dieser Funktion.
Brandt stellt in diesem Zusammenhang die Bedeutung des filmischen Korpers als
visuelle Projektion des biologisch-medizinischen Diskurses der geschlechtlichen
Dichotomie heraus und greift so auch die Funktion des Films als Manifestation

der modernen Geschlechterordnung auf:

Visualisierungen von Korperlichkeit sind in der Lage, diese Trennlinie be-
sonders eindrucksvoll hervorzuheben und gestalterisch zu verstirken. So fi-
guriert der Méannerkorper in der Bilderwelt als der westlich-abendléndischen
Kulturen hiufig als Triager von kardinalen Symbolen des patriarchalischen
Systems.”®

Der hard body setzt die im Cowboy verkorperte Hegemonie fort. Der Begriff, von
Jeffords in Hard Bodies (1994) geprégt, bezeichnet die Figur des muskelbepack-

2 vgl. Neumann 2010: 160
% vgl. Brandt 1997: 250

* Tompkins 1992: 18

»  vgl. Neumann 2010

% Brandt 1997: 177
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ten Actionhelden der 1980er und 1990er Jahre und umschreibt die korperliche
Prasenz als Identifikationsangebot. Der Korper als Reprédsentation von Ménnlich-
keit zeugt zweifach von Hegemonie: Dominanz iiber andere durch kdrpereigene
Muskelkraft und Dominanz iiber den Korper, indem Schmerz oder Verletzungen
ignoriert werden, um seine Funktion als Kampfmaschine aufrechtzuerhalten.
Wihrend korperliche Kraft in Genres wie dem Western noch in gleichem Mal3e in
einer Reihe mit anderen heroischen Tugenden steht, setzt in den 1980er Jahren der
hard body des Actionfilms auf den ,,visuellen Exzess der korperlichen Omnipo-
tenz*”’. Dem muscular cinema®® kann bereits der Historienfilm wie BEN HUR
(1959)zugeordnet werden. Der Exzess in die Hypermaskulinitit beginnt aber erst
mit Filmen wie RAMBO (1982) oder THE TERMINATOR (1984). Bezeichnend ist
hier, dass die Kamera oftmals in einer Nahaufnahme einzelne Korperteile wie den
Bizeps fokussiert und diese selbst als hegemonial hervorhebt. Der hard body
bekriftigt die finale hegemoniale Position des madnnlichen Kdrpers und aktuali-
siert die Bedeutung der bisweilen vergessenen kérperlichen Uberlegenheit des

Mannes.

Die Filmfigur des Vaters ist ein weiteres zentrales Ménnerbild der Filmlandschaft
des 20. Jahrhunderts und reprisentiert die hegemoniale Position im Familienver-
bund. Seine Funktionen als biologischer Erzeuger und finanzieller Versorger der
Familie bilden die grundsétzlichen Eigenschaften dieser Figur. Andere Charakte-
ristika variieren synchron mit dem sozio-kulturellen Ideal des Vaters in der
patriarchalen Gesellschaft. Mit zunehmender emotionaler Einbindung des Vaters
in das Familienleben der Nachkriegsdra wandelt sich die Repridsentation des
Vaters im Film.” Die Figur wird ,,vom indifferenten Erzeuger zum verantwor-

tungsbewussten Vater*'®

erweitert und kommt damit den gesellschaftspolitischen
Forderungen nach. Mit dieser Wandlung erweitern sich auch die viterlichen
Pflichten hin zum emotionalen Erzieher des Kindes, wie Michaela Kriitzen
anhand der Filme THE SOUND OF MusIC (1965), HOUSEBOAT (1958) und THE

COURTSHIP OF EDDIES FATHER (1961) zeigt. In diesen Filmen wird der Vater

7 Morsch 2002: 51

% Tasker 1993: 98

% vgl. Kriitzen 2007: 142
190 ebd.: 124
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aufgrund eines tragischen Ereignisses zum alleinigen Versorger der Kinder und
muss zum ersten Mal eine emotionale Bindung zu seinen Kindern aufbauen.'"’
Diese enge Vater-Kind-Bindung steigt im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts
zum zentralen Element der Figur auf. Die Mutter wird als génzlich iiberfliissig
dargestellt, wihrend der Vater die finanzielle und emotionale Verantwortung fiir
die Familie allein iibernimmt. Der Film KRAMER vS. KRAMER (1979) illustriert
diesen Prozess und begleitet die Verwandlung des erfolgreichen, seine Familie
vernachldssigenden Werbetexters Ted Kramer zum liebevollen Vater. Nachdem
die Mutter die Familie verlassen hat, legt er seine Karriere nieder, um sich um
seinen Sohn zu kiimmern. Trotz dieser variierenden Charakterzeichnungen behélt
der Filmvater im 20. Jahrhunderts seine Funktion als patriarchales Familienober-

haupt bei.

Die Filmmaénner des 20. Jahrhunderts erschaffen folglich durch die Anpassung an
den sozio-kulturellen Wandel ein breites Spektrum an Geschlechterentwiirfen der
hegemonialen Ménnlichkeit. Dieser Prozess der kontinuierlichen Neuformierung
erfordert eine Reflektion des und Kritik am jeweils geltenden Ideals der hegemo-
nialen Ménnlichkeit, was sich filmisch in den Krisen der Mannlichkeit beobachten
lasst. Diese Krisen wirken sich nicht nur auf die Méannerbilder im Film aus,

sondern auch auf die These des patriarchalen Kinos.

2.2.3 Reprdsentationen der Krisen der Mdnnlichkeit im Film

Das sozio-kulturelle Phanomen der Krise der Ménnlichkeitloz, die seit den 1990er
Jahren in vielen Disziplinen thematisiert wird, erfasst auch die Filmwissenschaft.
Der Fokus auf die Broken Men'®, gescheiterte ménnliche Existenzen im Film,
fordert analog zur Minnerforschung Krisenherde der filmischen Représentation
zu Tage. Primér von der historischen Forschung im Kontext der Maskulinisie-

rungswelle des fin-de-siecle gepragt, erweitert sich der Bedeutungsspielraum der

" Kriitzen 2007: 120 ff.

"2 Die Historiker John Higham, (,The Reorientation of American Culture in the
1890s%, 1965), George M. Frederickson (The Inner Civil War, 1965), James R.
McGovern (,,David Graham Phillips and the Virility Impulse of Progressives®,
1966) und Gerald Franklin Roberts (The Strenuous Life, 1977) sind die Ersten, die
der amerikanischen Gesellschaft eine Krise der Ménnlichkeit attestieren. Vgl. Win-
ter 2003: 117.

Kathrin Médler (2008) untersucht in ihrem gleichnamigen Werk die Krise der
Mainnlichkeit im Kino.

103
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Krise der Minnlichkeit auf das gesamte 20. Jahrhundert, so die Historikerin

Abigail Solomon-Godeau:

I would argue that masculinity, however defined, is, like capitalism, always
in crisis. And the real question is how both manage to restructure, refurbish,
and resurrect themselves for the next historical turn.'®

Die Konzentration auf die Krisen der Ménnlichkeit vereinnahme die Forschung,
wie der Historiker Jiirgen Martschukat anhand Michael Kimmels Manhood in
America (1996), einer ausfiihrliche soziologische Studie der amerikanischen
Minnlichkeit im 20. Jahrhundert und zugleich ein bedeutendes Lehrbuch der Men

Studies, aufzeigt.

Eine ,Krise® reiht sich an die andere, so dass die Lesenden gar nicht mehr
wissen, ob amerikanische Ménner sich irgendwann einmal nicht in einem
Zustand der Krise befunden haben.'®

Die Kulturwissenschaftlerin Sabine Sielke stellt daher die Frage: ,,Crisis? What
Crisis?* (2007) und kritisiert die Vereinnahmung der modernen Krise des
Subjekts durch den Mann.'” Die Krisenrhetorik werde anhand medialer Zeugnis-
se der Jahrhundertwende erforscht, auf weitere kulturelle Werke angewandt und
somit zu einem zentralen Forschungsthema, obwohl gleichzeitig und in einem
ungleich héheren Mall Reprisentationen hegemonialer Ménnlichkeit vorherrsch-
ten. Kritik an der attestierten Permanenz der Krise ist folglich berechtigt. Sielke
sieht in den medialen Zeugnissen nicht die Ménnlichkeit in der Krise, sondern
eine durch den postmodernen Paradigmenwechsel hervorgerufene und alle
Disziplinen erfassende Krise der Reprisentation.'”” Dass gerade im Film die
Konstruiertheit des minnlichen Subjekts zum Vorschein kommen muss und damit
dem Medium seine attestierte Funktion der Skizzierung und Konsolidierung der
modernen Geschlechterordnung entzieht, trigt im 20. Jahrhundert zum Fokus auf

die vermeintliche Permanenz der krisengeschiittelten Filmhelden bei, so Kirkham:

It is precisely this (disallowed) aspect of masculinity which has proved so
compelling [...]. In a sense we might propose that the whole institution of
cinema is in itself a dangerous enterprise for the masculine subject because,
in constructing convincing and meaningfu/ representations of masculinity in
its fictional characters, it focuses attention on the social construction of mas-

1% Solomon-Godeau 1995: 70
195 Martschukat 2007: 18

1% ygl. Sielke 2007: 43

7 vgl. ebd.: 49
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culinity, on its trajectory from the promising to the tragic — from the quies-
cent to the statuesque to the depleted.'™

Die Analysen der broken men im 20. Jahrhundert lassen im historischen Entste-
hungskontext Krisen der Maénnlichkeit offenbar werden, die die These des
patriarchalen Kinos in Frage stellen. Die Krisen im Film paraphrasieren ein
historisch einschneidendes Ereignis, das mit einer grundsitzlichen Neuordnung
der gesellschaftlichen Bereiche einhergeht.'” Der filmisch verarbeitete Krisen-
Prozess lésst sich in drei Phasen teilen. Eingeleitet wird er durch die ,,VerUnein-

deutigung''°

von Geschlecht, d. h. es zeichnet sich ein Widerspruch zwischen
gelebter Geschlechtsidentitdt, geltenden Geschlechterstereotypen und dem
biologischen Geschlecht ab. In der zweiten Phase wird eben dieser Umstand als
Bedrohung der modernen sozialen Ordnung medial verarbeitet. Die Abschluss-
phase der Krise bildet die ebenfalls mediale Prasentation einer neuen Formation
der Geschlechterrollen, die veruneindeutigte Geschlechtsidentitdt wird in eine

eindeutig dichotome Ordnung riickgefiihrt.

Diese phasenweise ablaufende Neuformierung der hegemonialen Ménnlichkeit
funktioniert bis zum Ende des 20. Jahrhunderts im Sinne des patriarchalen Kinos.
Die filmische Représentation der hegemonialen Ménnlichkeit wird immer wieder
den sozio-kulturellen Umwilzungen angepasst, wobei die heteronormative
Geschlechterordnung bestétigt wird. Wie diese Krisenprozesse filmisch abgebildet
werden, zeigen die folgenden Beispielen aus den drei Krisen der Ménnlichkeit des
20. Jahrhunderts. Diese lassen sich zur Jahrhundertwende zum 20. Jahrhundert, in

der Nachkriegsdra und zur Jahrtausendwende verorten.

Um die Jahrhundertwende, dem Zeitalter des fin-de-siecle und im Zuge des
Wandels der Moderne lésst sich die erste Krisenphase der Veruneindeutigung von
Geschlecht mit dem Zusammenbruch der bis dato geltenden Geschlechterordnung
erkennen. Die damit verbundenen Angste schlagen sich in der Literatur nieder und

markieren die zweite Krisenphase der medialen Verarbeitung. Sir Walter Besants

"% Kirkham 1995: 14
19 ygl. Martschukat 2007: 19

"% Der Begriff der VerUneindeutigung stammt von Antke Engel und meint eine

Strategie der Grenziiberschreitung von Geschlecht und Sexualitit als Alternative zur
feministischen Identitétspolitik. Vgl. Engel 2002: 118. Dieser Begriff wird im Fol-
genden in dieser Bedeutung, jedoch in der orthographischen Schreibweise ,,Verun-
eindeutigung® verwendet.
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Roman The Revolt of Man (1882) kann dieser Phase zwei der Krise zugerechnet
werden. Besant entwirft eine Vision des 20. Jahrhunderts, in der Frauen die
Gesellschaft dominieren und Méinner allenfalls als Objekt der Begierde oder
Samenspender gelten.''' Getrieben von diesen Sorgen, bildet sich eine literarische
Gegenbewegung, die von starken Remaskulinisierungstendenzen geprégt ist und

12 Die Schriftsteller stilisieren

als dritte Phase der Krise verstanden werden kann.
in ihren Werken die veruneindeutigten Geschlechtsidentititen als Feindbilder. Die
New Woman, die durch ihre Selbststidndigkeit und Unabhdngigkeit in den
minnlich codierten Bereich eindringt, wird so zum ,wichtige[n] Stil- und

113 .
« Wie in Besants

Gestaltungselement in der (spit)viktorianischen Kultur.
Roman allegorisiert sie dabei nicht nur die Furcht vor weiblicher Machtiibernah-
me, vielmehr steht sie als Sinnbild der ,,Auflésung sozialer und familidrer
Strukturen und damit der amerikanischen Nation.''* Ein weiteres Feindbild in
den eigenen Reihen ist der feminine Intellektuelle, der ,,seinen Geschlechterverrat
bereits in jeder Einzelheit seines Habitus und seiner Kdrperform preis[gibt]“115
und literarisch zum Spottbild wird. Die dritte Phase der Krise des fin-de-siecle ist
die Wiederherstellung der patriarchalen Geschlechterordnung. Nach dem Sturm
der Entriistung tiber die veruneindeutigten Geschlechtsidentititen, wie der
zligellosen New Woman und dem femininen Intellektuellen, werden die Ge-
schlechterrollen in paradoxe Prinzipien gepresst: Die white-collar-Mittelklasse
muss sich mit dem Ideal des Naturburschen messen, da dieser als Gegenentwurf
zum femininen Intellektuellen dient. Die vor dem Gesetz gleichberechtigten
Frauen werden zuriick an den Herd geschickt.''® Die Krise der Ménnlichkeit und
die Sorge um das zerriittete Geschlechterverhéltnis sind in den 1920ern Jahren
vorerst aufgehoben, der Zweifel an der Zivilisation und die Panik vor dem
Untergang gebannt, ,,die in Frage gestellte 'Maskulinitdt' des amerikanischen

Mannes [schien] als leitendes gesellschaftliches Paradigma Wiederhergestellt.“117

" ygl. Brandt 1997: 9
"> Weitere Beispiele der Remaskulinisierung in ebd.: 12

13 ebd.: 41
"4 ygl. ebd.: 41 ff.
15 ebd.: 181

' ygl. Filene 1998: 80 ff. und Brandt 1997: 350 ff.
""" Brandt 1997: 350
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Mit Beginn des Zweiten Weltkriegs erfdhrt die patriarchale Geschlechterordnung
erneut eine Storung, die in die zweite Krise der Mannlichkeit fiihrt. Der massive
Verlust an mannlichen Arbeitskréiften flihrt zu einer grof3 angelegten Kampagne,
welche die Frauen in die Produktionsstétten ruft. Das neue Frauenbild wird durch
die Werbe-lkone Rosy the Riveter propagiert, einer entschlossen dreinblickenden
Frau, die der Kamera stolz ihren Bizeps prisentiert. Weibliche Arbeitskrifte
werden dringend gebraucht, so dass die Arbeitsstitten nach deren Bediirfnissen
eingerichtet und auch Moglichkeiten der Kinderbetreuung am Arbeitsplatz
bereitgestellt werden.'" Frauen iibernchmen vormals strikt ménnlich besetzte
Arbeitsbereiche und halten die Produktion in Gang.'' Mit der wachsenden Zahl
an weiblichen Arbeitskriften gerdt die dichotome Geschlechterordnung ins
Wanken. Wiederum erlebt die Nation die weibliche Ubernahme minnlicher
Doménen und wiederum werden die Emotionen, die diesen Umbruch begleiten,
medial verarbeitet. Die femme fatale des film noir wird zum Sinnbild der neu
gewonnenen weiblichen Freiheit. Sie setzt die patriarchalen Rollenzwénge aufler
Kraft. Vor allem das seit den 1920ern proklamierte Familienideal wird durch die
femme fatale gesprengt. Sie stemmt sich gegen eine Einordnung in das beschauli-
che Hausfrauenidyll und die Zwénge der Ehe, spielt ihre sexuelle Attraktivitat
aus, verfilhrt den minnlichen Protagonisten und erlangt so die ménnlichen
Trophden Macht, Geld und Unabhéngigkeit. Der Erfolg der femme fatale beruht
auf ihrer geschlechtlich ambivalenten Figurenzeichnung, die ihre unwiderstehli-
chen weiblichen Reize mit Kaltbliitigkeit paart und so einen Uberraschungseffekt

erzeugt.'*® Krutnik stellt fest, dass

the kinds of tension characteristic of the portrayal of the family in these films
suggest the beginnings of an attack on the dominant social values normally
expressed through the representation of the family.'*!

Auch der ménnliche Protagonist dieser Filme, der ,,hard-boiled‘ big-city private

eye!??, wehrt sich gegen die minnliche Geschlechterrolle, die nach der ersten

"8 vgl. Lorber 1999: 50

9 Mehr als 75 Prozent der arbeitenden Frauen wollten nach Ende des Zweiten

Weltkriegs weiterhin im Beruf bleiben und so stieg die Zahl der weiblichen bread-
winners weiter an. Vgl. Filene 1998: 177.

120 ygl. Krutnik 1991: 112
2l Harvey 1978: 23
122 Krutnik 1991: 103



Mannlichkeit und patriarchales System im Hollywoodfilm des 20. Jahrhunderts 38

Krise der Minnlichkeit etabliert wurde und lésst sich nicht auf das patriarchal
geregelte Familienleben ein. Was sich hier bereits im Film andeutet, ist eine
,.Entkoppelung des biirgerlichen Familienmusters“'**, das Ende der 1960er Jahre
von Soziologen attestiert wird und eine oppositionelle Entwicklung von

Elternschaft und Partnerschaft zeigt. 124

Auch die Riickkehr der physisch und psychisch verwundeten Veteranen in die
vollkommen verdnderten sozialen Verhiltnisse der USA nach dem Zweiten
Weltkrieg wird filmisch verhandelt. THE BEST YEARS OF OUR LIVES (1946) setzt
sich mit eben diesen Problemen auseinander und begleitet drei Veteranen, die sich
trotz und mit ihren &uBerlichen und innerlichen Verwundungen im boomenden
Amerika der 1950er Jahre zurechtfinden miissen. Dabei stellen die selbststdndigen
und unabhingigen Frauen, die nicht zuriick an den Herd geschickt werden
mochten, nur ein Teilproblem dar. Es ist vielmehr das Bild des siegreichen und
stolzen Soldaten, das hier durch die psychisch angeschlagenen Veteranen zerstort

wird.

Wihrend der film noir und die Veteranenfilme die Konfrontation der sozialen
Ordnung vor und nach dem Zweiten Weltkrieg beleuchten, wird die vermeintliche
Gefahr der gesellschaftlichen Neuordnung fiir die hegemoniale Ménnlichkeit erst
in den Spionagethrillern der 1950er und 1960er Jahre medial verarbeitet. Augen-
scheinlich drehen sich diese Filme um die Bedrohung der amerikanischen Nation
durch den Kommunismus. Tatsédchlich aber werden die ambivalenten Geschlech-
terrollen, die durch den momism'®> verweichlichte Nation und der feminisierte,
homosexuelle Mann zur realen Gefahr fiir die amerikanische Gesellschaft

126

erklart. ©> Der Hitchcock Thriller NORTH BY NORTHWEST (1959) gilt als Parade-

stiick dieser Filmreihe.'?” Auch der Film INVASION OF THE BODY SNATCHERS

12 Peukert 1991: 29 zitiert nach Tyrell 1994: 3
2% val. Tyrell 1994: 3
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Der Psychologe Philip Wylie prigt diesen Begriff in Generation of Vipers (1942)
und macht damit die amerikanischen Gluckenmiitter der Nachkriegsjahre fiir die
verweichlichte Generation an S6hnen verantwortlich, die den Niedergang der Nation
verursachen. Vgl. Wylie 1996, c1942: 193.

Diese These wird in den 1990ern ausfiihrlich behandelt. Die Hauptwerke dazu sind:
Robert Corber, In the Name of National Security (1993); ders., Homosexuality in
Cold War America (1997) und Steven Cohan, Masked Men (1997).

27 ygl. Cohan 1997: 46 und Corber 1993: 213

126
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(1956) verarbeitet die Furcht vor dem Niedergang der amerikanischen Nation

durch den verweichlichten Mann.'*®

Doch auch diese Veruneindeutigung der Geschlechterrollen wird abgewendet, wie
vor allem TV-Serien ab den 1960er Jahren verstirkt zeigen. Die Wiederherstel-
lung einer bindren Geschlechterordnung wird in dieser Zeit stark normativ
verankert und institutionalisiert und der Prdmisse der frozen fifties mit dem
Modell der Kernfamilie in den medialen Werken entsprochen. Die Kernfamilie
wird zur zahlenméBig dominanten Lebensform und zur "Normalfamilie".'* Vor
allem die Produktionen der 1950er und 1960er Jahre erschaffen ein prigendes
Bild der idealen Familie, das die Veruneindeutigung der Geschlechterdifferenz
nach dem Zweiten Weltkrieg wieder einddmmen soll. Die Reprisentation des
hegemonial-ménnlichen breadwinners gibt die weiteren Darsteller der nuclear
family vor: die liebevolle Hausfrau und Mutter, zwei Kinder und ein Eigenheim in
der Vorstadt. TV-Serien wie LEAVE IT TO BEAVER (1957-1963) oder THE
ADVENTURES OF OZZIE AND HARRIET (1952-1966) portritieren eben diese Idylle
bis ins letzte Detail. Das viktorianische Ideal der separate spheres dient als
Grundidee der geschlechterdifferenten Rollen, wobei sich die elterlichen Rollen

erweitern, um den gesellschaftlich gewiinschten Wandel zu unterstiitzen.

Die Reprisentation der Familie im Film unterstiitzt so die Etablierung einer
familialen Form, die bis dato nicht existiert hat. Stephanie Coontz hat dieses
Phanomen des medial konstruierten Ideals der patriarchalen Familie und ihre
nachhaltigen Wirkung auf die Realitét in threm bezeichnenden Werk The Way We
Never Were (1992) erforscht. Sie stellt fest, dass der Film die widerspriichlichen
Inhalte des modernen Patriarchats, hier die der Familie, abbildet und so in die

gesellschaftliche Realitét tiberfiihrt hat.

Like most visions of a ‘golden age’, the ‘traditional family’ my students de-
scribe evaporates on closer examination. It is an ahistorical amalgam of
structures, values, and behaviors that never coexisted at the same time and
place. The notion that traditional families fostered intense intimacy between

"2 yvgl. Gilbert 2007: 287

2 Liick 2009: 47. Der Begriff der Kernfamilie wird von Soziologen in den 1950er
Jahren geprégt und beinhaltet die ,,geschlechtstypische Arbeitsteilung in der Familie
[...] als hochgradig funktional unter den modernen, durch allgemeine

Arbeitsteiligkeit gekennzeichneten Gesellschaftsbedingungen® fest. Vgl. Kaufmann
1995: 22.
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husbands and wives while creating mothers who were totally available to
their children, for example, is an idea that combines some characteristics of
the white, middle-class family in the mid-nineteenth century and some of a
rival family ideal first articulated in the 1920s.'*

Diese mediale Bild der perfekten Familie beeinflusse auch heute noch, so Coontz,
die Erwartungen an ein gliickliches Familienleben.””' Die mediale Macht der
heteronormativen Filmfamilie stellt den Abschluss der zweiten Krise der Mann-
lichkeit dar, die Geschlechterrollen sind wieder geordnet und patriarchal struktu-

riert.

Die vorerst letzte Krise der Méannlichkeit ereignet sich zum Ende des 20. Jahrhun-
derts und wird durch die Revolten gegen die starre gesellschaftliche Ordnung des
Nachkriegsamerikas ausgelost. Diese schaffen neue Identifikationswege jenseits
der dichotomen Geschlechterordnung, so dass sich die Grenzen der geschlechter-
differenzierten Geschlechterrollen auflosen und eine Vielfalt an geschlechtlichen
Repréisentationen zulassen. Diese parallele Gegensétzlichkeit zeichnet sich im
Besonderen an der Reprisentation der Ménnlichkeit in den Figuren des Neuen
Mannes und des hard body ab, die in der Filmlandschaft der 1980er Jahre
entstehen. Der Neue Mann ist ,,warm, sensitive, cuddly and compassionate“132
und wird von Filmcharakteren wie Tootsie (TOOTSIE, 1982), drei Méinnern mit
Baby (THREE MEN AND A BABY,1987) oder Ted Kramer (KRAMER VS. KRAMER,
1979) représentiert. Charaktere dieser Pragung legen im Laufe des Films die
schiadlichen ménnlichen Stereotype, wie das ungeziigelte Junggesellendasein,
einen libertriebenen Arbeitsethos oder ihre Emotionslosigkeit, ab und entdecken
ihre emotionale, weibliche Seite. Als ,,The Big Switch® (1993) bezeichnet
Jeffords dieses Phdnomen im gleichnamigen Essay, das die als typisch weiblich

geltende Héuslichkeit und Sanftheit jetzt im mannlichen Kérper verankert.'>

Gleichzeitig wehren sich die hard bodies gegen eine solche Domestizierung der
hegemonialen Minnlichkeit. Thr Auftreten kann als zweite Phase der Krise
gedeutet werden, denn sie sind oppositionell zum Neuen Mann gezeichnet heben

so Veruneindeutigung wieder auf. In ihrem Feldzug gegen das Bose beweisen sie

B0 Coontz 1992: 9

B ygl. ebd.: 23

P2 Kimmel 1996: 292 f.

3 Vgl Jeffords 1993: 196 ff.
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einmal mehr, dass die amerikanische Nation nur mit physischer Gewalt beschiitzt
und aufrechterhalten werden kann. Die Protagonisten in RAMBO (1982), TERMI-
NATOR (1984), LETHAL WEAPON (1987) oder DIE HARD (1988) verteidigen die
Ubermacht der USA auf anderen Kontinenten oder gar in der Zukunft. Alle
genannten Filme sind kommerziell so erfolgreich, dass weitere Teile produziert
wurden. Die Sehnsucht des Publikums nach einem klaren hegemonialen Ménner-
bild wie dem hard body erscheint zu diesem Zeitpunkt &dhnlich stark wie um die

Jahrhundertwende.

Die oppositionellen Darstellungen von Ménnlichkeit muten wie ein Konkurrenz-
kampf um die Definition der Geschlechterrollen an: zwischen einer akzeptierten
und gewiinschten Geschlechterindifferenz des Neuen Mannes im Sinne der
Frauenbewegung und einer ,hysterische[n] Artikulation einer Angst vor dem
realen Bedeutungsverlust™ des hegemonialen Ménnlichkeitsideals durch den hard
body, der sich mit vollem Korpereinsatz gegen die Demontage der traditionellen

minnlichen Rolle stemmt.'>*

Die Figur des hard body kann nicht nur als Abgren-
zungsstrategie zum anderen Geschlecht gedeutet werden. Dyer hebt in seinem
Aufsatz ,,Don't Look Now* (1982) hervor, dass der muskelstrotzende Korper
ebenso als Hinweis auf erzwungene und anormale Machtstrukturen wie die des

135 Barbara Creed setzt in ,,From Here to

Patriarchats verstanden werden kann.
Modernity* (1987) die Feminisierung des ménnlichen Korpers durch die narzissti-
sche Prisentation in der Figur des hard body mit einer Authebung der geschlech-
terdifferenzierenden Bedeutung gleich.'*® Noch einen Schritt weiter geht Ina Rae
Hark in ,,Animals or Romans* (1993) und analysieret den hard body des Histori-

enfilms als Fetisch zum homoerotischen Objekt."?’

Der hard body kann folglich die Veruneindeutigung nicht autheben, vielmehr
diversifiziert er die Deutungsebenen des ménnlichen Kdorpers immer stirker und

dieser Prozess fiihrt in den 1990ern zur Losung vom hegemonial-ménnlichen

138

Korperideal im Film. " Der hard body verliert an Bedeutungsmacht im patriar-

B ygl. Morsch 2002: 52
B ygl. Dyer 1982: 62 ff.
B¢ ygl. Creed 1987:47 ff.
BT ygl. Hark 1993: 151 ff.
B8 yvgl. Morsch 2002: 51
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chalen Kino. Eine iiberzeugende Représentation der hegemonialen Méannlichkeit
kann jetzt nicht mehr ausschlieflich auf den Korper reduziert werden. Der
Actionfilm muss in den folgenden Jahren Themen importieren und erweitert die
Narrative um romantische, fantastische oder dramatische Subplots wie in INDE-
PENDENCE DAY (1996), MEN IN BLACK (1997), ARMAGEDDON (1998) oder THE
MATRIX (1999)."*°

Eine Losung der Krise durch eine geschlechtlich eindeutige Reprisentation, der
Eintritt in die dritte Phase der Krise, kann zum Ende des 20. Jahrhunderts nicht
festgestellt werden. Um zumindest die gegensétzlichen Reprisentationen des hard
body und des Neuen Mannes in einer Figur zu versohnen, wird der hard body als

«140 \yeiterentwickelt. THE

»kulturelles Dispositiv [...] fiir die Zwecke der Satire
PACIFIER (2005) mit dem Actionstar Vin Diesel karikiert den hard body, der nicht
aufgrund seiner korperlichen Kraft, sondern durch die Unterstiitzung von Kindern
die Bosewichte besiegen kann. Vollstindig gebrochen wird mit dem Identifikati-
onsanker des hegemonial-minnlichen Korpers durch die filmische Reflexion der
Konstruiertheit des vermeintlich re-maskulinisierend wirkenden hard body,
Morsch nennt hier die pathetisch anmutende Kampagne zur Re-Maskulinisierung
in AMERICAN BEAUTY (1999) oder die therapeutische Wirkung des brutalen
Kampfes in FIGHT CLUB (1999)."*" Auch Arnold Schwarzenegger, der stahlharte
und emotionslose Terminator und Prototyp des hard body, ist Teil dieser Synthese
der gegensitzlichen Méannerbilder. In LAST ACTION HERO (1993) beendet er, sich
selbst parodierend, die Ara der Actionhelden und wandelt seine nutzlos geworde-

ne Muskelkraft als KINDERGARTEN COP (1990) in Herzenswirme um.'*

Zudem vervielfachen sich am Ende des 20. Jahrhunderts die weiblichen hard
bodies auf der Leinwand, wie in TERMINATOR 2 (1991) oder STARSHIP TROOPERS
(1997). Die muskelbepackten Damen stehen ihren méannlichen Kollegen in punkto
Gewalt, Aggressivitit und Heldentum in nichts nach. Sie beweisen, dass der
weibliche Korper ebenso hart und hérter sein kann: In STARSHIP TROOPERS

besiegt die weibliche Soldatin Dizzy ihren Vorgesetzten im Zweikampf. Auf

B9 ygl. Ayers 2008: 57
140 ygl. Morsch 2002: 69
4 ygl. ebd.: 69 f.

2 ygl. Morsch 2002: 64
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einem Level mit dem ménnlichen Pendant rebelliert der weibliche hard body
gegen die geschlechterdifferente Korperbehandlung des modernen Patriarchats
und macht diese ,,Opposition vornehmlich am Kérper sichtbar.“'* Durch die
Maskulinisierung der Frauen im Film kann auch der ménnliche soft body seine
kontrastierende Affirmation der minnlichen Hegemonie nicht mehr leisten. Der
Korper verliert seine geschlechtliche Identititsfunktion.'** Dass diese schizophren
anmutenden Tendenzen in der korperlichen Darstellung der Geschlechter die

mediale Krise nicht 16sen, sondern verstérken, scheint nur folgerichtig.

Nicht nur der Korper als hegemonial-ménnlicher Identifikationsanker wird medial
als Farce entwertet, auch die patriarchale Familie stof8t am Ende des 20. Jahrhun-
derts an ihre Inszenierungsgrenzen. Im Gegensatz zum Idealbild der patriarchalen
Familie der frozen fifties prisentiert sie sich als problematisches Konstrukt.
Filmisch wird die Neuordnung der Kernfamilie in den male melodramas im New
Hollywood reprisentiert, die sich der emanzipierten Mutter entledigen und den

%5 In KRAMER VS. KRAMER

Vater als Hauptbezugsperson der Kinder etablieren.
(1979) verlédsst die Mutter die Familie. Der Vater iibernimmt die doppelte
Elternrolle und gibt dafiir seine Karriere auf. ORDINARY PEOPLE (1980) ist ein
weiteres Beispiel dieser neuen Art des Familienfilms: Hier wird der Zerfall der
Familie durch die distanzierte, emotionslose Mutter vorangetrieben, die schlieB3-
lich die Familie verldsst. In beiden Filmen bilden Vater und Sohn die Restfamilie

und représentieren so deren Neuformierung.

Das mediale Familienidyll der 1950er Jahre wird zum Ende des 20. Jahrhunderts
hin abgeldst. Anstelle der gliicklichen Kernfamilie wird in einer Vielzahl von
Filmen nun die Dysfunktionalitit eben dieses Familienentwurfs thematisiert.
Offensichtlich werden dabei die Enttduschungen, die das patriarchale Familien-
modell mit sich bringt. Obwohl alle Erwartungen an das Familienidyll erfiillt

werden, wird das Versprechen des Familiengliicks nicht eingeldst. Wahrend sich

43 Bette 1987: 619. Bette fiihrt in diesem Zusammenhang die Punk-Bewegung an, die

ihre Abneigung gegen Gesundheits-, Hygiene- und Schonheitstrends durch ihre ganz
eigene Korperbehandlung zeigt. Indem der K&rper vernachléssigt und verstiimmelt
wird, widersetzt sich diese Jugendbewegung dem Kodex der zivilisierten Gesell-
schaft und macht so auf die Missstinde der Industriegesellschaften aufmerksam.
Vgl. Bette 1987: 616 ff..

'* Roblou 2012: 83 f.

" ygl. Kehr 1983: 42 ff.
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die Figuren der zweiten Krise der Minnlichkeit, die femme fatale und der
Playboy, der Gefahr des Familienbiindnisses bewusst sind und dieser entflichen,
leiden die Protagonisten des New Hollywood unter den psychologischen Folgen
der patriarchalen Familie. Bis zum Ende des 20. Jahrhunderts hin entledigt sich
die Familie im Film all ihrer Schleier und zeigt sich schonungslos und am Boden

zerstort.

Neben dem hard body und dem breadwinner erfihrt auch James Bond, eine
weiteres zentrales Mannerbild, eine tiefgreifende Veranderung in der Krise zur
Jahrtausendwende. Die Figur entfernt sich seit CASINO ROYAL (2006) und dem
Darsteller Daniel Craig vom klassischen Playboy-Image, das dem Agenten
anhing. Wihrend sich die hegemonial-ménnlichen Bonds des 20. Jahrhunderts auf
jedes sexuelle Abenteuer einlassen, dabei aber immer eine emotionale Distanz
halten, plant der neue Bond den Abschied vom Geheimdienst, um seine Herzens-
dame zu ehelichen und bricht damit mit der klassischen Rolle des Genres. Dass
gerade die Reprisentation dieser Figur einem derartigen Wandel unterzogen wird,
belegt die gesellschaftliche Relevanz der geschlechtlichen Identitétskrise. Bonds

Représentation gilt als

a 'sign of the times', [...] a figure capable of taking up and articulating quite
different and even contradictory cultural and ideological values, sometimes
turning its back on the meanings and cultural possibilities it had earlier em-
bodied to enunciate new ones.'*

Auch klassische patriarchale Genres werden durch die ambivalente Reprisentati-
on von Geschlecht beeinflusst. Dies l4sst sich im 21. Jahrhundert in unterschiedli-
chen Genres wie dem Western, dem Superheldenfilm, der James Bond-Reihe,
dem Melodrama und der romantic comedy beobachten. So weist BROKEBACK
MOUNTAIN (2005) durch seine Narrative, Asthetik, Setting und Darsteller auf
einen Western hin, bricht aber durch die homosexuelle Liebesgeschichte mit der
Filmfigur des Cowboys.'*” Dass sich dies auch auf die Reprisentation hegemonia-

ler Méannlichkeit auswirkt, schlussfolgert Birgit Neumann:

"¢ Bennet 1987: 19
7 ygl. Neumann (2010): 161
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As a revisionist Western, Brokeback Mountain confronts the traditional gen-
re with a tragic love story between two men. By doing so, it subverts and
transforms traditional concepts of masculinity, implicitly revealing those
powe&xstmctures which define 'being a man' as opposed to 'not being a
man'.

Yann Roblou sieht auch das Genre der Superheldenfilme von diesem Wandel
betroffen und stellt die Frage, ob die reprédsentierte Ménnlichkeit noch als
hegemonial im Sinne des patriarchalen Kinos gelten kann.'* Anlass zu dieser
Vermutung gében die vom traditionellen Bild divergierenden Repridsentationen
des Superhelden. Die iibernatiirlichen Eigenschaften des Korpers wiirden als
Fluch und nicht mehr als Segen betrachtet. Der moralische Leidensdruck, den die
Superhelden in ihrer Rolle verspiiren, wachse zur psychischen Belastung und der
Grundtenor der Filme sei ins Negative abgedriftet.'”’ So scheint selbst die Rettung
der hegemonialen Ménnlichkeit in die {ibernatiirliche Fiktion des Superhelden
gescheitert, denn ,,it is [...] undeniable that, because most of the protagonists are

. .. .. 151
male superheroes, they embody various forms of “crisis of masculinity’.”"

In eine andere Richtung ldsst sich dieser Wandel im Melodrama deuten. Das
Genre galt lange als Dokumentation der weiblichen Leidensgeschichte und
gleichermallen als feministische Kritik an der patriarchalen Gesellschaftsordnung.
Im Melodrama, so Robert Lang, wehren sich Frauen gegen die patriarchalisch
erzwungene Identitdt und suchen nach Subjektivierung auflerhalb der Familie, die
als patriarchaler Kifig fungiert."”> Gebrochen wird mit dieser Genre-Regel im
male melodrama. Hier sind es die Ménner, die unter dem Patriarchat leiden und
ausbrechen wollen.'” Midler analysiert in Broken Men (2008) zahlreiche Filme
als sentimentale minnliche Melodramen, die von der genre-inhdrenten Subjekt-
findung handeln, mit dem Unterschied, dass der Protagonist ménnlich ist.
Hegemoniale Miannlichkeit wird in dieser Gattung nicht als natiirliche, biologisch
determinierende und als eine dem Mann innewohnende personlichkeitsstiftende

Kraft dargestellt, sondern muss sich ebenfalls einem Identitdtskonflikt stellen, der

8 ygl. Neumann (2010).: 176
49" Roblou 2012: 89

B0 ygl. ebd. ff.

Pl ebd.: 89

2 ygl. Lang 1989: 3 ff

'3 ygl. Kehr 1983: 43 ff
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durch die patriarchale Gesellschaftsordnung entsteht. Wéhrend die klassischen
Melodramen innerhalb des patriarchalen Kinos angesiedelt sind, erscheint ein
Hinterfragen der bestehenden Gesellschaftsordnung von der hegemonial-
minnlichen Position aus kurios und verkehrt so die Genre-Gender-Regel des

patriarchalen Kinos.'**

Die romantic comedy erfahrt in der letzten Krise ebenfalls eine Umgestaltung. Als
post-klassische romcoms bezeichnet Kathleen Rowe Filme wie SLEEPLESS IN
SEATTLE (1993), GREEN CARD (1990) oder PRETTY WOMAN (1990).'> Die
klassisch weibliche Hauptrolle wird an einen ménnlichen Protagonisten vergeben,

. . . . . . 156
der sich leidend mit seinem emotionalen Inneren auseinandersetzt.

Entgegen
der traditionellen Romanze, die auf einen méannlich-aktiven und weiblich-passiven
Part setzt, begegnen sich die Liebenden auf einer Gefiihlsebene und haben
gleichermaBen Anteil am Gliick des anderen."”’ Die post-klassische Romanze
iberldsst der Protagonistin einen Teil des vormals ménnlich besetzten Handlungs-

spielraum, beftreit sie gleichermaflen aus ihrer passiven Warteposition und bricht

die dichotome Geschlechterordnung des patriarchalen Kinos auf.

Medial kann die Krise der Méannlichkeit des ausgehenden 20. Jahrhundert folglich
nicht wie bisher mit einer modifizierten dichotomen Geschlechterordnung und
einem Idealbild der hegemonialen Miannlichkeit abgeschlossen werden. Da diese
beiden Elemente als Voraussetzung fiir das patriarchale Kino gelten, scheint es
sinnvoll, die Reprisentation von Geschlecht im Kino des 21. Jahrhunderts unter
dem Aspekt der Entkoppelung des modernen Patriarchats und der dichotomen
Geschlechterordnung zu betrachten. Diese ambivalenten Représentationen von
Geschlecht im Film, die nicht innerhalb des patriarchalen Kinos verortet werden

konnen, werden im Folgenden als Spielformen von Geschlecht bezeichnet.

'**Es gibt auch Ausnahmen: So ziehen Thelma und Louise im gleichnamigen Film

(1991) den Freitod vor, um ihrer Zukunft in der patriarchalen Gesellschaft zu entge-
hen.

135 ygl. Rowe 1995: 184

13 ygl. ebd.: 185

57 Rowe bezieht sich hier auf die Schlussszene aus PRETTY WOMAN, als Edward und
Vivian in einer Romeo und Julia nachempfundenen Balkonszene gleichermalien
Anspruch auf die Rettung des anderen stellen. Vgl. Rowe 1995: 190.
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2.2.4 Spielformen von Geschlecht und ihre Auswirkungen auf das
patriarchale Kino

Filmcharaktere, die als Spielformen von Geschlecht bezeichnet werden, lassen
sich ob ihrer geschlechtlichen Veruneindeutigung nicht als strikt ménnlich oder
weiblich gemiB einer bindre Geschlechterordnung definieren. In diesen Figuren
finden sich soziale und korperliche Geschlechterrollen, Geschlechtsidentititen
und Stereotypen des 20. Jahrhunderts verquickt. Es entstehen geschlechtlich

uneindeutige Personen, wie auch Marion Gymnich herausstellt:

In recent years, films, television series and music videos increasingly show
women and men who transgress the traditional gender dichotomy, exploring,
for example, concepts of both heterosexual and homosexual partnerships that
defy a rigid distribution of gender roles. '**

Anders als die Krisenminner erfahren die Spielformen von Geschlecht diesen
Zustand nicht als Einschrankung oder gesellschaftliches Ausschlusskriterium.
Weiter gestaltet sich das Happy End im Gegensatz zum Krisenfilm und im Sinne
des patriarchalen Kinos nicht als Riickfithrung in eine eindeutige Geschlechtsi-
dentitdt oder — im radikalsten Fall — im Tod des Protagonisten. Vielmehr werden
die Spielformen von Geschlecht in ihrer multiplen Geschlechtsidentitdt bestarkt
und in der Mainstream-Filmlandschaft Hollywoods positiv beleuchtet. Sie

fungieren so als subtiler Storer des patriarchalen Kinos.

Auch der Genrefilm des patriarchalen Kinos wird durch das Auftreten der
geschlechtlich veruneindeutigten Charaktere aus einer patriarchalen Funktion
herausgeldst. Die Spielformen von Geschlecht im Genrefilm verursachen den
Genre-Missbrauch. Die ideologische Funktion des Genres im patriarchalen Kino
wird nicht mehr vollstindig erfiillt, da die traditionsreichen Identifikationsmuster
hegemonialer Mannlichkeit verwischt werden."”” Dass auch Genres dem sozio-
kulturellen Wandel unterworfen sind, ja dieser sogar notwendig ist fiir den
kontinuierlichen Erfolg der Genre-Filme, ist unbestritten.'®® Liebrand und Neale
weisen in diesem Zusammenhang auf die Genre-Hybridisierung hin. Demnach sei

das Genre ein ,,Effekt des Films*.'®!" Filme kombinieren Genre-Muster und so

8 ygl. Gymnich 2010: 7

%9 ygl. Neale 1992: 288

1% ygl. Faulstich 2008: 29

"1 Liebrand 2004: 7. Vgl. Neale 2001: 248 ff.
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entstehe eine reziproke Beeinflussung und kontinuierliche Verdnderung der
Genreregeln.'® Der Genre-Missbrauch durch die Spielformen von Geschlecht
kann nicht nur als weitere Variation des Genres durch eine Multiplizierung der
bestehenden Geschlechterfiguren betrachtet werden, vielmehr werden im Genre-
Missbrauch vormals exkludierte Figurenentwiirfe in die bestehende patriarchale
(Film-)Ordnung integriert.'® Durch diesen Prozess findet ein Bruch der rezipro-

ken Verstirkung von Gender und Genre gemif der patriarchalen Ordnung statt.'®

Es stellt sich ob der geschlechtlichen Ambivalenz die Frage, ob die Spielformen
von Geschlecht als queer bezeichnet werden konnen. Queer im Sinne der
wissenschaftlichen Forschung sind Personen, die sich aktiv gegen die dichotome
Geschlechterordnung auflehnen, weil sie sich in ihrer Identitdt gesellschaftlich
ausgegrenzt fithlen.'® Somit tragen sie auch zur Aufrechterhaltung der stereoty-

pen Geschlechtsidentitit bei.'®

Die Spielformen von Geschlecht dagegen suchen
und finden ihren Platz in der Gesellschaft und brechen unfreiwillig und unbewusst
mit der dichotomen Ordnung. Im Gegensatz zu den Queers fehlt das aktive
Element der Auflehnung gegen die herrschende Gesellschaftsordnung, vielmehr
fordern die Spielformen von Geschlecht eine Neuordnung dieser und tragen so zur

Ausleuchtung aller verfligbaren Identifikationsangebote der Gesellschaft bei.

Die Spielformen von Geschlecht konnten als Abschlussphase der letzten Krise der
Minnlichkeit im Film betrachtet werden. Der Zyklus von Veruneindeutigung —
Krise — Neuformung der hegemonialen Mannlichkeit im Film wird unterbrochen.
Die ,,neuen Miénnlichkeiten®, die die Spielformen von Geschlecht im Hollywood-

film des 21. Jahrhunderts herstellen, lassen sich nicht mehr als Weiterentwicklung

12 Winter erwihnt das Zusammenlaufen unterschiedlicher Stréinge in einem Spielfilm.

Er kennzeichnet diese Filme als multiakzentual und sieht deren Funktion einerseits
in der Offenbarung des konstruktiven Charakters der Genre-Figuren und in gestei-
gerter Form sogar als parodistisches Element des Genres. Somit kann der Genre-
Missbrauch als Weiterentwicklung oder abermalige Steigerung der Multiakzentuali-
tat betrachtet werden. Vgl. Winter 1992: 79.

1% ygl. Neumann 2010: 177

14 vgl. ebd.:161

195 ygl. Czollek 2009: 34

1% ygl. Hirschauer 2003: 468
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der hegemonialen Maénnlichkeit betrachten und deuten so eine Losung vom

patriarchalen Kino an.

2.3 Zwischenfazit

Anhand der Gegeniiberstellung der sozio-kulturellen Umwélzungen des fin-de-
siecle und der technischen Entwicklung des filmischen Mediums ldsst sich die
Entwicklung der These des patriarchalen Kinos nachvollziehen. In seiner Funkti-
on der konzentrierten Projektion gesellschaftlicher Gegenwart thematisiert der
Film variierende Geschlechterreprisentationen, die im 20. Jahrhundert auf einer
bindren Geschlechterordnung beruhen. Die Reprdsentation der hegemonialen
Minnlichkeit kann so neben dem hegemonial-ménnlich codierten Genre als
Herzstiick des patriarchalen Kinos betrachtet werden. Obwohl phasenweise ein
Bruch in der Reprisentation der hegemonialen Minnlichkeit beobachtet werden
kann und Kritik an der patriarchalen Gesellschaftsordnung geduBert wird, bleibt
die Représentation der Geschlechter im 20. Jahrhundert dichotom. Die Figur der
hegemonialen Maénnlichkeit absorbiert gleichermalen die sozio-kulturellen
Storungen der patriarchalen Geschlechterordnung, nimmt immer mehr Wider-
spriiche in sich auf, um die Veruneindeutigung der Geschlechterrollen auszuglei-

chen, und hélt somit auch die These des patriarchalen Kinos aufrecht.

Zum Ende des 20. Jahrhunderts allerdings zeigen sich veruneindeutigte Reprisen-
tationen von Geschlecht. Diese lassen sich ob ihrer geschlechtsambivalenten
Charakterzeichnung nicht mehr mit der These des patriarchalen Kinos analysie-
ren. Weder stellen sie eine eindeutige Reprisentation von Geschlecht dar, noch
befinden sie sich aufgrund ihrer nicht-hegemonialen Identitdt in der Krise oder
lassen sich auf eine Entwicklung gemal der Pramissen einer geschlechterdifferen-
zierenden Gesellschaft ein. Von dieser ambivalenten Darstellung von Geschlecht
sind sowohl die klassischen Ménnerbilder des Hollywoodkinos, als auch die

Funktion des Genrefilms betroffen.

Die Reprisentation von Ménnlichkeit im patriarchalen Kino kann somit nicht auf
ein statisches Gebilde beschrinkt werden. Vielmehr gibt es DIE addquate
Représentation der hegemonialen Ménnlichkeit nicht (mehr). Sie ist sowohl vom

Zeitgeist als auch vom Genre abhingig und bildet die zum Zeitpunkt der Produk-
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tion des Films validen hegemonialen Ménnlichkeiten ab. Mit diesem Fazit zu den
filmischen Ménnerbildern des 20. Jahrhunderts wird auch nachvollziehbar, dass
disparate Charaktere wie der muskelbepackte, mit Waffen hantierende und
Bosewichte bekdmpfende John McClane aus DIE HARD und der schmichtige,
kreativ titige und alleinerziechende Vater Ted Kramer aus KRAMER VS. KRAMER
dennoch die hegemoniale Ménnlichkeit und damit das patriarchale Kino représen-
tieren. Auch die Filmlandschaft des 21. Jahrhunderts funktioniert geméafl der
These des patriarchalen Kinos: Die klassischen Repréisentationen von Minnlich-
keit und Weiblichkeit beherrschen die meisten Hollywoodfilme. Gleichzeitig
steigt die Zahl der Produktionen, die Spielformen von Geschlecht prominent in
Szene setzen und Genre-Missbrauch betreiben. Auch dieses Fazit ldsst sich mit
Riickblick in die Entwicklung der filmischen Ménnerbilder des 20. Jahrhunderts

ziehen.

Mit dem gehduften Auftretens der Spielformen von Geschlecht und dem Genre-
Missbrauch stellt sich die Frage, ob die These des patriarchalen Kinos im 21.
Jahrhundert noch Giiltigkeit beanspruchen kann. Gegenwirtig stiitzt sich die
Filmtheorie auf die Prdmissen des patriarchalen Kinos, sie arbeitet mit und
innerhalb der dichotomen Geschlechterordnung. Um eine mogliche Neugestaltung
der filmischen Regeln Hollywoods, die mit einer Abweichung vom patriarchalen
Kino einhergeht, sichtbar zu machen, scheint ein Perspektivenwechsel der

filmtheoretischen Basis sinnvoll und zielfithrend.
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3 Methodologische und methodische Betrachtungen

Die methodologischen und methodischen Betrachtungen des folgenden Kapitels
gehen der Frage nach, wie die Reprisentation von Geschlecht und im Besonderen
von Minnlichkeit auBerhalb des Paradigmas des patriarchalen Kinos analysiert
werden kann. Die etablierten Methoden zur Analyse von Geschlechterreprisenta-
tionen werden in 3.1 dargestellt. Deutlich wird, dass diese Analysemethoden die
Spielformen von Geschlecht in ihrer Wirkung auf das patriarchale Kino nur
begrenzt bewerten konnen. Der Perspektivenwechsel in ein systemtheoretisch
basiertes Analysemodell erscheint in Bezug auf die Forschungsfrage fruchtbar
und um diesen zu verwirklichen, folgt in 3.2 eine Einfiihrung in die systemtheore-
tische Beobachtung von Geschlecht. Die Theoreme der Systemtheorie werden

dann in 3.3 in eine filmanalytische Methode tiberfiihrt.

3.1 Dichotomisierende Methodologien

Die enge Verbindung von Geschlechterforschung und Analyse von Geschlecht im
Film hat zahlreiche Ansdtze zur Beobachtung von filmischer Ménnlichkeit und
Weiblichkeit geschaffen. Ein grundlegende Pridmisse dieser Ansitze ist die
dichotome Betrachtung von Geschlecht, die geschlechterdifferenzierende
Perspektive bestimmt was gesehen wird und bestitigt in dieser Hinsicht die These
des patriarchalen Kinos. Eine Analyse der filmischen Reprisentation der
Spielformen von Geschlecht hinsichtlich der Forschungsfrage ist dadurch nur
begrenzt moglich. Die Hiirden der psychoanalytischen, konstruktivistischen und
spatfeministischen Analysemethoden soll das folgende Kapitel anhand einer

kritischen Betrachtung erortern.

3.1.1 Psychoanalytische und konstruktivistische Theoreme

Der Filmwissenschaftler Thomas Morsch stellt eine enge Beziehung zwischen
dem als patriarchal geltenden Kinoapparat und den prominenten Analysemetho-

den fest:

Auch wenn mit der ideologiekritischen Analyse der gesellschaftlichen Sym-
bolproduktion im Film und anderen Medien ein politischer Anspruch ver-
bunden bleibt, so iibt dieser Ansatz doch auch zumindest implizit Mimesis
an dem herrschenden Selbstverstindnis patriarchaler Kultur, demzufolge der
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weille, heterosexuelle Mann eine gesellschaftliche Norm darstellt, die sozial
ebenso unhintergehbar wie analytisch unhinterfragbar bleiben muss.'®’

Diese Norm der weillen Ménnlichkeit gilt als Basis der Beobachtung in psycho-
analytischen Ansdtzen zur Repridsentation von Geschlecht. Mit Mulvey wird die
Frau im Film als passives Objekt etabliert, das einzig der Zierde des Films oder
als Belohnung des Helden dient. Gleichzeitig positioniert Mulvey das Publikum
entlang einer geschlechterdifferenzierenden Matrix. Der minnliche Zuschauer
iiberwindet in der Rezeption durch die Objektisierung und Fetischierung der Frau
auf der Leinwand die Kastrationsangst, der weibliche Zuschauer {ibernimmt
ebenfalls den male gaze und damit die diskriminierenden Botschaften des
Films.'®® Auch die Zuschauerin wird in Mulveys Theorem als passiv bewertet, da
sie den patriarchalen Unterdriickungsmustern des Films folgt. Die Filmwissen-
schaft hat den von Mulvey gegriindeten psychoanalytischen Ansatz zwar weiter-
entwickelt, verbleibt aber immer noch auf der Basis der dichotomen Geschlech-
terordnung.'® Daher wird den feministisch-psychoanalytisch ~orientierten
Ansdtzen ein Leerlauf attestiert, die durch Mulvey prominent gewordenen
psychoanalytischen Analysemodelle stehen in der Kritik ' Sie eignen ,.sich
aufgrund der herrschenden eklektizistischen Paradigmenvielfalt hervorragend fiir
weitere theoretische Anschliisse®, verlieren aber durch opportunistische Anwen-

dung jeglichen Objektivismus.171

Filmanalysen, die einer psychoanalytischen
Theorie folgen, konnen nicht-hegemoniale ménnliche Charaktere nur als krisen-
haft erfassen. So kann gefolgert werden, dass sich das politische Element der
feministischen Frauenforschung auf die Analysekategorien iibertragen und die
weitere geschlechterorientierte Filmforschung beeinflusst hat.'’? Das Hollywood-
kino des 20. Jahrhunderts gilt seither als Produktionsort hegemonialer Ménnlich-
keit, die im Sinne des Patriarchats in allen gesellschaftlichen Bereichen, physisch,
psychisch und sozial, {iberlegen repréasentiert wird. Somit kann der psychoanaly-

tisch feministische Zugang zum Film die Veruneindeutigung von Geschlecht in

Bezug auf die Forschungsfrage nicht vollstindig analysieren.

17" Morsch 2002: 49 f.

1% ygl. Penkwitt 2004: 13 ff.
1% ygl. Cohan 1993: 4

70 ygl. Seier 2005: 97

" Heidbrink 2008: 28

172 ygl. Morsch 2002: 49
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Eine Alternative zum psychoanalytischen Zugang eroffnen konstruktivistische
Ansitze in der geschlechterorientierten Filmwissenschaft. Vor allem der doing
gender-Ansatz'® wird in der Abwendung von der Psychoanalyse zu einem hiufig
angewandten Modell in der Analyse von Geschlechterrepriasentation im Film.
Indem soziales Geschlecht als unabhéngig vom biologischen und damit flexibel
im Umgang mit dichotomisierenden Strukturen der patriarchalen Gesellschaft
begriffen wird, schafft der doing gender-Ansatz theoretisch die Offnung der
Analyse geschlechtlicher Reprisentation hin zu einer vom biologischen Ge-
schlecht unabhéngigen Interpretation auf der Leinwand. Doch in der praktischen
Anwendung spiegeln die Ergebnisse der doing gender-Analysen die Stereotypen,
die aus der geschlechterdifferenzierenden Logik entstanden sind und fiithren diese

fort 174

Die auf dem doing gender basierenden Ansétze greifen auf die sozial-
konstruktivistischen Theoreme zuriick, die momentan in Frage gestellt werden.
Insgesamt leidet die Geschlechterwissenschaft gegenwiértig unter dem Dilemma,
eine andere Strukturkategorie als Geschlecht zu bestimmen, um das gegenwirtige
Verhiltnis der Geschlechter und deren kategoriale Bedeutung zu erfassen. Diese
Problematik betrifft auch die Filmwissenschaft, die in der Analyse der Geschlech-
terrepriasentation auf Theoreme dieser Forschungsrichtung zuriickgreift. Der
angestrebte Perspektivenwechsel in die Systemtheorie konnte diese Problematik

umgehen, wie auch das folgende Resiimee der Geschlechterwissenschaft unter-

streicht.

,Wozu ,Gender Studies‘?“!” betitelt Hirschauer seine Abhandlung iiber den
Vorwurf der Leere und Ziellosigkeit der Forschungsrichtung. So seien Gender
Studies feministische Frauenforschung, erweitert und vervollstindigt durch die
Erforschung des anderen Geschlechts.'’® Zudem fiihrt die Verwissenschaftlichung
des Geschlechts mit physisch-medizinischen Thesen dazu, ,,dass der Geschlech-
terunterschied selbst eine biologische Konstante ist, ein natiirliches Fundament

aller Geschichte, aulerkulturell und ahistorisch.«!”’

' ygl. West 1987: 125 ff.
17 ygl. Weinbach 2004: 10
'S Hirschauer 2003: 461
170 ygl. ebd.: 461

7" Hirschauer 1996: 240



Methodologische und methodische Betrachtungen 54

Die Geschlechterforschung hat sich durch ihre interdisziplindren Ansétze in den

Widerspruch zwischen ,,sameness taboo*'™

und gender flexibility mandvriert.
Das sameness taboo ist eng mit der modernen Gesellschaftsordnung und ihrer
Basisstrukturierung anhand des biologischen Geschlechtes verbunden: Minner
und Frauen sind verschieden und diirfen folglich nicht dieselben gesellschaftli-
chen Positionen innehaben.'” Ganz im Gegensatz dazu zeigt das 20. Jahrhundert
eine zunechmende Flexibilitdt der starren Geschlechterrollen, die sich sowohl am
Arbeitsplatz als auch in der Familie auswirkt und die Geschlechterdifferenz
entkriftet. Die dichotomisierenden Ansitze, die Geschlecht als eine strukturieren-
de Kategorie der Gesellschaft ansehen, konnen die aus den sozio-kulturellen
Entwicklungen entstandene Vielfalt der geschlechtlichen Entwiirfe nicht mehr
erfassen.'® Zudem fiihrt der ,,inflationire Gebrauch des Begriffs ,Konstruktion*
in der Geschlechterforschung und die Grundannahme, Geschlecht sei sozio-
kulturell konstruiert, zu einer Vielzahl von Perspektiven, die in ihrer Gesamtheit

den Begriff gender verwissern.'™'

Die Folge ist ein Wiedererstarken des biologischen Diskurses auf Basis einer

dichotomen Geschlechterordnung.'®

Die Auferstehung der Evolutionspsycholo-
gie fordert die Assimilation des biologischen und des sozialen Geschlechts. Die
Rekursivitét der beiden Komponenten wird von der biologischen Zweigeschlecht-
lichkeit iiberlagert und entwertet damit sozial-kulturelle Uberlegungen zu gender.
Verhalten, soziale Rolle und anthropologische Fakten werden vermischt und in
einen logischen Wirksamkeitszusammenhang gesetzt, der eine biologisch-
deterministische, patriarchal-ménnliche soziale Ordnung als zweifellos natiirlich

«183

und ,,inevitable erscheinen ldsst. Joan Scott deckt in diesem Zusammenhang

Versdumnisse der feministischen Forschung auf:

"% Rubin 1975: 178

' ebd.

"% vgl. Engel 1994: 85

"1 ygl. Hof 2005: 4

'82 ygl. Schifellite 1987: 49

' Dem US-amerikanischen Soziologen Steven Goldberg gelingt durch diese Entkraf-

tung der sozial-konstruierten Geschlechterrollen ein Anschlusserfolg an sein Erst-
lingswerk aus den 1970ermn mit dem Titel The Inevitability of Patriarchy (1973).
1993 verdffentlicht er eine aktualisierte Auflage mit dem Titel Why Men Rule
(1993), in der er mit den Geschlechterwissenschaften abrechnet. Seine Begriindung
fiir die Universalitit des Patriarchats basiert zum einen auf dem biologischen De-
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The weakness of gender for countering the extreme claims of evolutionary
psychology lies precisely in what was once taken to be its virtue: its refusal
to deal with corporeal sex. [...] As a result, sex continued to undermine the
clarity that ‘gender’ was meant to provide.'®*

Diesen Umstand betont auch Anne Fausto-Sterling:

In ceding the territory of physical sex, feminists left themselves open to a re-
newed attack on the grounds of biological difference. Indeed feminism has
encountered massive resistance from the domains of biology, medicine, and
significant components of social science.'®

Auch Fausto-Sterling hat in ihren Studien zur Physis der Geschlechter die
Trennung von sex und gender als Illusion gekennzeichnet, sie pladiert aber nicht
fiir eine Aufhebung des biologischen Geschlechts, sondern fordert eine multiple
und kombinatorische Gestaltung von Geschlecht. Korper seien zu komplex, um
eine klare zweiwertige Geschlechterdifferenz zu erstellen.'®® Braidotti sicht die
Losung in einer Abkehr von den bisher geltenden Korpertheorien, wenn sie dazu

auffordert

to rethink the body in terms that are neither biological nor sociological. How
to reformulate the bodily roots of subjectivity in such a way as to incorporate
the insight of the body as libidinal surface, field of forces, threshold of tran-
scendence.'”’

Hagemann-White fiihrt die Problemlage der Geschlechterforschung nicht nur auf
den Wiedereinzug biologisch-deterministischer Argumentationen zur Geschlech-
terdifferenz zuriick. ,,Die Dilemmata der Theoriebildung beruhen vielmehr auf der
Art und Weise, wie die Definition der Zweigeschlechtlichkeit selbst vollzogen
wird.“'"®® Thre Forderung nach der ,,Null-Hypothese* erscheint hier richtungwei-
send. Erst wenn Abstand von allen bisherigen Annahmen, Forschungsergebnissen
und Theorien zur bindren Geschlechterdifferenz genommen werde, so Hagemann-

White, kann die Vielfalt der unterschiedlichen Konstruktionen von Geschlecht

terminismus/Darwinismus. Ménner seien aufgrund ihrer korperlichen Uberlegenheit
und dem hormonell bedingten Aggressionspotential zur Dominanz erkoren. Zum
anderen beruft er sich auf die anthropologische Forschung, die eine maskulin-
patriarchale Gesellschaftsstruktur als natiirliche darlegt. Vgl. Goldberg 1973: 29 ff.
und 1992: 15 ff.

' Scott 2001: 22

'8 Fausto-Sterling 2000: 4

10 ygl. ebd.

87 Braidotti 1989: 98 f. zitiert nach Brandt 2007: 17
""" Hagemann-White 1988: 227
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jenseits einer heterosexuellen Matrix und jenseits der Heteronormativitit wahrge-

nommen werden. ¥

Fiir die geschlechterorientierte Filmwissenschaft hat die Entkraftung der Kernthe-

sen der Geschlechterforschung weitreichende Folgen.

Solange diese Unterscheidung zwischen méannlich und weiblich als Basisun-
terscheidung fungiert, um Verhalten zu messen, zu sortieren und auf diese
Weise auch zu kontrollieren, bleibt der Virus der Essenz in der Medienfor-
schung erhalten.'”

Die Fortfiihrung der geschlechterdifferenzierenden Ansitze in der Filmwissen-
schaft fiihrt folglich dazu, dass die Représentation von Geschlecht erneut als
ahistorisch und statisch definiert wird."”' Es ist demnach nicht die Reprisentation
hegemonialer Ménnlichkeit, die reversibel auf anti-essentialistische Genderthesen
einwirkt, sondern auch die auf der modernen Geschlechterordnung basierende
Filmforschung.'”* Die enge Beziehung zwischen patriarchaler Gesellschaftsord-
nung und etablierten Analysemethoden stelle einen Teufelskreis dar, so Janes

Gaines, denn

[a]lthough the two methodological legs (formalism and patriarchy) do not
necessarily approve of one another, they mingle in our teaching and have
cemented film studies foundation against which new paradigms [...] must
define themselves.'”

Die Schwierigkeit besteht vor allem darin, eine andere Strukturkategorie als das
Geschlecht zu bestimmen, um die gegenwirtige Gesellschaft abzubilden. Die

Soziologin Rawyn Connell stellt dazu fest:

So the ,change’ of which there is so much awareness is not the crumbling of
the material and institutional structures of patriarchy. What has crumbled, in
the industrial countries, is the legitimation of patriarchy. '**

So erscheint in der Bewertung der These des patriarchalen Kinos nicht nur die
Kritik an der patriarchalen Gesellschaftsordnung, wie von der feministischen
Filmforschung praktiziert, zielfiihrend. Um herauszufinden, wieviel patriarchales

Kino in den Filmen des 21. Jahrhunderts steckt, muss die

' ygl. Hagemann-White 1988: 230
' Schneider 2004: 23

P yel. ebd.: 22

P2 ygl. ebd.: 23

3 Gaines 1992: 1

"% Connell 1995: 226
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Beobachtungsperspektive auf andere gesellschaftliche Strukturen und deren

geschlechterdifferenzierende Mechanismen verschoben werden.

3.1.2 Weitere Ansdtze der filmwissenschaftlichen Analyse

Weitere traditionelle Methoden der Filmanalyse bleiben aufgrund ihres erkennt-
nistheoretischen Verfahrens einer geschlechterdifferenzierten Perspektive
verbunden. Dies ist beispielsweise in der hermeneutischen Filminterpretation
problematisch, da die Sinnkonstitution der Interpretation immer von individuellen
Faktoren abhdngt und sich damit parallel zur jeweiligen Intention des Interpretie-

195

renden entwickelt. "> Die Medienwissenschaftlerin Henriette Heidbrink weist auf

die Losung dieses Problems durch die Systemtheorie hin:

Wihrend traditionelle Paradigmen wie die Hermeneutik, die Phinomenolo-
gie und die Semiotik die logische Relation von erkennendem Subjekt zu er-
kanntem oder auch verstandenem Objekt sowie Formen der Intersubjektivi-
tdt oder Mutualitit zu ergriinden suchen, besteht der Anspruch der Sys-
temtheoretiker darin, die bis dato ontologisch gedachten Entititen samt ihrer
konkret modulierten Beziehungen nicht als gegebene Identititen zu begrei-
fen, sondern sich der transzendentalen Horizonte zu entledigen.'*

Um die ,.kulturelle Reproduktion der Geschlechterdifferenz*'®’

zu analysieren und
zu verstehen, darf Geschlecht daher auch in der Filmanalyse nicht als Strukturka-
tegorie erfasst werden, sondern muss als mogliches Identifikationsmuster
angewandt werden, das allen Personen zur Verfiigung steht. Entgegen der These
des patriarchalen Kinos besteht hier auch die Mdglichkeit einer gegengeschlecht-
lichen Identifikation, wie sie bereits in der virtuellen Welt erforscht werden.'”®
Das grundsitzliche Anliegen dieser Arbeit besteht folglich darin, die Spielformen
von Geschlecht nicht als eine Erweiterung der hegemonialen Méannlichkeit im
Sinne der patriarchalen Geschlechterordnung zu analysieren, die Figuren also
trotz der geschlechtlichen Ambivalenz innerhalb der dichotomen Geschlechter-
ordnung zu platzieren, sondern die Verortung aullerhalb der bindren Geschlech-

terordnung zu verfolgen, um eine mogliche Alternative zum patriarchalen Kino zu

eroffnen.

195 yvgl. Heidbrink 2008: 91
1% ebd.

7" Hirschauer 2003: 479

1% Griffiths, Davis und Chappell weisen in ihrem Bericht ,,Breaking the stereotype: the

case of online gaming® die gegengeschlechtliche Spielbeteiligung in Online-Spielen
nach. Vgl. Griffiths 2003.
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Dass der Film als Reproduktionsort patriarchaler Strukturen immer weniger zu
den geschlechtlich-ambivalenten Charakteren passt, hat die spatfeministische
Filmforschung erkannt. Teresa de Lauretis stellt heraus, dass die ,, Theoriebildung
selbst an der Geschichte des Geschlechts als bindrer Differenz weiterschreibt,
wenn sie [...]Geschlecht nicht anders als in bindren Differenzkategorien denken
kann.“'”’ Sie sieht im Film im Anschluss an Foucault ein Dispositiv der Macht,
eine technology of gender, die nicht auf biologisch-geschlechtlicher Differenzie-
rung beruht. So ist die hegemoniale Minnlichkeit nicht auf den biologischen
Mann beschrankt, sondern steht allen Geschlechtern offen, unter der Vorausset-
zung, sich aufBerhalb der dichotomen Geschlechterordnung zu verorten. Die
theoretische Flucht ins space-off kann folglich dann gelingen, wenn es moglich
wird ,,sich auflerhalb dieses Diskurses zu platzieren [...] [und] sich innerhalb
dieses Diskurses zu deplatzieren, ihn zu nutzen, sogar zu zitieren, um seine

- - 200
Fragen zu unterlaufen und seine Antworten mi3zuverstehen.*

Eben dies gelingt
einigen Filmhelden des 21. Jahrhunderts: Sie scheinen jenseits der geschlechtli-
chen Matrix zu existieren, ohne sich dabei im sozialen Nichts aufzulésen. Diese
Spielformen von Geschlecht durchbrechen eine geschlechtlich-binire Einordnung,
die als sozio-kulturelles Konstrukt und semiotischer Apparat die geschlechtliche
dichotome Bedeutung des Subjekts in Form von Identitit, Ansehen, Status im
kleinen Kreis der Familie und im Grofen in der sozialen Hierarchie der Gesell-
schaft schafft.”®! De Lauretis These des »Subject as multz'ple“zoz, das durch die
technologies of gender erschaffen wird, kann somit als Ausgangspunkt zur
Erforschung der derzeitigen Reprisentation von Geschlecht dienen. Indem De
Lauretis die Vielfdltigkeit des Subjekts in gesellschaftlichen Diskursen hervor-

hebt, verliert die biologisch begriindete Geschlechterdifferenz ihre libermichtige

Wirkung und sprengt so auch die Grundlage des patriarchalen Hierarchiemusters.

Um diese Vielfiltigkeit des Subjekts zu analysieren erscheint eine systemtheoreti-
sche Perspektive produktiv und kommt dem dieser Arbeit zugrundeliegenden

Forschungsinteresse nach. Die spatfeministische Theorie macht eine Subjektivie-

9 Lauretis 1996: 59 in Seier 2005: 99
20 Engel 1994: 45

1 Lauretis 1987: 5

202 ebd.: x
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rung jenseits biologischer Korperlichkeit und der ihr auferlegten Sozialisationska-
tegorien moglich. Dennoch lasse sich, so Engel, nicht feststellen, ,,dal die
Verabschiedung der Binaritdt automatisch den Abbau geschlechtsspezifizierter
Hierarchien bewirke.“*”> Den Zugewinn, den eine systemtheoretische Herange-
hensweise verspricht, ist ein AulBerachtlassen dieser Hierarchien, denn die
systemtheoretisch orientierte Geschlechterforschung untersucht die Wirksamkeit
der ,,Unterscheidungs-Asymmetrien zwischen Frauen und Ménnern [...] der
funktional-differenzierten Gesellschaft®, die indifferent gegeniiber

geschlechtstypischen Unterscheidungen operiert.”*

Die systemtheoretische Perspektive bedeutet nicht als Abwahl der spitfeministi-
schen Theorien, vielmehr eroffnet sie einen in der geschlechterorientierten
Filmwissenschaft neuen theoretischen Rahmen, der eine neutrale Ausgangslage
zur Beobachtung von Geschlecht schafft. Dekonstruktion, die als Grundlage der
spatfeministischen Filmforschung angesehen werden kann und Systemtheorie

schlielen sich nicht aus, denn

[bleide Ansétze présentieren sich als bisher letzte Umstellung der gesell-
schaftlichen Semantik nach der Ausdifferenzierung zur modernen Gesell-
schaft, sie referieren beide auf dasselbe Problem. Différance als Sachverhalt
wird sowohl von der Dekonstruktion als auch von der Systemtheorie festge-
stellt und in der Konsequenz vollzogen.**

Luhmann selbst sieht den Vorteil der systemtheoretischen Perspektive in der
klaren Beobachtungsordnung. Die Frage nach dem Beobachter bleibe in der
dekonstruktivistischen Perspektive unbeantwortet, was zu einer Vielzahl an
Bezeichnungen fiir das gleiche Objekt fiithre. Indem die systemtheoretische
Perspektive noch einen Schritt zuriicktritt und die Beobachtung der Beobachtung,
also die Beobachtung zweiter Ordnung in den Fokus stellt, kann das Problem der
metaphysischen Schleife der dekonstruktivistischen Analyse vermieden werden:
Ein Beobachter hat zu erkldren (oder sogar zu rechtfertigen), warum er sich

entscheidet, einen ganz bestimmten Beobachter zur Beobachtung auszuwéh-
len und zu bezeichnen - diesen nimlich und keinen anderen.**

% Engel 1994: 109
204 Pasero 2010: 253

25 Grundhuber 2002: »Systemtheorie und Dekonstruktion im Vergleich. Online:
http://medkon.userweb.mwn.de/3101 grund.html. Zugriff: 30.07.2015.

296 T yhmann 1995: 23
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3.2 Systemtheoretische Methodologie

Warum sich die Systemtheorie als Methodologie fiir eine neue und andere
Methode in der geschlechterorientierten Filmwissenschaft eignet, wird in diesem
Kapitel herausgearbeitet. Dazu werden in 3.2.1 die aktuellen Theoreme aus der
systemtheortischen Geschlechterordnung vorgestellt. Um den Einstieg in
systemtheoretisches Denken zu erleichtern, folgen in 3.2.2 die Grundlagen der
Systemtheorie. Die Einordnung von Geschlecht in der Systemtheorie findet in
3.2.3 statt. 3.2.4 stellt die Systeme vor, die sich ob ihrer
geschlechterdifferenzierenden Priagung der Moderne eignen, um immer noch

wirksame geschlechtlich motivierte Dichotomien zu erzeugen.

3.2.1 Geschlecht und Systemtheorie — Anregungen zu einem
Perspektivwechsel

Die funktional-strukturelle Systemtheorie ist ein Beobachtungsinstrument. In ihrer
klaren und exakten Beschreibung der Funktionsweise von Gesellschaft gelingt es
ithr, die Komplexitit der Moderne zu reduzieren und die Unbestindigkeiten der
Epoche zu kategorisieren. Moglich wird dies, da sie keine unabénderlichen
Normen, Regeln oder eine {libergreifende Ordnung als Voraussetzung oder
Grundlage von Gesellschaft definiert und somit auch paradoxe Verhiltnisse

erfassen kann.2"’

Paradox erscheint die aktuelle Lage der Forschung zur Geschlechterdifferenz:

Die gegenwirtige Situation ist gekennzeichnet durch eine bisher nie dagewe-
sene Flexibilitidt der gender-Konstruktionen bei gleichzeitiger Stabilitét der
Geschlechterordnung, die weiterhin den Anschein von Natlirlichkeit er-
weckt.””

Eine systemtheoretische Betrachtung erscheint als Losung dieses Widerspruchs,
da sie einen radikalen Perspektivenwechsel ermoglicht: Die Gesellschaft operiert
unabhéngig vom Menschen und damit auch von Geschlecht, das als ,historisches

«209 IS‘[

Relikt [...] nicht mehr entscheidend fiir die gesellschaftliche Entwicklung
Eben dieser Abstand vom Menschen, der als Beobachtungsinstanz immer als

geschlechterdifferent vorbelastet ist, ermdglicht den Ausstieg aus einer hetero-

27 vgl. Gensicke 2008: 17 f.
2% Hof 2005: 31
% Burkart 2005: 124
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normativen, geschlechterdifferenzierenden Beobachtungslage und kann in
gewisser Weise die von Hagemann-White geforderte ,,Null-Hypothese* vollzie-
hen. Die systemtheoretische Betrachtung von Gesellschaft raubt der Geschlech-
terdifferenz ,,ihren Status als omnirelevantes Ordnungsprinzip und wird zu einem
Effekt, der zu erkldren ist, d. h. zu einem kontingenten Produkt spezifischer

Konstellationen und Kontexte.“*'°

Die Herausforderung in der systemtheoretischen Geschlechterforschung ist es, die
Geschlechterdifferenz in einer gleichberechtigten Gesellschaft sichtbar zu
machen, ohne auf den Menschen und seine subjektzentrierte Perspektive zuriick-

211

zugreifen.” " Luhmann selbst duflert sich in einer Rezension zum Problem der

Geschlechterdifferenz als einem Problem der ,,pradkommunikativen Sozialitét“zlz,
eine ausfiihrliche Behandlung von Geschlecht aber galt lange als eine ,,Leerstel-

le“213

in der umfangreichen Systemtheorie. Dass Luhmann Geschlecht nicht als
»primire Differenzierungsform der modernen Gesellschaft*! festsetzt, dient als
zentraler Kritikgrund. Zudem werden seine polemischen Aussagen im Aufsatz
»Frauen, Minner und George Spencer Brown® (1988) iiber die feministische
Bewegung der 1980er Jahre herangezogen, um die Systemtheorie fiir die Ge-
schlechterforschung zu diskreditieren.?'> Dabei weist Luhmann in diesem Aufsatz
gerade auf das unbeabsichtigte Sich-im-Kreise-Drehen der Geschlechterforschung
hin, wenn er feststellt, dass sie ,,die Unterscheidung von Mannern und Frauen zur
Beobachtung von Realitdt [benutzt], und zwar mit dem Ziele, Asymmetrien zu

Ce . 21
eliminieren*?'¢,

210 Heintz 2004:12 zitiert in Weinbach 2004: 9

s Christine Weinbach verfasste die erste Monographie zur Verkniipfung von Ge-

schlechterwissenschaft und Systemtheorie: Das Geschlecht im Netz der Systeme.
2004. Im Vorwort nennt sie den Fokus auf das Subjekt als zentralen Funktionspunkt
der Geschlechterordnung als hinderlich, um die tatsdchlichen Produktionsorte der
Differenzen zu identifizieren. Vgl. Weinbach 2004.

22 1 yhmann 1995a: 314

23 Lewandowski 2004: 98. Lewandowski spricht hier explizit von der ,Leerstelle

Sexualitit in der Systemtheorie. Diese Aussage gilt aber auch fiir Geschlecht.
" Pasero 2010: 252

25 In diesem Aufsatz erklart Luhmann die nicht aufzulésende Paradoxie der Frauenbe-

wegung und kritisiert diese aufs Schéarfste. Vgl. Luhmann 1988: 47 ff.
216 Luhmann 1988: 58
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Die Leerstelle Geschlecht in der Systemtheorie wurde aber mit zahlreichen
Ansitzen gefiillt, die die Kategorie systemtheoretisch erfassen und dabei heraus-
stellen, dass sich Systemtheorie und Geschlechterforschung nicht ausschlieen
und auch Luhmann selbst an der Positionierung von Geschlecht in der Systemthe-
orie interessiert war.”'” Die in den folgenden Jahren erschienenen Beitrige zur

Verortung von Geschlecht in der Systemtheorie sind vielfiltig.

Ursula Pasero setzt sich als eine der Ersten mit den Kritikpunkten an einer
systemtheoretischen Geschlechterforschung auseinander und stellt heraus, dass
sich der Widerspruch zwischen starrem Beharren auf dem Geschlechterdimor-
phismus und der ,,Dethematisierung von Geschlecht (2008), so auch ihr gleich-

namiger Beitrag, durch eine systemtheoretische Behandlung l16sen lasse.*'®

Rudolf Stichweh und Christine Weinbach erklédren in ihrem Aufsatz ,,Geschlech-
terdifferenz in der funktional-differenzierten Gesellschaft™ (2001) die Wirksam-
keit der zweigeschlechtlichen Unterscheidung als ein Relikt der prdmodernen
Gesellschaftsform. Die stratifizierte, nach Stidnden differenzierte Gesellschaft
exkludierte Frauen aus vielen gesellschaftlichen Bereichen wie Politik oder
Wirtschaft. Geschlecht hatte eine strukturbildende Funktion und Anteil an der
gesellschaftlichen Differenzierung. Die Unterscheidung Mann/Frau bildete sich so
als Reduktion der gesellschaftlichen Komplexitiit aus, die sich mit dem Ubergang

zur Moderne und der Paritit der Geschlechter nicht ausschalten lieB.>"”

Eine andere Erkldrung fiir die Bedeutung der Geschlechterdifferenz présentiert
Armin Nassehi in ,,Geschlecht im System* (2003) und macht diese an der
unabénderlichen Logik der Sichtbarkeit des ménnlichen und weiblichen Kdorpers
fest, der alle weiteren Differenzen befillt: ,,Die Entscheidung bleibt sichtbar, auch
wenn sie nicht zur Debatte steht.“*** Der Korper wird durch seine biologische
Geschlechtlichkeit zu einem Exil fiir die moderne Geschlechterordnung und ihre
Stereotype. Einzig der Korper sei es, so Nassehi, dem ,.keine Chance gelassen

wird, selbst kontingent zu wirken, sondern dem die Bedeutung schon per se

7 Weinbach weist in ihrer Danksagung darauf hin, dass Luhmann ihr Dissertationspro-

jekt befiirwortete. Vgl. Weinbach 2004: 5.

Fiir die Entkraftung der Kritikpunkte an einer systemtheoretischen
Geschlechterforschung siehe: Pasero 1994 und 1995.

1" Stichweh/Weinbach 2001: 30 ff.

220 Nassehi 2003: 88
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anhaftet.«**!

Die sichtbare Realitdt des Korpers stiitze eine geschlechterdifferen-
zierende Gesellschaftsordnung, deren wahrnehmenden Bewusstseinssystemen
,keine konkurrierenden Schemata zur Verfiigung gestellt [werden].“*** Nassehi
stellt eine Ubereinstimmung der dekonstruktivistischen Gender-Forschung mit der
Systemtheorie fest, betont aber auch, dass der Vorteil der Systemtheorie in der

Korperdebatte darin bestehe, vom geschlechtlichen Korper zu abstrahieren und

diesen Verweisungszusammenhang als sozialen Verweisungszusammenhang
von Kommunikationen anzusehen und ihn in temporalisierten sozialen Sys-
temen zu lokalisieren, in denen Stabilitdt und Wandel iiber die Anschlussfa-
higkeit von kommunikativen Ereignissen generiert wird.**’

Eine umfassende Untersuchung unternimmt Christine Weinbach in Systemtheorie
und Gender (2004), welche die erste Monographie in der systemtheoretisch
orientierten Geschlechterforschung ist und deren Ansatz wegweisend fiir die
vorliegende Arbeit ist. Im Fokus der Verortung von Geschlecht in der Gesell-
schaft steht die Sinnform ,,Person als Biindel von Kommunikationserwartun-

224 -
gen“”"", anhand derer sich der

Zusammenhang [...] zwischen der geschlechtlich gefassten Person als
sexuiertes Biindel von Erwartungen einerseits und den in die verschiede-
nen Kommunikationsbereiche implementierten Erwartungen andererseits
[ersehen ldsst].””

3.2.2 Grundlagen Systemtheorie — eine Einstiegshilfe

Die Systemtheorie hat in der Kulturwissenschaft keine breite Rezeption erfahren.
Das fiir die systemtheoretische Filmanalyse niitzliche Grundlagenwissen der
komplexen Theorie wird daher im folgenden Kapitel dargestellt. Als Einstieg in
das Umdenken in der Entwicklung von gesellschaftlicher Strukturierung dient die
Zusammenfassung der Grundideen, der eine Vorstellung der beiden priméren
Theoreme der Systemtheorie folgt. Wie sich die Gesellschaft anhand der
Systemdifferenzierung bildet und weiterentwickelt wird anhand der Abschnitte
Systemdifferenzierung und soziokulturelle Evolution erortert. Um die Bildung der

Sinnform Person und ihre Autonomie einer geschlechtlichen Codierung zu

2! Nassehi 2003: 92. Anzumerken ist hier, dass tatsichlich nur der nackte Korper

gemeint sein kann, denn auch der K&rper ldsst sich in seiner Erscheinung variieren.
2 ebd.: 98
3 ebd.: 89
% Weinbach 2004: 11
5 ebd.
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verstehen, werden die Systemarten und deren Funktionsweisen hinsichtlich dieser

erklart.
Grundidee

Die Systemtheorie gilt als Theorieansatz, der ,,ein soziologisches Grundverstind-
nis aufweist, das oftmals kontraintuitiv zur gingigen Alltagsauffassung operiert

«226 st und ,Unbefangenheit fiir eine

(...) erkenntnisoffen und dialogorientiert
enorme Breite sozialer Phdnomene und [...] hochst elaborierte Beobachtungs- und
Deutungsinstrumentarien an[bietet].“227 Dabei kann die grundsétzliche Kritik der
Gender Studies an dieser soziologischen Auffassung von Gesellschaft als ein

228 Die ,,Geschlechterdifferenz [stellt] keine Grundlage

Vorteil gewertet werden.
fiir Gesellschaftstheorie [dar], sondern hdchstens einen Untersuchungsgegenstand

ohne primiren Strukturwert.“**” So bietet die Systemtheorie

einen kohidrenten Bezugsrahmen, um die Kategorie Geschlecht im Span-
nungsfeld einer Gesellschaft zu verorten, die aus autonomen, miteinander
korrelierenden Subsystemen besteht.**’

Die berechtigte Frage, wie sich Gesellschaft ohne Menschen bilden kann, wird
durch die inhédrente autopoietische Funktionsweise von Gesellschaft beantwortet.
Sie ldsst sich mit der eines Organismus vergleichen: Die Bausteine in Form von
Systemen sind nicht auf das Handeln des Menschen zuriickzufiihren, sondern
operieren autopoietisch, unabhingig voneinander und sind trotzdem auf die
reziproke Vernetzung angewiesen. In ihrer Gesamtheit bilden die Systeme mehr
als nur das System Gesellschaft ab, das beobachtet werden kann. Keine Theorie
kann die soziale Wirklichkeit als Ganzes erfassen. ,,Selbst das umfassende System
der Gesellschaft enthilt zwar andere Systemtypen in sich selbst, ist aber deswegen

noch nicht ihr Prototyp.“231

¢ Gensicke 2008: 17 f.
27 ebd.

% ygl. Kampmann 2004: 9
2% Weinbach 2006: 8

»0 " Kampmann 2004: 10

21 Luyhmann 1975: 11
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Was die Systemtheorie als ,,Supertheorie“*? leisten méochte, ist eine universelle
Anwendbarkeit. Um effektive ,,Navigationsmdglichkeiten“*> fiir die komplexe
und schwer zu fassende moderne Gesellschaft bereitzustellen, arbeitet die
Systemtheorie auf einem nicht minder komplexen und abstrakten Begriffsniveau.
Ein gravierendes Umdenken ist erforderlich. Im Gegenzug findet sich der
systemtheoretische Beobachter mit einer unendlichen Vielfalt an Analyse- und
Orientierungshilfen ausgestattet, die auch die Funktionsweisen umstrittener

Kategorien wie Geschlecht aufdecken konnen.

Begibt man sich in das systemtheoretische Universum, muss man darauf
eingestellt sein, einen betrdchtlichen Teil seiner Common-Sense-
Vorstellungen der sozialen Welt am Eingang abzugeben. Dies betrifft zuerst
und vor allem die Auffassung des Menschen als Ausgangspunkt und Zent-
rum gesellschaftlicher Ereignisse.”*

Warnungen dieser Art finden sich in vielen Einfiihrungswerken zur funktional-
differenzierten Systemtheorie. Auch Luhmann selbst sieht in seiner Theorie einen
,Bruch mit der Erkenntnistheorie der ontologischen Tradition®, sie folge einer der
anerkannten Soziologie kontrdren Auffassung der Entstehung gesellschaftlichen

2% Nicht Menschen und ihre Handlungen strukturieren ihr

Zusammenlebens.
Zusammenleben, die Gesellschaft besteht vielmehr aus Systemen, die sich von
threr Umwelt abgrenzen. Der Mensch wird in dieser Theorie der Umwelt des

Gesellschaftssystems zugeordnet, was Luhmann als Vorteil wertet:

Die Platzierung des Menschen in der Umwelt hat nicht das ablehnende oder
abwertende Moment, das oft unterstellt wird, sondern die Umweltposition ist
vielleicht sogar die angenehmere, wenn man sich unsere normale kritische
Einstellung gegeniiber der Gesellschaft vor Augen halt.”*

Als Umwelt gilt alles, was nicht dem jeweiligen System zugeordnet werden kann,
das gerade beobachtet wird. Der Mensch in seiner Ganzheit aber ist fiir alle

Systeme Umwelt. Die Verortung des Menschen in der Umwelt der Gesellschaft

#2 | Systemtheorie ist eine besonders eindrucksvolle Supertheorie. So umstritten sie ist:

einen gewissen Reifungsproze3 kann man ihr nicht absprechen, und dies fithren wir
darauf zuriick, daB} sie auf eine Geschichte zuriickblicken kann, die durch supertheo-
retische Ambitionen, Differenz-Zentralisierungen und Paradigmenwechsel gekenn-
zeichnet ist*“. Luhmann 1984: 19.

Dirk Baecker im Vorwort zu Luhmann 2002

>4 Bjerg 2005: 223

»3 vgl. Luhmann 2002: 114

26 ebd.: 256
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ermoglicht die Beobachtung des sozialen Handelns, das nicht auf die Individuali-
tidt der Subjekte zuriickgefiihrt werden kann. Die Voraussetzung einer aussage-
kraftigen Beschreibung der modernen Gesellschaft ist einzig in ,,einem radikal
antihumanistischen, einem radikal antiregionalistischen und einem radikal

konstruktivistischen Gesellschaftsbegriff“**” gegeben, denn

[w]irde man den Menschen als Teil des Gesellschaftssystems ansehen,
zwinge das dazu, die Theorie der Differenzierung als Theorie der Verteilung
von Menschen anzulegen, sei es auf Schichten, sei es auf Nationen, Ethnien,
Gruppen. Damit geriete man jedoch in einen eklatanten Widerspruch zum
Konzept der Menschenrechte, insbesondere zum Konzept der Gleichheit. Ein
solcher ,Humanismus‘ wiirde also an eigenen Vorstellungen scheitern.”*®

Theoreme: organisierte Komplexitit und Autopoiesis

Fiir den Einstieg in das systemtheoretische Denken sind zwei Theoreme wichtig:
organisierte Komplexitdt und Autopoiesis. Der Begriff der organisierten Komple-
xitdt stammt aus der Biologie und bezeichnet die Funktionsweise des organischen
Lebens in reziproken Wechselwirkungen.”’ Der Begriff driickt die nicht-lineare
Verkettung von miteinander verbundenen Elementen in Systemen aus.’*’ Das
zweite Theorem stammt ebenfalls aus der Biologie. Die Autopoiesis ordnet das
Verhiltnis des Systems zur Umwelt. Input und Output des Systems sind nicht
determinierbar, da die interne Organisation nur das System selbst vornimmt. Es
entsteht eine nicht-lineare Beziehung des Systems zur Umwelt, Systeme operieren
autonom, entwickeln aber ,,durch Austauschprozesse mit ihrer Umwelt eine
Dynamik [...] ohne mit jedem Wechsel von Umweltbedingungen sogleich die

«241

Systemstrukturen vollstdndig [zu] dndern. Die Autopoiesis gewdhrleistet die

»7 " Luhmann 1997: 35

2% ebd.: 30

% Der Begriff wurde vom Biologen Bertalanffy fiir die Erforschung organischen
Lebens eingefiihrt. Seine These fiihrte zu einem Paradigmenwechsel in der Biologie
und lautet: Alles, das Leben betreffende, 1dsst nicht durch die klassischen analyti-
schen Forschungsansitze erklaren. Alles, das organische Leben betreffende, ist nicht
auf isolierte Einzelphdnomene zuriickzufiihren. Vielmehr miissten die reziproken
Wechselwirkungen der einzelnen Elemente aufeinander bezogen werden. Vgl.
Kneer/Nassehi 2000: 18.

20 ygl. Kneer/Nassehi 2000: 21

1 ebd.: 22
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operative SchlieBung des Systems gegeniiber der Umwelt. Luhmann unterscheidet

zwischen den Begriffen wie folgt:

Wir haben es mit zwei Sachverhalten zu tun: erstens mit ,Selbstorganisation®
im Sinne einer Erzeugung einer Struktur durch eigene Operationen und
zweitens mit ,Autopoiesis‘ im Sinne einer Determination des Zustandes, von
dem aus weitere Operationen moglich sind, durch die Operationen desselben
Systems.**

und weiter:

Autopoietische Systeme sind Systeme, die nicht nur ihre Strukturen, sondern
auch die Elemente, aus denen sie bestehen, im Netzwerk eben dieser Ele-
mente selbst erzeugen.**

Systeme, die sich durch Autopoiesis bilden, weisen systemintern organisierte
Komplexitit auf. Sie reduzieren fiir sich die unorganisierte, chaotische Komplexi-
tdt der Welt, um zu operieren. Die operative Geschlossenheit stellt sicher, dass
,»das System eine Grenze zieht, die den Bereich des Mdglichen im System selbst

beschriinkt.«***

Gesellschaftliche Bereiche sind anhand ihrer Funktion voneinander getrennt. Sie
operieren autopoietisch, ohne iibergreifendes Strukturprinzip. So entfallen in einer
systemtheoretischen Beobachtung der Gesellschaft die modernen Strukturkatego-

rien Klasse, Rasse, Korper und auch Geschlecht.**

Die funktional-differenzierte Gesellschaft gilt als primére Differenzierungsform
der modernen Gesellschaft, deren Strukturlosigkeit weitreichende Folgen fiir die
Identifikation des Individuums hat. Wahrend den Individuen in stratifizierten,
prdmodernen Gesellschaften aufgrund des Status bestimmte Rechte und Pflichten
auferlegt waren und ihnen damit ein rechtmiBiger Platz in der Gesellschaft
zugewiesen wurde, fehlt diese Moglichkeit der hierarchischen Verortung in der
modernen Gesellschaft. Die Einordnung und damit Teilwerdung der Gesellschaft
ist variabel an das jeweilige System gekniipft. So wird die Politikerin anhand ihres
Wirkens ins System Politik inkludiert, hat sie aber Zahnschmerzen und begibt sich
zum Arzt, wird sie als Patientin, nicht als Politikerin ins System Gesundheit

inkludiert. Die eindeutige Zuordnung zu einem Bereich der Gesellschaft zerfillt,

2 Luhmann 2002: 101
2 Luhmann 1997: 65
4 Baraldi 1998: 95

5 ygl. Pasero 2010: 253
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eine Ubergreifende, allgemein giiltige Struktur, an der sich das Individuum

orientieren kann, 10st sich auf.

Mit dem Ubergang zu funktionaler Differenzierung verzichtet die Gesell-
schaft darauf, den Teilsystemen ein gemeinsames Differenzschema zu ok-
troyieren. Wahrend im Falle der Stratifikation jedes Teilsystem sich selbst
durch eine Rangdifferenz zu anderen bestimmen mufite und nur so zu einer
eigenen Identitét gelangen konnte, bestimmt im Falle funktionaler Differen-
zierung jedes Funktionssystem die eigene Identitdt selbst — und dies [...]
durchweg iiber eine elaborierte Semantik der Selbstsinngebung, der Reflexi-
on, der Autonomie.**

Daraus folgt aber nicht, dass die funktional-differenzierte Gesellschaft iiberhaupt
keine Ordnung aufweist. Aber sie arbeitet (oder beobachtet sich) nicht gemif
einer kategorischen Logik. Die Unterscheidungsmerkmale des Individuums gelten
nicht als Inklusions- oder Exklusionsgrund fiir gesellschaftliche Bereiche.
Vielmehr schaffen die Systeme eigene Inklusionskriterien, die durch den binéren
Code des Systems geregelt sind und sich nicht auf das Individuum in seiner
Gesamtheit beziehen. Die Inklusion in das System Wirtschaft bspw. operiert
anhand des Codes ,,zahlen/nicht-zahlen®. Das Kommunikationsmedium Geld
fiihrt zur Inklusion in das System. Durch diese Konzentration der Autopoiesis auf
eben nur eine Funktion entsteht Erwartungssicherheit in den Systemen. So kann
man sich darauf verlassen, dass im Supermarkt mit Geld bezahlt werden kann.
Diese Stabilisierung von Erwartungen ist Teil der sozio-kulturellen Evolution der

funktional-differenzierten Gesellschaft.

Eine systemtheoretische Beschreibung von Gesellschaft negiert folglich nicht die

Individualitdat des Menschen. Diese wird aber nicht der funktional-differenzierten

gesellschaftlichen Entwicklung zugrunde gelegt.**’

Die Frage, die eine systemthe-
oretische Untersuchung der gegenwirtigen Geschlechterordnung beantworten
muss, ist daher nicht, wie sich der Geschlechterunterschied als Grundlage des

gesellschaftlichen Handelns duflert, sondern

entlang welcher Kriterien und Mechanismen im Rahmen spdtmoderner Ge-
sellschaften und neoliberaler Okonomien Differenzierungen und Hierarchi-
sierungen installiert werden [...] [und] [w]elche Verstindnisse von Ge-
schlecht und Sexualitit [...] darin ihre Relevanz [entfalten.]**

26 Luhmann 1997: 745
**7 " ygl. Luhmann 1997: 1016 ff.
> Engel 2002: 202
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Systemdifferenzierung

Kern der Luhmannschen Systemtheorie ist die Unterscheidung in System und
Umwelt durch Beobachtung. Mit der Beobachtung wird eine Unterscheidung
getroffen, die das, was man beobachtet, entweder dem System oder der Umwelt

4 Recht wird von Kunst unterschieden, Politik von Sport, Bildung von

zuordnet.
Gesundheit. Eine Einzelbetrachtung des Systems oder der Umwelt ist dabei nicht
moglich. Trotz der beobachteten Unterscheidung sind System und Umwelt als
Einheit zu verstehen. Keine der beiden Seiten der Differenz kann ohne die andere
existieren.”” Jede Systemdifferenz bildet somit einen Spiegel des Gesamtsystems,

erweitert und ,,multipliziert es dadurch.®!

Ein System bildet sich anhand eines Problems, das in der Gesellschaft verhandelt
und in der Funktion des Systems gelost wird. Die Funktion des Systems Wissen-
schaft ist die Produktion neuer Erkenntnisse, die Funktion des Systems Politik die
Regelung der Machtverhiltnisse, die Funktion des Erziehungssystems die
Ausbildung an Schulen und Universitdten. Das bestehende Problem wird eben nur
von diesem einen System und nicht in seiner Umwelt verhandelt und die Funktion

kann einzig von diesem System erfiillt werden.>>

Wissenschaft kann kein Recht sprechen, das Rechtssystem keine wirtschaft-
lichen Erfolge produzieren, das Wirtschaftssystem keine allgemeinverbindli-
chen Entscheidungen treffen [...].>"

Systeme beobachten ihre Umwelt ausschlieBlich anhand ihrer Funktion, die

Umwelt ist demzufolge fiir jedes System anders.

Durch funktionale Differenzierung wird, [...], die Differenz der verschiede-
nen Bezugsprobleme betont; aber diese Differenz sieht vom Standpunkt der
einzelnen Funktionssysteme aus verschieden aus, je nachdem, auf welche

> Der operativen Logik George Spencer Browns folgend ist der Leitsatz der system-

theoretischen Beobachtung die Einheit der Unterscheidung (distinction) und Be-
zeichnung (indication). Diese Gleichzeitigkeit in der Beobachtung geschieht auto-
matisch. Ohne die Bezeichnung der Differenz ist die Beobachtung ,,unvollstindig,
operativ imperfekt”. Vgl. Luhmann 1988: 49.

#0 ygl. Luhmann 1997: 62 f.

#1 ygl. ebd.: 598

#2 ygl. Luhmann 1997: 745 f.

> Lewandowski 2004: 228
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Differenz von Funktionssystem und gesellschaftsinterner Umwelt sie bezo-
. 1254
gen wird.

Eine Information iiber Schwermetallbelastungen im Essen wird in verschiedenen
Systemen unterschiedlich anhand des bindren Codes verarbeitet: Im Wissen-
schaftssystem wird sie anhand des bindren Codes ,,wahr/unwahr verhandelt und
fiihrt moglicherweise zu weiteren Forschungen. Im politischen System kann eine
Partei diese Information zum Wahlkampfthema machen. Die Differenz lautet
,Regierung/Opposition“. Wihrend die System/Umwelt-Differenz die Systeme
von auflen differenziert, ist der bindre Code fiir das System selbst relevant. Er

gewdhrleistet die operative Geschlossenheit und ein autopoietisches Operieren.

Wenn eine Operation eines bestimmten Typus anlduft und [...] anschlussfa-
hig ist, das heifit Nachfolge findet, mit derselben Typik von Operation Kon-
sequenzen hat, entsteht ein System. Denn wenn Operation an Operation an-
schlieBt, geschieht das selektiv. Etwas anderes geschieht nicht; der unmarked
space oder die Umwelt bleiben drauflen vor; das System bildet sich als eine
Verkettung von Operationen. Die Differenz von System und Umwelt ent-
steht allein aus der Tatsache, dass eine Operation eine weitere Operation
gleichen Typs erzeugt.””

Die Konzentration auf ausschlieBlich eine Funktion fiihrt im System zur Redukti-
on der Umweltkomplexitdt. Es entsteht eine Indifferenz gegeniiber allem, was
nicht dem System zugeordnet werden kann. Die Information iiber die Gefdhrdung
der Gesundheit durch Schwermetalle wird unterschiedlich und immer anhand des
bindren Codes verarbeitet, doch wird sie nicht in allen Systemen aufgegriffen. Fiir
das System Wirtschaft ist diese Information nicht relevant. Ebenso verfahren die
Systeme mit der Information Geschlecht. Mannlich oder weiblich stellt fiir das
Operieren der Systeme keinerlei Wert dar und hat keinen Einfluss auf die

Funktionsweise.

Soziokulturelle Evolution

Indem die kontinuierlich variierende Umweltkomplexitdt in den Systemen
verarbeitet wird, findet soziokulturelle Evolution statt. Trotz der Geschlossenheit
der Systeme gegeniiber ihrer Umwelt sind sie nicht als statisch zu begreifen. Das

System selektiert Variationen der Umwelt, integriert sie und stabilisiert damit die

2% Lyhmann 1997: 745
55 Luhmann 2002: 77
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systemeigene Struktur. In der Stabilisierung werden die integrierten Variationen
im System verankert und kdnnen, miissen aber nicht, fiir strukturelle Anderungen
sorgen.”>® Das System Wirtschaft hat die Form des biniren Codes ,,zahlen/nicht
zahlen“ von Miinzen und Scheinen zu Plastikkarten und zu virtueller Uberwei-
sung variiert und so die weiterentwickelte Technik der Zahlungsweise integriert.
Das System Wissenschaft kann immer neue und auch sich widersprechende
Theorien produzieren und trotzdem die System/Umwelt-Differenz erhalten, indem
es sich einzig auf seine Funktion der Produktion neuer Erkenntnisse konzentriert.
Die Uberlebensfihigkeit eines Systems ist demzufolge abhiingig von Anpassun-

gen an die Umwelt.

Man kann sich dies wie ein stindiges Pulsieren vorstellen: mit jeder The-
menwahl expandiert und retrahiert das System, nimmt Sinngehalte auf und
148t andere fallen.”’

Lisst sich die Umweltkomplexitit nicht mehr reduzieren, hort das System auf zu

existieren.>®

Systemarten

Die Systemtheorie unterscheidet drei Arten von Systemen, die nach dem Theorem
der operativen Schliefung existieren und operieren: soziale Systeme, Bewusst-
seinssysteme und organische Systeme. Das soziale System bildet sich durch
Kommunikationen, das Bewusstseinssystem durch Gedanken oder Wahrnehmun-
gen und das organische System durch organische Prozesse. Alle Systemtypen sind
aufeinander angewiesen. So kann das Bewusstseinssystem nicht ohne die
lebenserhaltenden Eigenschaften oder Prozesse des organischen Systems oder
Korpers operieren. Die Kommunikationen eines sozialen Systems ergeben sich
aus dem Zusammenwirken von Bewusstseinssystem und Korper, also dem
organischen System. Die Autopoiesis der sozialen und Bewusstseinssysteme kann
aber nur dann gelingen, wenn die Operationen der Systeme sinnhaft sind. Sinn ist
notwendig, um die Anschlussfahigkeit des Systems zu gewihrleisten. Luhmann

fiihrt diesen Begriff in Anlehnung an Deleuze an:

#6 ygl. Baraldi 1998: 54
#7 " Luhmann 1984: 200
»% vgl. Luhmann 2002: 14 f.
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Sinn ist demnach ein Produkt der Operationen, die Sinn benutzen, und nicht
etwa eine Weltqualitét, die sich einer Schopfung, einer Stiftung, einem Ur-
sprung verdankt.”’

Sinn ist nicht an eine subjektive Aussage gebunden, sondern ,,stellt eine Moglich-
keit zur Verfligung, innerhalb derer Beobachtungsoperationen stattfinden
konnen.“**° Die systemimmanente Herstellung von Sinn ist folglich ein ,,wesentli-
che[r] Schritt auf dem Weg der Entmachtung des Subjekts als Konstrukteur von
Gesellschaft“.*®! Das System muss sich auch selbst, seine Differenz beobachten,
um Inhalte in selbstreferentiell oder fremdreferentiell zu unterscheiden. Sinn als

,,das sichtbare Resultat dieser Konsequenz des re—e:ntry“262

schiitzt psychische und
soziale Systeme vor ihrer Umwelt. Ahnlich des materiellen Schutzes, den lebende
Systeme in Form von Organismen bilden, um sich von ihrer Umwelt zu differen-
zieren, kann ein soziales oder psychisches System durch Sinn die operative
SchlieBung gewdhrleisten. Erst damit kann unterschieden werden, ob etwas zum

System oder zur Umwelt gehort.

Sinn ist danach — und wir legen Wert auf die paradoxe Formulierung — ein
endloser, also unbestimmbarer Verweisungszusammenhang, der aber in be-
stimmter Weise zuginglich gemacht und reproduziert werden kann.*”

Durch die sinnhafte Differenzierung konnen Systeme ihren aktuellen Zustand
beobachten und gleichzeitig potentielle Nachfolgeoperationen wihlen, um nicht
den Anschluss an die sich stetig veraindernde Umwelt zu verlieren. Sowohl soziale
als auch Bewusstseinssysteme verwenden Sinn, um autopoietisch zu operieren.
Diesen beiden Systemtypen soll im Folgenden besondere Aufmerksamkeit
geschenkt werden, da zwischen ihnen eine besondere Beziehung besteht: Sie
entwickeln sich ko-evolutiv, sind als Umwelten aufeinander angewiesen und
existieren daher nicht unabhéingig voneinander. Der Initiator der Systeme (und
damit der Gesellschaft) ist nicht der Mensch, sondern die Kommunikation. Diese

entsteht nur mithilfe des Bewusstseinssystems. Gleichzeitig sind soziale Systeme

2 Luhmann 1997: 44

0 Gripp-Hagelstange 1997: 53 f.
1 ebd.: 12

262 Luhmann 1997: 46

263 ebd.: 49 f.
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Voraussetzung fiir die Entwicklung des Bewusstseinssystems: Ohne sozialen
Kontakt gibt es keine Gedanken.***

»Soziale Systeme sind Kommunikationssysteme, sie reproduzieren sich dadurch,
dass sie fortlaufend Kommunikationen an Kommunikationen anschliefen.«*®
Kommunikation wird vom sozialen System selbst produziert, denn der ,,Mensch
kann nicht kommunizieren, nur die Kommunikation kann kommunizieren.“**® Das
hei3t nicht, dass Kommunikation aus dem Nichts entsteht. Informationen werden
in der Umwelt des Systems produziert, zu der auch der Mensch gehdrt und damit
,hicht weniger wichtig als das System selbst ist.“**” Vielmehr muss das System
zur Reduktion der Weltkomplexitdt unterscheiden zwischen einer Information und
einer Mitteilung. Der erste Schritt des Systems ist die Selektion von Information,
um die Differenz zur Umwelt aufrechtzuerhalten. Es beobachtet seine Umwelt mit

einer systeminternen Differenz, dem bindren Code.

Binaritidt bedeutet also eine drastische Reduktion, die die unendliche Zahl
der Moglichkeiten auf nur zwei durch eine Negation aufeinander bezogene
Operationen reduziert.**®

Diese Unterscheidung wird durch Sprache mdglich, die fiir jede Bezeichnung eine
positive und negative Moglichkeit bereitstellt.** Sprache provoziert Differenzie-
rung und treibt so die Autopoiesis des Systems an. Kann eine Information nicht
anhand des bindren Codes verstanden und damit in eine Kommunikation umge-
wandelt, also nicht in das System integriert werden, gehdrt sie weiterhin zur

Umwelt des Systems.

Der Kommunikationsbegriff wird folglich erweitert vom bloBen Aussenden einer
Information zu einer Triade, die Information, Mitteilung und Verstehen ein-
schlieBt. Er weicht von der Vorstellung der Ubertragung einer Mitteilung vom
Absender an den Empfinger ab, da die ,,gesamte Metaphorik des Besitzens,

Habens, Gebens und Erhaltens, die gesamte Dingmetaphorik [...] ungeeignet fiir

*6* " Luhmann begreift jeden sozialen Kontakt als System. Vgl. Luhmann 1984: 33.

265 Kneer/Nassehi 2000: 65
266 L uhmann 1990: 31

67 Luhmann 1984: 288

68 Baraldi 1998: 34

269 Luhmann 1997: 221 f.
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“21% Der Ubertrag sagt noch nichts iiber

ein Verstindnis von Kommunikation [ist].
das Prozessieren der Mitteilung aus. So kann die Bedeutung der Mitteilung bei
Absender und Empfanger variieren. Eine erfolgreiche Kommunikation ist erst
dann gegeben, wenn die Mitteilung auch verstanden wird, also Anschluss findet.
Konsens ist nicht das Verstehensziel, auch Dissens iiber die Mitteilung bedeutet
Verstehen. Wichtig ist die Anschlussfiahigkeit der Kommunikation, die mit der
Bedingung des Verstehens gegeben und Voraussetzung fiir den Erhalt des

Systems ist.*”"

Sprache dient als Medium der Kommunikation und eréffnet eine Vielzahl von

2”2 Lautliche AuBerungen koénnen tierischen und

Verwendungsmoglichkeiten.
menschlichen Ursprungs sein, aber erst unter Verwendung von Sinn kénnen diese
als Sprache bezeichnet werden. So kann das Bellen eines Hundes oder das Muhen
einer Kuh zwar als Hunger oder Langeweile interpretiert werden, Gewissheit oder
Verstindnis konnte aber erst durch eine sprachliche AuBerung gewonnen werden.
Die Kombination von Lauten und Sinn als Sprache entsteht durch eine weitere

Interpenetration zweier Systeme, das Bewusstseinssystem und das organische

System.

Ohne BewuBtsein ist Kommunikation unmdéglich. Kommunikation ist tofal
(in jeder Operation) auf Bewusstsein angewiesen - allein schon deshalb, weil
nur das BewuBtsein, nicht aber die Kommunikation selbst, sinnlich wahr-
nehmen kann und weder miindliche noch schriftliche Kommunikation ohne
Wahrnehmungsleistungen funktionieren konnte.””

Um wahrnehmen zu konnen, ist das Bewusstseinssystem strukturell an das
organische System gekoppelt. In dieser Koppelung betritt der Mensch als
Konglomerat unterschiedlicher Systeme die systemtheoretische Operation.””* Wie
soziale Systeme entsteht das Bewusstseinssystem durch eine Unterscheidung von
System und Umwelt. Zur Umwelt, ohne die das Bewusstseinssystem nicht

operieren kann, gehdrt unter anderem das Gehirn:

% Luhmann 1984: 193

7' ygl. Kneer/Nassehi 2000: 81 ff.
2 ygl. Luhmann 1997: 218

7 Luhmann 1997: 103

™ Fiir die Erkldrung der sozialen Systeme spielt der Mensch in seiner systemischen
Gesamtheit keine Rolle und wird daher in seiner systemischen Zusammensetzung
auch nicht weiter ausgefiihrt.
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Die Autopoiesis des BewuBtseins ist das Fortspinnen mehr oder minder kla-
rer Gedanken, wobei das Ausmal} an Klarheit und Distinktheit selbstregula-
tiv kontrolliert wird je nachdem, was fiir einen bestimmten Gedankenzug
[...] zur Einteilung der Gedanken und zum Ubergang erforderlich ist.*”

Die Elemente oder Operationen des Bewusstseinssystems sind Gedanken oder
Vorstellungen, die sofort, nachdem sie gedacht wurden, durch neue Gedanken
ersetzt werden. Dies ist die Voraussetzung der autopoietischen Eigenschaft des
Bewusstseinssystems.”’® Sprache hat bei der Bildung des Bewusstseinssystems
eine ordnende Funktion. ,,Sie ermdglicht den Aufbau komplexer Strukturen, weil

sie die Generalisierung von Sinn [...] ermoglicht“*’’

und sie gestattet es auch,
dass Bewusstseinssysteme an Kommunikation teilnehmen und so die ,,fehlende
Unmittelbarkeit des direkten Kontakts [zu anderen Bewusstseinssystemen]
kompensieren.“>”® Kommunikation kommt also dann zustande, wenn das Be-
wusstseinssystem ego AuBerungen produziert, die von einem anderen Bewusst-
seinssystem, alter, verstanden werden. Kommunikation setzt ,,zwar eine Mehrheit
von mitwirkenden BewuBtseinssystemen voraus [...], [kann] aber (eben deshalb)
als Einheit keinem EinzelbewuBtsein zugerechnet werden.“?”” Der Mensch kann
unter diesen Voraussetzungen kein selbststindiges System bilden.®” Er stellt
trotzdem eine Grundvoraussetzung der Gesellschaft dar, da nur durch seine

physische Prisenz ein Interaktionssystem entstehen kann.?®!

Die Interaktion bildet die minimale Ebene der Produktion der Kommunikati-
on: ohne Interaktion wire kein soziales System moglich. Die Interaktion ist
jedoch mit Gesellschaft nicht gleichzusetzen: Interaktionen sind Episoden,
die zur Realisierung der Gesellschaft beitragen und zugleich in der Gesell-
schaft ausdifferenzieren. Die Gesellschaft ist immer Voraussetzung und zu-
gleich Umwelt der Interaktion.***

Interaktionssystem und Gesellschaft bilden eine gegenseitige Bestandsvorausset-

zung. Durch Interaktionssysteme entsteht Kommunikation und Gesellschaft gibt

7 Luhmann 2008: 60

6 Siehe zur Abgrenzung zum Subjektbegriff der Neuzeit Kneer/Nassehi 2000: 63.
" Weinbach 2004: 34

% Luhmann 2008: 58

7 Luhmann 1997: 81

20 Das Bewusstseinssystem kann selbststindig kein soziales System bilden, da die

notwendige Triade der Kommunikation nicht vorliegt. Diese Operation kann vom
Bewusstseinssystem nicht allein durchgefiihrt werden Vgl. Kneer/Nassehi 2000: 81.
! Baraldi 1998: 82
2 ebd.: 83
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den Anlass zur Kommunikation. Nach Luhmann vollzieht ,,[d]ie Interaktion somit
Gesellschaft dadurch, dal sie von der Notwendigkeit Gesellschaft zu sein,
entlastet wird.“*® In dieser Differenz sicht er die Voraussetzung fiir eine kontinu-
ierliche Erneuerung der Gesellschaft. Durch sie bleibt die organisierte Komplexi-

tit erhalten und die Autopoiesis der Systeme wird fortgesetzt.

Fiir die Verortung der Geschlechterdifferenz stellt die Bedingung der physischen
Anwesenheit des Interaktionssystems einen fruchtbaren Anhaltspunkt dar. Hier
muss von einer abstrakten Ebene der Kommunikation abgesehen werden.
Gleichzeitig wird die Bedeutung des sichtbaren Korpers, der einem Geschlecht
zugeordnet werden kann, durch die Operationsweise der Funktionssysteme
entkriftet. Die Inklusion in die Gesellschaft vollzieht sich nicht anhand des
Korpers, sondern der Sinnform Person. Das Bewusstseinssystem muss die Form
Person annehmen, um ein system- und situationsspezifischer Adressat von

o 284
Kommunikation zu werden.

Sinnform Person

Wie entsteht Kommunikation? Alle Systeme sind notwendige Umweltvorausset-
zungen fir die Gesellschaft, ergo fiir Kommunikation. Keines der Systeme kann
jedoch eigenstindig Kommunikation produzieren. Diese entsteht an der Schnitt-

stelle zwischen den Systemen in der Sinnform Person:

Die Person ist eine Sinnform, die von den sinnverwendenden Systemen Be-

wusstsein und Kommunikation nicht nur verwendet, sondern auch erzeugt
. 1285

wird.

Dabei ist unter Person nicht ein Mensch zu verstehen, sondern eine Form, mit der
die strukturelle Koppelung von Bewusstseinssystem und Kommunikation

beobachtet werden kann. Oder anders formuliert

eine besondere Art von Unterscheidung, die als Form mit zwei Seiten das
Beobachten leitet. [...] Es kommt dann alles darauf an, herauszufinden, was
die andere Seite dieser Form ist, in welcher spezifischen Hinsicht eine Per-
son also Unperson sein kann, ohne deswegen nicht Mensch, nicht Individu-
um zu sein.**

2 Luhmann 1984: 553
% vgl. Kneer/Nassehi 2000: 165
5 Weinbach 2004: 17
¢ Luhmann 1991: 142
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Die Form Person ist zur Bildung sozialer Systeme unverzichtbar. Erst wenn sie
durch Bewusstseins- und Kommunikationssysteme erzeugt und verwendet wird,
kann die Kontingenz in der Kommunikation von ego und alter reduziert und
beobachtet werden und Systembildung findet statt. Dabei unterliegt die Bildung
der Sinnform Person den Erwartungen der beiden Systeme. Erwartungen sind ein
Schritt in der Reduktion von Komplexitidt und bilden die Struktur des Systems.
Jedes System erzeugt unterschiedliche Erwartungen, die sich am bindren Code des
Funktionssystems orientieren, und somit auch unterschiedliche Formen der
Person. Diese strukturelle Koppelung der psychischen und Kommunikationssys-
teme in der Form Person ,,ermdglicht es den psychischen Systemen, am eigenen

Selbst zu erfahren, mit welchen Einschrinkungen im sozialen Verkehr gerechnet

wird.“287 Luhmann definiert Person daher auch als ,,individuell attribuierte

Einschrinkung von Verhaltensmoglichkeiten.«**®

Die Erwartungssicherheit
garantiert folglich, dass man, ob in Lumpen oder im Chanelkostiim gekleidet, mit

Bargeld im Supermarkt einkaufen kann.

Im Unterschied zur stratifizierten Gesellschaft und ihrer starren Differenzierung
der Stinde besteht fiir ein Bewusstseinssystem in der funktional-differenzierten
Gesellschaft nicht nur die Mdglichkeit, sondern vielmehr die Notwendigkeit der
Bildung einer Vielzahl an Personen, die je nach Erwartung des Systems geformt

werden.

Die Differenz von Inklusion und Exklusion bezieht sich auf die Art und
Weise, in der eine Gesellschaft es den Individuen erlaubt, Person zu sein und
daher an Kommunikation teilzunehmen.*®

Eine wichtige Eigenschaft der Systeme im Hinblick auf die soziokulturelle
Evolution ist der Umgang mit Erwartungsenttduschungen. Das System kann ,,die
Erwartung verdndern, um sie an die enttduschte Realitdt anzupassen [...] [oder]

290
“““¥ Und nur wenn

trotz der enttduschten Realitdt an der Erwartung festzuhalten.
das System seine Erwartungshaltung anpasst, verdndert sich auch seine Struktur,

neue Erwartungen entstehen und soziokulturelle Evolution findet statt.

7 vgl. Luhmann 1991: 146
% Luhmann 2008: 142

2% Baraldi 1998: 78

20 ebd.: 48
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Die untrennbare Verbindung von System, Person, Erwartung und soziokultureller
Evolution ist im Hinblick auf die kontrastierende Entwicklung von Filmgenres
nachzuvollziehen. Der Zuschauer, der im Western den heterosexuellen Cowboy
erwartet und dann mit einer homosexuellen Liebesgeschichte konfrontiert wird,
erlebt eine Erwartungsenttduschung. Und eben weil der Film trotzdem ein grof3er
Erfolg wurde, kann man davon ausgehen, dass der Zuschauer seine Erwartungen

an den Western angepasst hat.

AbschlieBend muss betont werden, dass die Form Person auf Interaktionssysteme
beschrinkt ist, denn nur in diesen kann sie beobachtet werden. Auch der Korper
erfihrt nur im Interaktionssystem eine Bedeutung.”’' Da das Bewusstseinssystem
an Korperlichkeit gebunden ist — keine Gedanken ohne Gehirn, keine Wahrneh-
mung ohne Sinnesorgane — nimmt das Bewusstseinssystem auch seinen und

andere Korper wahr.

Kein Bewusstsein kann, auch wenn es bei der Aulenwelt weilt, sich von der
strukturellen Koppelung an den eigenen Korper 16sen: wenn der Korper sich
bewegt, muB es mit.>

Der Korper dient dem Bewusstsein als physische Verortung in der Welt, es
beobachtet ihn und erkennt sich in ihm wieder.*® Fiir die Einheit der Selbst- und
Fremdreferenz und damit als Voraussetzung fiir ein rationales Operieren des
Bewusstseinssystems ist die Wahrnehmung des eigenen Kérpers unabdingbar.”**
Indem das Bewusstseinssystem den eigenen Korper als Umwelt beobachtet,
unterscheidet und bezeichnet es ihn gleichzeitig mit den ithm zur Verfiigung
stehenden Mitteln der Sprache. Der Korper dient so als visuelle Erwartungsbesté-
tigung und wird mittels besonderer Merkmale auf bestimmte Erwartungshaltun-
gen getrimmt.””> ,Ob und in welcher Hinsicht man sich auf das korperliche
Erscheinen verlassen kann und wie weit man Einstellungen présentieren bzw.

«296

vermitteln muss“~", variiert stindig. Diese Beschrdnkung der Sinnform Person

¥ ygl. Luhmann 1984: 68
#2 " Luhmann 2008: 144 f.
3 yvgl. Weinbach 2004: 32
¥ vgl. ebd.: 32

* vgl. Luhmann 1991: 172
¥ ebd.: 172
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und damit des (geschlechtlichen) Korpers auf Interaktionssysteme sichert auch die

geschlechterindifferente Autopoiesis der Funktionssysteme.”’

3.2.3 Geschlecht als Struktur des Bewusstseinssystems in der
Sinnform Person

Mit der kurzen Einfiihrung in die Systemtheorie kann nachvollzogen werden, dass
Geschlecht am effektivsten in der Form ,,Person als Biindel von Kommunikati-
onserwartungen® erfasst werden kann.””® In dieser Form kann das Bewusstseins-
system an Kommunikation und damit an der Gesellschaft teilnehmen und fiir
andere Systeme beobachtbar werden. In der Betrachtung der Sinnform Person
konnen eben diese Aspekte gefiltert werden, die im patriarchalen Kino die
Geschlechterdifferenz herstellen: Das Bewusstseinssystem steht fiir die innere
Einstellung der Protagonisten, die Funktionssysteme, die Gesellschaft und auch
der Korper kann in der Sinnform Person Bedeutung haben. Zudem unterliegen
alle diese Elemente den jeweiligen Erwartungen der anderen. So kann herausge-
stellt werden, wo geschlechtlich dichotome Erwartungen vorliegen und wann
diese zu einer geschlechtlichen Codierung der Sinnform Person fithren. Die
Sinnform Person wird somit zum ,,Ausgangspunkt der Analyse der Produktion
und Reproduktion der Geschlechterdifferenz.“* Sie kann durch ihre Formierung
an der Schnittstelle von Bewusstseins- und Funktionssystem Auskunft geben iiber
die unterschiedlichen Erwartungen der Systeme. Zudem kann der Korper als
Aspekt in der Beobachtung und damit auch das biologische Geschlecht beriick-
sichtigt werden. Folgende Fragen, die auch die Filmanalyse leiten, lassen sich

nach Weinbach anhand der Form Person beantworten:

Sind [...] in die spezifischen Kommunikationsbereiche Erwartungen einge-
lassen, die eher mit als typisch ménnlich geltenden Erwartungsbiindeln
(=ménnliche Person) korrespondieren und umgekehrt? Welche Inklusions-
hindernisse resultieren daraus fiir Personen mit dem 'unpassenderen' Ge-
schlecht?*®

Die geschlechtliche Codierung der Sinnform Person kann auf unterschiedlichen

Ebenen geschehen, die in der Filmanalyse als Analysekategorien dienen. Auf

¥7 vgl. Weinbach 2003: 152
% Weinbach 2004: 12

29 ebd.: 24

300 ebd.: 11
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diese wird in den folgenden Abschnitten eingegangen. Der Verlauf gestaltet sich
vom Inneren, den Gedanken des Bewusstseinssystems, zur Bedeutung des
Korpers, als dulerem Einfluss der Umwelt, und auf einer weiteren Ebene, dessen
Gestaltungsmoglichkeiten in  der reziproken Auseinandersetzung des

Bewusstseinssystems mit der Umwelt.

Bewusstseinssystem — Selbst-/Fremdreferenz

Die selbst- oder fremdreferentielle Vergeschlechtlichung ist auf der
Operationsebene des Bewusstseinssystem angesiedelt. Eine geschlechtliche
Codierung der Sinnform Person kann durch die Beobachtung des Bewusstseins-
systems festgestellt werden und Aufschluss dariiber geben, in welchen Situationen
dieses eine geschlechtlich differenzierte Form Person ausbildet, um an Kommuni-
kation teilzunehmen, um also den Erwartungen der Funktionssysteme zu entspre-
chen und inkludiert zu werden. Die geschlechtliche Codierung des Bewusstseins-
systems in der Sinnform Person beruht einzig auf der eigenen Beobachtung und
Beurteilung der Funktionssysteme im Gegensatz zu einer schon allgemeingiilti-

gen, von auBlen auferlegten geschlechtlich codierten Erwartungsstruktur.

Das Bewusstseinssystem operiert als Einheit von Selbst- und Fremdreferenz.
Diese wird auf unterschiedlichen Beobachtungsebenen vollzogen. Auf der ersten
Beobachtungsebene trifft das Bewusstseinssystem seine Unterscheidung zwischen
Selbst- und Fremdreferenz anhand der sinnhaften Zurechnung des Bewusstseins-
inhalts zur Umwelt (fremdreferentiell) oder zu sich (selbstreferentiell). Nur in

dieser Unterscheidung

entsteht das, was wir im Endprodukt als BewuBtsein kennen, nur dadurch,
daf die Gedanken fiir die Beobachtung anderer Gedanken eine bestimmte
Unterscheidung verwenden, und zwar |[...] die von Selbstreferenz und Frem-
dreferenz.”"

Selbst- und Fremdreferenz unterscheiden sich durch die Zurechnung des Bewusst-

seinsinhalts in Erleben und Handeln.

Die Differenzierung von Erleben und Handeln hat ihre Realitdt darin, daf3 sie
ihrerseits Erleben strukturiert. Zurechnungen werden erlebt. Daraus folgt ei-
ne notwendig mindestens zweifache Anwendungsweise: auf den jeweils Er-

391 L uhmann 2008: 62 f.
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lebenden selbst und auf andere Systeme. Der Erlebende selbst muss sich fra-
gen: Habe ich die Inhalte meines BewuBtseins selbst selegiert, oder sind sie
durch Fremdselektion gegeben? Die gleiche Frage stellt sich fiir ihn auch in
Bezug auf andere.’”

Selbstreferentiell bedeutet, dass das Bewusstseinssystem im Sinne einer aktiven
Selektion handelt und sich von seiner Umwelt unterscheidet. Fremdreferentiell ist
der Bewusstseinsinhalt dann, wenn das System sich mit seiner Umwelt gleich-
setzt, diese also erlebt.*”> Das Bewusstseinssystem muss sich selbst als handelnd
oder erlebend beobachten, um zu operieren, d. h. es beobachtet seine eigene

Wahrnehmung und seine Gedanken. Und es steht ihm frei,

weitere Operationen entweder an die Fremdreferenz oder an die Selbstrefe-
renz der Vorstellung anzuschlielen und so entweder jene oder diese zu einer
durchhaltbaren Identitit zu verdichten.’*

Diese Freiheit in der Identitdtsgestaltung ldsst dem Bewusstseinssystem den
ndtigen Raum, sich iliber etwaige geschlechtliche Erwartungen in Interaktionssys-
temen hinwegzusetzen. So muss der Vater, der als erster ménnlicher Mitarbeiter
Elternzeit beantragt, mit ungldubigen Blicken und hdmischen Kommentaren zur
Abwertung seiner Miannlichkeit rechnen, muss aber nicht an diese fremdreferenti-
elle Beobachtung anschlieBen und die Elternzeit zum Schutze seiner Ménnlichkeit

aufgeben.

Autopoiesis des Bewusstseinssystems und Einfluss des Korpers

Das Bewusstsein beobachtet auch seinen Korper in der Umwelt und muss diesen
gleichermallen in seine Selbstbeschreibung integrieren. Ohne diese Unterschei-
dung, ohne die Reflexion auf seine Korperlichkeit selbst, kann das Bewusstseins-
system sich nicht in der Welt verorten, kann die Unterscheidung Selbst- und

Fremdreferenz nicht leisten.>®

Die Geschlechtlichkeit des Korpers hat Anteil an
der Autopoiesis des Bewusstseins, er steht als Identifikationsquelle zur Verfii-
gung, um weitere Anschlusskommunikationen, also Gedanken und Vorstellungen

zu operationalisieren. Ein fahrradfahrender Mensch wird sich nicht kontinuierlich

%2 Luhmann 2008: 83
3% ygl. Weinbach 2004: 35
3% Luhmann 2008: 63
3% ygl. Weinbach 2004: 31
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auf seinen weiblichen oder ménnlichen Korper besinnen, sondern darauf, ob der
Korper noch genug Kraft hat, die ndchste Steigung zu bewdéltigen. Das Bewusst-
sein beschreibt sich demzufolge nicht in allen Aktivitidten des Korpers zwingend
als geschlechtlich codiert. Die Unterscheidung, mit der sich das System beobach-
tet und rational operieren kann, heiflt Fahrradfahren oder Laufen. Eine geschlech-
terdifferenzierte Bedeutung des Korpers bleibt aus und das Bewusstseinssystem
kann solange geschlechtlich uncodiert bleiben, wie es auf der Ebene der ersten
und zweiten Beobachtung keine geschlechtsspezifische Information selbst- oder
fremdreferentiell verarbeiten muss. Selbst beim Zuruf, dass Fahrradfahren nicht
als weiblicher Sport gilt, bleibt es dem Bewusstseinssystem freigestellt, ob es an
diese Fremdreferenz anschlieft und von nun an schiebt oder einfach weiterfahrt.
Das Bewusstseinssystem kann eine geschlechtlich oppositionelle Selbst- und

Fremdreferenz entparadoxieren und als Einheit beobachten.

Verlust der Systemrationalitiit - Bewusstseinssystem

Kann das Paradoxon der System/Umwelt-Differenz nicht aufgeldst bzw. ausge-
blendet werden, so tritt der Verlust der Systemrationalitit ein. Fiir das Bewusst-
seinssystem heillt das im Falle der Radfahrerin, dass sie auf den Zuruf, dass
Frauen nicht Radeln sollten, weder an die Selbstreferenz noch an die Fremdrefe-
renz anschlieBen kann. Obwohl die strukturelle Koppelung des Korpers und des
Bewusstseins zur Aufgabe des Fahrradfahrens gegeben ist, kann das Bewusst-
seinssystem die Paradoxie der Selbstreferenz — Handeln und Fremdreferenz im
Erleben — nicht aufldsen. Entscheidend fiir den Erhalt der Systemrationalitét ist

aber gerade der Anschluss.

Konnen beide Moglichkeiten nicht realisiert werden, dann droht der Systemzer-
fall, das Bewusstseinssystem kann nicht mehr operieren. Der Psychiater Roland
Schleiffer sieht in psychischen Krankheiten eine Strategie des Bewusstseinssys-
tems, den drohenden Systemzerfall zu vermeiden.’”® Diese Strategie wendet das
Bewusstseinssystem bei einem Schockzustand nach einem traumatischen Ereignis
an, um das Erlebte der Fremdreferenz nicht in eine Einheit mit der Selbstreferenz

zu bringen und so Zeit zu gewinnen, das Geschehen zu verarbeiten. Weinbach

39 Schleiffer 2013: 15
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betrachtet den Verlust der Systemrationalitdt aufgrund der geschlechtlichen
Identitit als ,,Orientierungsproblem*.”’ Sie zitiert eine Studie iiber die Zukunfts-
plane von Medizinstudentinnen zu Beginn und am Ende ihres Studiums. Die
ehrgeizigen Pline einer erfolgreichen Karriere der Erstsemester werden im Lauf
des Studiums zugunsten einer familiengerechten Arbeitsstelle verworfen.
Weinbach begriindet dies mit den Erwartungen der Gesellschaft an Frauen und
ihre klassische Geschlechterrolle der Mutter, die als Fremdreferenz nicht zur
Selbstreferenz der Studentinnen passen. Um diesen Erwartungen zu entsprechen
und die Einheit von Selbst- und Fremdreferenz herzustellen, gében viele Medizin-

. . . . 308
studentinnen eine vielsprechende Karriere auf.

Korper — Bedeutung in der Sinnform Person

Der Korper stellt in seiner geschlechtlichen, sichtbaren Leiblichkeit ein nicht zu
ignorierendes Element fiir das Bewusstseinssystem und damit fiir die Verortung in
der Gesellschaft dar. Trotz seiner biologisch determinierten Eindeutigkeit wird in
der Systemtheorie eine Mehrdeutigkeit des Korpers vertreten. So spricht Le-
wandowski von der Polykontexturalitdt des Korpers. Eine einheitliche Behand-
lung des Korpers sei in der funktional-differenzierten Gesellschaft nicht existent,

da

unter den Bedingungen funktionaler Systemdifferenzierung nicht langer von
einer gesellschaftlich einheitlichen Behandlung des Korpers, ja noch nicht
einmal von einer gesellschaftseinheitlichen Korperlichkeit oder von einem
einheitlichen Korperbild ausgegangen werden kann. Die moderne Gesell-
schaft behandelt den Korper vielmehr gemiB ihrer eigenen Differenzierungs-
logik und das kann nichts anderes heifen als: polykontextural.’”’

Eine ausschlielich geschlechtlich-dichotome Bedeutung des Korpers ist in der
funktional-differenzierten Gesellschaft nicht ausreichend, um alle Korper zu
erfassen. Lewandowski spricht in diesem Zusammenhang von ,differenten
Korperlichkeiten, die anhand variierender Erwartungen von den Systemen und

vom den Bewusstseinssystemen zur Verfligung stehenden semantischen Potential

397 Weinbach 2004: 47
% ygl. ebd.: 47 f.
399 Lewandowski 2004: 146
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. 310
konstruiert werden.

Nicht der Korper in seiner Gesamtheit, sondern nur solche
korperlichen Aspekte werden von den Systemen prozessiert, die funktionslogisch
Anschluss finden. ,,Korperorientierte Sozialsysteme integrieren den Korper nicht
in die Gesellschaft, sondern behandeln Korperlichkeit [...] auf kommunikative
Weise.“’!" Der Korper oder vielmehr die Kérperoberfliche dient folglich als
Medium der nicht-sprachlichen Kommunikation. Eben weil der Korper wand-
lungsfihig ist und in seiner optischen Ausformung variiert, ist er mit einer weitaus
hoheren Unsicherheit belegt als die sprachlichen Kommunikationsformen. Dies
gilt auch fiir die Geschlechterdifferenz. Die Unterscheidung in Information und
Mitteilung ,,Mann*“ oder ,Frau* ist abhingig vom jeweiligen geschlechtlichen
Bedeutungsimperativ der Kultur. Wie die Information der Kérperkommunikation
prozessiert und verstanden wird, ist nicht eindeutig auf das biologische Ge-

schlecht beschrankt. So wird Korper doch kontingent und offen fiir unterschiedli-

che, geschlechtsunabhédngige Anschlussmoglichkeiten sein.

Am sichtbaren Korper spiegeln sich folglich die unterschiedlichen Erwartungen
des Bewusstseinssystems an die erfolgreiche Ausbildung unterschiedlicher
Personen und auch, ob diese Erwartungen sozio-kulturell-geschlechtlich struktu-
rierten Vorgaben der modernen dichotomen Geschlechterordnung ent- oder

widersprechen. Der Korper als Medium der nichtsprachlichen Kommunikation ist

kommunikatives respektive psychisches Artefakt [...] und folglich hat ,der
Korper nur sinnformige Realitdt, sofern er bezeichnet wird, d. h. nur auf der
Ebene sozialer oder psychischer Systeme.’"

Kleidung - symbolisch-generalisiertes Kommunikationsmedium

Eine geschlechtlich differenzierende Bezeichnung des Korpers kann durch
Kleidung erfolgen. Kleidung dient als symbolisch-generalisiertes Kommunikati-
onsmedium. Sie ,,fungiert [...] wie ein Glaubwiirdigkeitsgarant fiir Identitétsaf-
firmationen und befordert damit die Personenakzeptanz in der Kommunikati-

«313

on Kommunikation durch Kleidung wird von Bohn als vestimentdres System

19 Lewandowski 2004: 147
S ebd.: 154
312 ebd.: 146
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erortert. In der funktional-differenzierten Gesellschaft ,,bildet sich [...] ein eigenes
Universum des Kommunikationsmediums Kleidung aus [...]“, das ,,iiber einen
Code, Programmisierungstendenzen, symbiotische Symbole und ein eigenes

Gedichtnis verfiigt.«*"

Vestimentire Kommunikation obliegt auch der An-
schlusssicherheit der Kommunikation. Um an Gesellschaft teilzunehmen, muss
die Sinnform Person entsprechend den Erwartungen der Gesellschaft geformt
werden. Bohn fiihrt hier als Beispiel die autoritire Wirkung einer Uniform an.*"
So kann der weibliche Korper mittels geeigneter Kleidung als mannlich codierte
Sinnform Person beobachtet werden. Diese Operationsweise der vestimentiren

Kommunikation wird bereits seit Entstehen des Films im Stilmittel des cross

dressing angewendet.

Eine von kanadischen Studenten ins Leben gerufene Veranstaltung macht auf
eben diese Unterscheidung aufmerksam. Die mittlerweile jahrlich in zahlreichen
westlichen Lindern stattfindenden s/ut walks griinden auf einer briichig geworde-
nen Bedeutung von Korperkommunikation. Entstanden sind die s/ut walks als
Reaktion auf die Aussage eines Polizisten. Dieser legte auf einer Informationsver-
anstaltung zum Thema Sicherheit auf dem Campus der York University den
weiblichen Zuhorern nahe, dass diese, um Sexualverbrechen zu vermeiden, sich
nicht als s/ut, d. h. mit kurzem Rock und ausgeschnittenem Oberteil kleiden

316 Der Polizist erklirte damit, dass er die Information ,,Minirock® als

sollten.
Mitteilung ,,leicht zu haben* verstiinde, was eine Welle der Entriistung ausldste,
die im ersten s/ut walk miindete. Die primire Botschaft der Demonstranten war
und ist immer noch die Kritik an der Kultur des victim blaming. Gleichzeitig
treten sie aber fiir eine Neubewertung der weiblichen Koérperkommunikation ein,
indem sie den patriarchal-sexistischen Bedeutungsimperativ iiber Kleidung
brechen wollen und den Frauen die Mitteilungsabsicht {iber ihre vestimentire

Kommunikation sichern.

314 Lewandowski 2004: 111
315 ebd.: 129
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Geschlecht kann folglich in der Systemtheorie als Struktur des Bewusstseinssys-
tems beobachtet werden, das sich in Interaktionssystemen bildet und sich in der
Sinnform Person beobachten ldsst. Die Kondensierung und Generalisierung von
Erwartungen fiihrt zu Selbstbeschreibungsmustern, die dem Bewusstseinssystem
zur Verfiigung stehen und die Erwartungen realisieren. In dieser strukturellen
Koppelung kann es zu Erwartungserfiillung oder -enttduschung kommen, die
wiederum auf die Autopoiesis des Bewusstseinssystems und somit auf die weitere

Selbst-/Fremdreferenz wirkt.

3.2.4 Geschlechtsspezifische Funktionssysteme

Im Folgenden sollen drei Funktionssysteme der Gesellschaft ndher erortert
werden, die im modernen Patriarchat in einem hohen Malle geschlechterdifferen-
zierend definiert sind. Obwohl sich die westliche Welt von streng stereotypen
Vorgaben in den Bereichen Familie, Intimitdt und Sport im Laufe des 20.
Jahrhunderts entfernt hat, kann sie sich dieser nicht vollstindig entledigen. Die
geschlechterdifferenzierende Bedeutung bleibt bestehen. Da eine Abstraktion vom
geschlechterdifferenzierenden Effekt ohne eingehende Erdrterung dieser Systeme
schwierig ist und da sie in der Analyse der Filme von Bedeutung sind, wird auf

die Systeme Familie, Intimitdt und Sport nidher eingegangen.

Familiensystem

Die Familie stellt einen Sonderfall in der funktional-differenzierten Systemtheorie
dar. Sie bildet kein Funktionssystem der Gesellschaft in dem Sinne, dass alle die
Familie betreffenden Kommunikationen zum System Familie gehoren. Luhmann
verhandelt die Familie als Teilsystem der Gesellschaft, das sich aus Kommunika-
tionen bildet.’'” Es operiert in ,,legitimer Indifferenz gegeniiber allen &ffentlichen,
aber auch gegeniiber wirtschaftlichen und [...] auch religidsen Angelegenhei-
ten.’'® Alle Kommunikationen des Familiensystems finden Anschluss, weil
dieses hier nicht dem bindren Code unterliegt, sondern ausschlieflich durch

Personenorientierung operiert. Ob die Mutter beim Abendessen freudig die

"7 ygl. Luhmann 2005: 199 f.
318 Kaufmann 1994: 48
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Gehaltserh6hung verkiindet, der Sohn seinen Unmut tiber den Mathelehrer dulert
oder sich der Grof3vater liber die lange Wartezeit in der Autowaschstral3e drgert —

alle Kommunikationen erfiillen die Triade Information — Mitteilung — Verstehen.

Wihrend Art und Umfang der Personalisierung von Kommunikation fiir an-
dere Systeme eine Variable darstellt, die sehr unterschiedliche Werte an-
nehmen kann und vielfach ausdriicklich blockiert wird, ist sie fiir die Familie
eine alternativenlos vorgezeichnete Struktur. Es gibt fiir die Familie keine
legitimen Grenzen der Relevanz fiir das, was ihren Mitgliedern als Person
widerfahrt.*"

Das System Familie dhnelt damit dem Intimsystem, es operiert mithilfe des
symbolisch generalisierten Kommunikationsmediums Liebe, erweitert es aber um
die Eltern-Kind-Beziehung. Das Teilsystem Familie ist innerhalb der funktional-

differenzierten Gesellschaft

zum einzigen institutionalisierten Lebensbereich geworden, in dem das Au-
Bern von Gefiihlen [...] als wiinschenswert gilt, und in dem GefiihlsduBBerun-
gen als Ausdruck der Personenhaftigkeit (und nicht z. B. als psychische La-
bilitit) gelten.”

So stellt das Familiensystem das einzige System dar, innerhalb dessen sich das
Bewusstseinssystem als Vollperson entfalten kann, ohne auf die speziellen
Erwartungen der bindren Codes einzugehen, wie sie in anderen Systemen

bestehen.

Doch wie lasst sich das System Familie beobachten? Oder anders gefragt: ,,Woran
erkennt eine Kommunikation iiberhaupt, daf3 sie in die Familie gehdrt und nicht in
die Umwelt?***! Wihrend gemi$ der patriarchalen binir differenzierten Gesell-
schaftsordnung die Familie auf verwandtschaftlichen Beziehungen und einer
heterosexuellen Partnerschaft als Ursprung baut, entwickelt sich das Sozialsystem
Familie frei von jeglichen ,.externen sozialen Kontrollen“.>** Personengruppen,
die nicht dem patriarchalen Ideal der heteronormativen Kernfamilie entsprechen,
wie Alleinerziehende mit Kindern, Patchworkfamilien oder gleichgeschlechtliche
Paare mit Kindern, werden auch als Familiensystem beobachtet. Die Personen-

zentriertheit des Familiensystems erfordert eine erheblich aufwendigere Differen-

zierungsoperation zur Umwelt als andere Systeme. Der re-entry in die Unter-

3 Kieserling 1994: 23
320 Kaufmann 1995: 36
321 Luhmann 2005: 199
322 Kaufmann 1994: 48
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scheidung, also das Beobachten des Bewusstseinssystems im Familiensystem,
geschieht durch dieses selbst. Es muss sich beobachten und selbst- und fremdrefe-
rentiell die Differenz zu anderen Systemen operationalisieren. Die Autopoiesis
des Familiensystems gelingt dann, wenn die Beobachtung des re-entry durch das

Bewusstseinssystem sinnhaft ist.

Dariiber hinaus sind es die Familien selbst, die ihre Stabilitdt {iberhaupt nur
dadurch erhalten konnen, daB sie ein starkes GruppenbewuBtsein und eine
gewisse Binnenorientierung entwickeln, da3 Familienmitglieder somit ihren
Zusammenhang als Mikrokosmos eigener Art erleben, daB3 sie ,Familien-
sinn* entwickeln.’”

Im Familiensinn verbinden sich sachliche und emotionale Bedingungen, sodass
der Sohn den Miill (sachliche Bedingung) entsorgt, eben weil er dem Familiensys-

tem (emotionale Bedingung) angehort.

Die systemtheoretische Beobachtung der Familie als System lédsst die Grenzen der
patriarchalen Definition der Familie aufweichen. Auch im historischen Riickblick
ist das systemtheoretische Familiensystem besser anwendbar als die. Dass die
moderne heteronormative, biologisch determinierte Kernfamilie kein universelles,
ahistorisches Faktum, sondern vielmehr eine Fiktion der Moderne ist, beweisen
die zahlreichen Familienentwiirfe, die schon seit jeher in der westlichen Gesell-
schaft bestehen. *** So kann ,,Familie* ausschlieBlich als , kulturgeprigte Erschei-
nung“325 verstanden werden. So war der familiale Zusammenschluss nicht immer
von biologischer Verwandtschaft geprdgt. Bereits in vorchristlichen Kulturen, so
im romischen Reich, hatte der Vater das Recht, einen Ziehsohn anstelle des
biologischen Sohns zum Erben seines Status und Besitzes zu ernennen.*” In ihrer

Entwicklung im 20. Jahrhundert hat sich die Familie immer weiter von der

modernen patriarchalen Kernfamilie entfernt.

Das Neue der aktuellen Situation liegt dann vorzugsweise darin, da3 Optio-
nen, wie sie die alte Familienordnung gerade nicht nahelegte, bzw. normativ
ausschloB3, nun positiv zuginglich werden: in den Horizont des Wéhl- und

3233 Kaufmann 1995: 31

3 vgl. Tyrell 1994: 4. Die Vielseitigkeit der Familie wird in nahezu allen neueren

sozialwissenschaftlichen, historischen und anderen Werken auch hinsichtlich der
Trennung von Sexualitidt und Reproduktion dargestellt. Borneman sieht vor allem in
der monogamen Ehe ein Unterdriickungsinstrument der Frau, da der Mann niemals
daran gebunden war. Vgl. Borneman 1991: 79.

3 Kaufmann 1995: 8

326 Borneman 1991: 412 ff.
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Entscheidbaren tritt jetzt auch die Nichtheirat der Lebenspartner, der Ver-
zicht auf Kinder, die Elternschaft oine Ehe, die Erwerbstétigkeit beider El-
tern, die Scheidung trotz gemeinsamer Kinder usw.*”’

In der strukturellen Koppelung mit den weiteren Funktionssystemen hat sich diese
Neuformierung auch im System Recht niedergeschlagen. Gleichgeschlechtliche
Ehen sind seit dem 26. Juni 2015 in den USA gesetzlich anerkannt. Der Oberste
Gerichtshof folgt damit der bereits 2008 in einem richterlichen Erlass deklarierten
Auffassung von Ehe und sexueller Orientierung. Diese schlieft neben der
Auflosung der heterosexuellen Basis der Ehen auch die reproduktive Funktion der
Familiengriindung ein:

The evidence did not show any historical for excluding same-sex couples

from marriage, as states have never required spouses to have an ability or

willingness to procreate in order to marry....Rather, the exclusion exists as

an artifact of a time when the genders were seen as having distinct roles in
society and marriage. That time has passed.””®

Damit werden die patriarchalen Prdmissen der modernen Familie aufgeldst, die in
der Dreieinigkeit von hegemonialer Ménnlichkeit, Reproduktion und zivilrechtli-
cher Ehe bestehen. Burkart fasst die Folgen der funktional-differenzierten

Gesellschaft fiir die patriarchale Familie wie folgt zusammen:

Die Familie verliert ihre 6konomische Produktionsfunktion mit der Ausdif-
ferenzierung des Wirtschaftssystems; sie verliert ihre Funktion der Gerichts-
barkeit mit der Entstehung des modernen Rechtssystems. Sie verliert [...]
sowohl ihre politische Herrschaftsfunktion als auch ihre Bildungsfunktion —
und so weiter. >*

Die moderne patriarchale Familie erleidet dadurch einen Bedeutungsverlust. Die
Neuformierung des Familiensystems in der funktional-differenzierten Gesellschaft
kann somit unabhingig von geschlechterdifferenzierenden Vorgaben geschehen
und schlieBt auch solche Familien ein, die bislang nicht in die familiale Norm

einzuordnen waren.

Der Vorteil der systemtheoretischen Beobachtung der Familie im Film ist die
systeminhidrente Flexibilitidt. Wie jedes andere System auch reagiert das Familien-

systems auf seine sich stindig verdndernde Umwelt. Um weiter bestehen zu

27 Tyrell 1994: 2 f.

%8 Richter Vaughn R. Walker in seiner Begriindung zur Abschaffung des Gesetzes

gegen gleichgeschlechtliche Ehen, zitiert nach Alberti 2013: 6.
% Burkart 2005: 102
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konnen, muss das Familiensystem sozio-kulturelle Schwankungen integrieren und

seine Erwartungen anpassen.’”’

Dass sich damit auch geschlechtertypische
Erwartungen, wie die des modernen Patriarchats an die Familie auflosen, ist

unumgénglich.

Intimsystem

Eng verkniipft mit dem Familiensystem ist das Intimsystem. Seine Funktion
besteht ,,neben der Reproduktion von Personen in der Befriedigung personlicher
und geselliger Interaktionsbediirfnisse, die in der Psyche des Menschen begriindet
sind.“**' Die Ausbildung des Intimsystems ist durch den Kommunikationscode
der Liebe organisiert. Wiahrend das Intimsystem in der stratifikatorischen
Gesellschaft noch einzig der sexuellen und emotionalen Befriedigung dient, wird
es in der funktional-differenzierten zu einem elementaren System der Gesell-

schaft.>*

Fiir die Selbstidentifikation als Grundlage des eigenen Erlebens und Han-
delns reicht es nicht mehr aus, um die Existenz des eigenen Organismus zu
wissen, einen Namen zu haben und durch allgemeine soziale Kategorien wie
Alter, Geschlecht, sozialer Status, Beruf fixiert zu sein. Vielmehr muf der
Einzelne auf der Ebene seines Personlichkeitssystems, und das heif3t: in der
Differenz zu seiner Umwelt und in der Art, wie er sie im Unterschied zu an-
deren handhabt, Bestitigung finden.**

Diese Bestitigung erfihrt ego in der ,;hdchstpersonlichen Kommunikation®** mit

alter. In dieser Kommunikationsform findet — wie im Familiensystem — jede
Mitteilung Anschluss, denn alles Erlebte des einen ist als Information wichtig und
interessant flir den jeweils anderen. Liebe ist daher in der Systemtheorie als
symbolisch generalisiertes Kommunikationsmedium definiert und fungiert so als
Garant der Anschlusskommunikation. Ohne sie wiirde das Intimsystem nicht

operieren konnen, da es aufgrund der Kontingenz ,,unwahrscheinlich ist, dass ego

3% ygl. Luhmann 1990: 194
31 Runkel 2005: 129

32 ygl. Luhmann 1994: 9
3 ebd.: 17

3 ebd.: 24
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alters Wunsch annimmt, tiber sich selbst zu sprechen und zuzuhdren — seine

Idiosynkrasien zu akzeptieren.

Wihrend Liebe in fritheren Gesellschaftsformen eine untergeordnete Rolle in der
Sozialitit spielt, wird sie in der funktional-differenzierten Gesellschaft ,,zur
Hochstform ausgebildet.“**® Grund dafiir ist die Symbolik der Passion, die das
Kommunikationsmedium organisiert: ,,Passion driickt aus, dass man etwas
erleidet, woran man nichts dndern und wofiir man keine Rechenschaft ablegen

kann «337

Das Intimsystem als Interaktionssystem schlieBt auch den Korper mit ein:
Sexualitét erfiillt als symbiotischer Mechanismus der Liebe unter anderem die
Reproduktionsfunktion des Intimsystems.”® Sexualitit ergénzt die hochstperson-
liche Kommunikation um den korperlichen Aspekt, ,,die funktionale Spezialisie-
rung [der Liebessemantik] [...] erfordert eine Mitsymbolisierung dieses Kor-

339
perbezugs.*

In seiner Funktionserfiillung der Reproduktion ist das Intimsystem
folglich an das Familiensystem gekoppelt, stellt aber keine Voraussetzung fiir

eben dieses dar.

Eine weitere Funktion des Intimsystems hat sich im 20. Jahrhundert gebildet. Sie
bezieht sich auf den Lustgewinn aus der korperlich-sexuellen Komponente des
Systems. Sexualitdt avanciert durch moderne Techniken der Verhiitung und
Reproduktion zum einzig auf korperlichen Lustgewinn orientierten System. Die

L[slexuelle Selbstverwirklichung®>*’

wird infolgedessen zum unverzichtbaren Teil
der personlichen Individualitit.’*' Das Intimsystem operiert jenseits der heterose-
xuellen Basis, wie sie im modernen Patriarchat geschaffen wurde. Einzig in seiner
Reproduktionsfunktion lassen sich geschlechterdifferenzierende Elemente halten.

Im Hinblick auf die immer weiter fortschreitende Reproduktionsmedizin konnte

335 Baraldi 1998: 110
336 Runkel 2005: 131
337 Luhmann 1994: 30
3% vgl. ebd.: 34

39 ebd.: 31

3 Runkel 2005: 144

! Lewandowski geht der gestiegenen Bedeutung von Sexualitit nach und konzipiert in

Sexualitdt in den Zeiten funktionaler Differenzierung (2004) ein Sexualititssystem
mit dem Ziel, die Bedeutung der korperlichen Lust in ihrer gesellschaftstheoreti-
schen Bedeutung zu erfassen.
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das Intimsystem aber auch in naher Zukunft dieser geschlechterdifferenzierenden

Funktion enthoben werden.>*?

Sportsystem

Das Sportsystem stellt eines der wenigen kdrperprozessierenden Funktionssyste-
me der funktional-differenzierten Gesellschaft dar und bietet damit die Option der
Geschlechterdifferenzierung. Dass dies nur bedingt der Fall ist, beweist eine
genaue Betrachtung des Systems. Die korperprozessierenden Systeme der
funktional-differenzierten Gesellschaft stellen mitnichten geschlechtliche Korper
her, vielmehr entstehen durch die spezifischen System/Umwelt-Differenzen
systemeigene ,,Korperumwelten.>* Das Sportsystem reduziert folglich das
Komplexititsproblem, indem es den ,,Mensch[en] als eine greif- und beobachtbare

d“344

Grofle im Vordergrun sieht. Der aktiv erlebbare Korper wird so fiir das

Bewusstseinssystem zu einem ,,festen Kristallisationspunkt flir Selbstverwirkli-

chung und allgemeine Lebensbejahung.«**®

Dabei muss das Bewusstseinssystem
aber nicht in eine geschlechterdifferenzierende Beobachtung des eigenen Kdorpers
zuriickfallen, vielmehr kann die Beobachtung der Korperkommunikation durch

die Leitunterscheidung Sieg und Niederlage geschehen.**

Dass die sportliche Betdtigung vor allem im 20. Jahrhundert vornehmlich
Mainnern vorbehalten war, lag vor allem an der Kontinuitit der Ideologie der
separate spheres. Wiahrend die Frau an das Haus und ihre Pflichten gebunden
war, hatte der Mann durch die Begrenzung der Arbeitszeit bereits Anfang des 20.
Jahrhunderts ein tigliches, zur freien Verfiigung stehendes Zeitvolumen.’*’ Die
Frei(e)zeit wurde bald mit sportlicher Betéitigung gefiillt. Zudem war der sportlich
gestihlte Korper auch eine Antwort auf die Zweifel, die sich zu Beginn des 20.
Jahrhunderts um die Mainnlichkeit rankten. Die ,,Vermannlichung* des Sports
kann als eine Strategie der Virilisierung verstanden werden. Der muskulose

Korper wird zum visuellen Beweis ménnlicher Uberlegenheit.**®

2 ygl. Burkart 2006: 199

3 vgl. Lewandowski 2004: 186
% Bette 1999: 125

5 ebd.: 158

36 ygl. ebd.: 126

7 Brandt 2007: 255 ff.

¥ vgl. Brandt 1997: 173 ff.
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Der Sport 16st sich im Laufe des 20. Jahrhunderts immer weiter aus geschlechter-
differenzierenden Kategorien heraus, mit der Folge, dass jede vormals ménnlich
codierte Sportart heute auch von Frauen ausgeiibt wird. Doch nicht nur spielen
Frauen jetzt Basketball, FuB3ball oder boxen, sie werden auch ob ihrer sportlichen
Leistung in ménnliche Teams rekrutiert. So spielte 2012 Erin DiMeglio als erste
Frau als Quarterback in der Footballmannschaft ihrer Highschool ** und 2013

erwog der Trainer der Dallas Mavericks, Brittney Griner zu verpflichten.**

3.3 Methoden der systemtheoretischen Filmanalyse

Um nun die Systemtheorie als filmanalytisches Werkzeug nutzbar zu machen,
wird in 3.3.1 die Funktion der Massenmedien in der funktional-differenzierten
Gesellschaft erldutert. Der Fokus liegt hier auf der systemtheoretischen
Operationsweise der Massenmedien. 3.3.2 stellt die beiden Beobachtungsebenen
des Films in der systemtheoretischen Perspektive vor, die einen innerfilmischen

und einen auBerfilmischen Blickwinkel gestatten.

3.3.1 System Massenmedien als Beobachtungsgegenstand

Die Massenmedien sind in der Systemtheorie als System definiert und bilden mit

1
331 Unter

weiteren Systemen wie Recht, Wirtschaft und Politik die Gesellschaft.
dem Begriff der Massenmedien versteht Luhmann ,alle Einrichtungen der
Gesellschaft [...], die sich zur Verbreitung von Kommunikation technischer
Mittel der Vervielfiltigung bedienen.“*>* Anders als das in der Medienforschung
gingige Rezeptionsmodell des signal processing, dem Ubertragen von Informati-
on an einen Empfinger, ,beobachtet die Systemtheorie die Selbstorganisation
einer Kommunikationsstruktur. [...] Die Blickrichtung wechselt somit von der

Abbildung und Ubertragung zur Codierung von Aktualitit.*>>

¥ Himmelsbach 2012: “To the Boys, Her Role Is Simple: Teammate.” Online:

http://www.nytimes.com/2012/09/03/sports/girl-is-pioneer-at-quarterback-for-
florida-high-school.html?pagewanted=all& r=1. Zugrift: 30.07.2015

Mitterer 2013: ,,Riesin unter Giganten“. Online:
http://www.sueddeutsche.de/sport/debatte-um-frauen-in-der-nba-riesin-unter-
giganten-1.1647687. Zugriff: 30.07.2015.

#*! Luhmann 1996: 49
2 ebd.: 10
3 Spangenberg 1993: 68

350
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Die Funktion der Massenmedien ist die Beobachtung und Wiedergabe der
Gesellschaft. Dieses System erschafft damit eine Realitdt, die den anderen
Systemen als Informationswert dient, ,,ein gemeinsames ,Hintergrundwissen®, ein
,soziales Gedachtnis®, auf das sich die Gesellschaft in ihrer gesamten Kommuni-

kation stiitzen kann.**>*

Die von den Massenmedien erzeugte Realitdt will nicht Eintracht und Harmonie
erzeugen.”> Zudem wird diese Realitdt immer wieder erneuert und die Informati-
onen iiber den Zustand der Gesellschaft werden aktualisiert. Informationen, die im
sozialen Gedichtnis gespeichert werden, sind wandelbar und &ndern sich sténdig.
Die Massenmedien operieren in der ,,[s|tdndigen Erzeugung und Bearbeitung von

356

Irritation. Dafiir sorgt der Code der Aktualitdt, nach dem die Massenmedien

selektieren. Voraussetzung fiir das problemfreie Operieren des Systems ist daher

eine zeitliche Doppelorientierung, ndmlich einerseits ein Gedéchtnis und an-
dererseits eine offene Zukunft, die die Moglichkeit des Oszillierens zwi-
schen den beiden Seiten jeder Unterscheidung bereithalt.*’

Nicht mehr Aktuelles wird daher verworfen und aus dem sozialen Gedachtnis

«358

gestrichen, um die ,,Kapazititen des Systems fiir weitere Operationen*’”" nicht zu

blockieren.

Auch Unterhaltung ist Teil der Massenmedien und operiert nach dem Code der
Aktualitit.” Auch diese Kommunikation ist auf Anschluss bedacht und muss
plausibel sein. Allerdings gilt das ,,Kriterium der Plausibilitit [...] nur innerhalb
der zweiten Realitit.“**° So muss auch im Fantasy-Film eine Logik beibehalten
werden. Die Sparte Unterhaltung erzeugt durch ihre groBtmogliche Freiheit
innerhalb der Massenmedien ,,immer wieder erneute Unsicherheit, die auf weitere

Information angewiesen ist.**®'

Diese Unsicherheit beruht auf der einseitigen
Kommunikationssituation der Massenmedien. Die Anschlusskommunikation und

damit das Weiterbestehen des Systems hdngen nicht unmittelbar vom Verstehen

% Berghaus 2011: 246
3 vgl. Luhmann 1996: 126

3% ebd.: 174
37 ebd.: 179
38 ebd.: 192

¥ vgl. Luhmann 1997: 97
%0 ygl. Berghaus 2011: 233
%1 Luhmann 1996: 101
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ab. ,,Durch elektronische Medien kann sich also die Informationsverarbeitung von
den Menschen [...] entfernen.“*** Diese einseitige Kommunikationssituation fiihrt
zu einem Uberschuss an Kommunikationsmdglichkeiten, wodurch ,,sehr hohe

«363 werden. Daraus kann aber nicht

Freiheitsgrade der Kommunikation gesichert
gefolgert werden, dass der Film v6llig unabhiingig vom Verstehen operiert.*** Die
Massenmedien sichern das Verstehen und ihr Weiterbestehen anhand anderer
Anschlusskommunikation, ndmlich durch Sendebereitschaft und Einschaltinteres-

se.365

Das Einschaltinteresse wiederum beruht auf der Rezeption als Beobachtung
zweiter Ordnung und demzufolge auf den Erfahrungen des Zuschauers. Damit
dhnelt das systemtheoretische Rezeptionsmuster dem der spitfeministischen
Filmtheorie. Erst wenn man dessen ,,Deutungsmuster bereits internalisiert™ hat,
lassen sich die Figuren hinsichtlich ihrer geschlechtlichen Reprisentation

. 366
entschlisseln.

. Der Rezipient ist dann bereit, die Information zu verarbeiten,
wenn der Film ihm Riickschliisse auf sein eigenes Leben anbietet, wenn seine
Erfahrungen Anschlusskommunikation finden. Dass es dabei zu einer suggestiven
Wirkung kommen kann und Inhalte des Films als eigene Erfahrungen verbucht
werden, ist nicht ausgeschlossen.’®” Unterhaltungsangebote fordern so die

,Selbstverortung in der dargestellten Welt.«**®

Der Film als Subsystem ist an der Produktion des sozialen Gedéchtnisses beteiligt,
verwertet die aktuellen Informationen aus allen anderen Systemen, dient dem
Bewusstseinssystem als Informations- und Unterhaltungsquelle und produziert
individuelle Anschlusskommunikationen in Form von Gedanken. Systemtheore-
tisch betrachtet, ldsst sich der Film — &dhnlich der kulturwissenschaftlichen
Perspektive — als kulturelles Produkt gesellschaftlicher Umwailzungen verstehen,
wird diese Sichtweise aber um das autopoietische Operieren im Code der Aktuali-

tiat erweitert. Dieser stellt sicher, dass die Informationen, die die Massenmedien

32 Berghaus 2011: 176

3 Luhmann 1996: 11

%+ vgl. Luhmann 1996: 14
%5 ygl. ebd.: 194

3% vgl. Sennewald 2007: 39
%7 ygl. Luhmann 1996: 148
% ebd.: 115
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produzieren, aktuellen sozio-kulturellen Wert haben, der sich nicht anhand einer
strukturellen Vorgabe wie der modernen Geschlechterordnung reproduziert,
sondern den Spagat zwischen gender flexibility und sameness taboo abbilden
kann. Eben diese Freiheit von einer iibergeordneten Struktur, so auch einer
geschlechterdifferenzierenden, die den Massenmedien in der Systemtheorie
zukommt, macht es dem Beobachter leichter, die Produktionen zu erkennen, die

aufBBerhalb des patriarchalen Kinos entstehen.

3.3.2 Beobachtungsebenen: Film als soziale Situation und Film als
Symbolsystem

GemiB dem Prinzip der Realitiit erster und zweiter Ordnung®® findet auch die
systemtheoretische Filmanalyse auf unterschiedlichen Ebenen statt, die einzeln,
aber auch in ihrer Reziprozitit Bedeutung haben. Unterschieden wird der Film als
soziale Situation und der Film als Symbolsystem. Wihrend sich der Film als
soziale Situation auf die innerfilmische Realitdt bezieht, zielt der Film als
Symbolsystem auf die auBerfilmische Positionierung des Films im Symbolsystem

der Gesellschaft.

Wie kann nun eine Methodik entwickelt werden, die die Systemtheorie als
filmanalytisches Instrumentarium nutzbar macht? Zwei unterschiedliche Ebenen

konnen hier gebildet werden:

1. Film konstituiert ein Abbild der Gesellschaft, d. h. systemtheoretische Ansitze
gelten auch in der filmischen Gesellschaft. Die Systeme der realen Welt exis-
tieren auch im Film und konnen dort beobachtet werden.

2. Film lasst sich als semiotischer Text verstehen, der anstelle von Buchstaben
Bilder erzéhlen ldsst, die ,,semiotisch gesehen Bedeutung tragende und damit
komplexe Zeichengebilde sind“*”’. Kommunikation findet mit den anderen

Systemen statt. So bildet sich der Film als Subsystem der Gesellschaft.

3¢9 Luhmann unterscheidet in der massenmedialen Konstruktion von Realitit die der

ersten Ordnung, also ,,wie die Massenmedien real operieren, das hei3t nach welchen
Kriterien sie die Welt beobachten und iiber Welt und Gesellschaft berichten® von
der der zweiten Ordnung, dem ,,Ergebnis fiir die Gesellschaft™, wie also die Gesell-
schaft die von den Massenmedien erschaffene Realitit aufnimmt. Vgl. Berghaus
2011: 196.

370 Bienck 2010: 13
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Die Systemtheorie bietet folglich einen zweifachen Zugang zum Film, den

medialen Zugang zum Rezipienten und den des close reading des Films.

Film als soziale Situation - Repriisentation von Geschlecht

Der Film wird vom Zuschauer, der auf der dritten Ebene verortet ist, beobachtet.
Dieser beobachtet die Beobachtung erster und zweiter Ordnung der Systeme in
der filmischen Realitdt, die soziale Situation in den Filmen. Diese Perspektive

gleicht in ihrer Zielsetzung den klassischen Filmanalysemethoden, die sich auf

die Beobachtung von sozialem Geschehen in Form von Objekt- und Subjek-
trelationen [konzentrieren] [...]: Das allgemeine Interesse fiir Konflikte, Mo-
ral, Figuren, Handlungs-, Verhaltens- und Beziehungsmodalitdten weist ein-
deutig darauf hin, dass die Analyse auf einem Aggregationsniveau beginnen
sollte, auf dem auch die alltagliche soziale Beobachtung ansetzt.””"

Fiir die Représentation von Geschlecht, die maf3geblichen Anteil an der These des
patriarchalen Kinos hat, ist die Sinnform Person der Ausgangspunkt der Analyse.
Die systemische Beobachtung zielt nicht auf die singuldre Bewertung eines
Objekts wie dem biologischen Geschlecht. Vielmehr werden Effekte der Rezipro-
zitdt sichtbar gemacht, um in Bezug auf die Reprisentation Zusammenhénge
zwischen den Systemen, der Sinnform Person, korperlichen Aspekten und den
weiteren filmtechnischen Mitteln hinsichtlich einer moglichen geschlechtlichen

- 372
Codierung zu untersuchen.

Diese Herangehensweise ermoglicht es, die Reprisentation von Geschlecht
innerhalb eines Filmes differenziert zu betrachten und die Variationen ohne
Riickgriff auf eine geschlechterdifferenzierende Ordnung zu fixieren. Diese
Beobachtungsebene dhnelt der in den Kulturwissenschaften angewandte These der

,.nteraktionistischen Rezeption“3 73 , die eine individuelle Rezeption vorsieht.*”

7' Heidbrink 2008: 213
72 vgl. Heidbrink 2008: 213
7 vgl. Winter 1992: 7

* Diese Sichtweise wird gemeinhin als postmodern bezeichnet. Vgl. Winter 1992: 71

ff..
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Film als Symbolsystem — Folgen fiir das Ged:ichtnis der Gesellschaft
Der Film gilt in der Systemtheorie als ein Symbolsystem,

das sich durch die Wahrnehmungen und Beobachtungen eines psychischen
Systems an der Grenze zum Sozialsystem verfestigt. Die Analyse eines
Films eruiert daher Sinnformen, d. h. in Sinn geformte Strukturen, Formen,
Schemata, Muster oder auch Skripte, bei denen es sich um Abstraktionen ei-
ner Beobachtungsinstanz handelt.””

Dieses Symbolsystem wird in der systemischen Analyse als ,,Strukturmodell*
betrachtet und ,,als begrenzte, systematisch angeordnete Zeichenmenge aufgefasst,
anhand derer sich einzelne Merkmale, durchgehende Strukturen sowie Muster und
Formen beobachten lassen.’’® Es stellt so gleichzeitig eine Referenzebene der
vorangegangenen Filme dar. Diese reziproke Beziehung der Filmmuster hinsicht-
lich Narration, Reprisentation der Protagonisten und Asthetik des gesamten Films
auf das Gedéachtnis der Kultur gleicht der filmtheoretischen Auffassung von Genre

als Erzdhlmuster. Heidbrink folgert hier,

dass seine einzelnen Elemente in funktionaler Wechselwirkung miteinander
stehen, so dass Effekte nicht vollstindig durch die Analyse einzelner Teile
erklart werden konnen, sondern durch die Analyse von Strukturen, zu deren
Bildung eine Mehrzahl in bestimmter Form zueinander stehender Elemente
beitragen.’”’

Die tiefgreifenden Verdnderungen der Genre-Muster, die sich im 21. Jahrhundert
zeigen, lassen sich anhand der systemischen Analyse als eine Neuorientierung der
filmischen Referenzebene deuten.’”® Genres widersetzen sich auf den ersten Blick
durch ihre Definition des Aktualititscodes der Massenmedien. Die Spartenfilme
leben von der Wiederholung in Handlung, Figuren und Setting, die sich in das
kulturelle Gedachtnis der Gesellschaft eingegraben hat. So muss ob der Populari-
tdt und Kontinuitdt der Genres davon ausgegangen werden, dass jeder Film
innerhalb eines Genres schon durch wechselnde Schauspieler und Abweichungen
in der Handlung so viel neue Information produziert, dass der Code der Aktualitit
greift. Dass im 20. Jahrhundert anhand von Genres spezifisch patriarchale

Themen verhandelt werden — am eindrucksvollsten wohl im Western als Griin-

37> Heidbrink 2008: 211
76 ygl. ebd.: 211

77 Heidbrink 2008: 213
37 Holtz 2011: 80 ff.
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dungsmythos der USA®"” — prigt die Erwartungen der Zuschauer insofern, als sie
den Cowboy, den Actionhelden oder den Familienvater immer als Reprasentation
hegemonialer Maénnlichkeit wahrnehmen. Wird nun die Homosexualitdt der
Cowboys wie in BROKEBACK MOUNTAIN (2005) oder die Kommerzialisierung des
Wilden Westens durch den moralisch gebrochenen Cowboy thematisiert wie in
TRUE GRIT (2010), so kann davon ausgegangen werden, dass das Publikum diese
Fakten in das soziale Gedichtnis als Charaktereigenschaften der hegemonialen
Mainnlichkeit implementiert und gleichzeitig, dass diese den Erwartungen der
Zuschauer entsprechen. ,,Die Mythen der Genrefilme sind ein Beispiel dafiir, wie
die Erwartungen der Zuschauer in die Produktion von Filmen miteinbezogen und
durch diesen ProzeB auch wieder verindert werden“.”® Je klarer ein Genre
definiert ist, desto wirkungsvoller ist der Genre-Missbrauch. Im Hinblick auf die
Filmanalyse kann gefolgert werden, dass je patriarchaler das Genre gepragt ist,
desto deutlicher kann ein Abweichen von den dichotomisierenden Pridmissen

sichtbar werden.

3.4 Zwischenfazit

Um die These des patriarchalen Kinos in den ausgewdhlten Filmen auf ihre
uneingeschriankte Validitét zu priifen und um die Spielformen von Geschlecht und
thre Wirkung analysieren zu konnen, scheint ein Perspektivenwechsel gewinn-
bringend. Die Systemtheorie bietet hier unterschiedliche Ansatzpunkte. Als
Makrotheorie schafft sie einen einheitlichen Rahmen zur Analyse der innerfilmi-
schen und auBerfilmischen Realitit und bezieht so beide Stringe der These des
patriarchalen Kinos mit ein. Weiter erlaubt die Systemtheorie eine Abstraktion
von einer geschlechterdifferenzierenden Perspektive. Der Verzicht auf eine
iibergeordnete, die Gesellschaft grundlegend strukturierende Ordnung wie die des
Patriarchats macht es moglich, pro- und post-patriarchale Elemente gleichzeitig
und ohne Ausschluss des jeweils anderen sichtbar zu machen und zu bewerten.
Die deskriptive Betrachtungsweise 16st die Fragestellung nach der Geschlechter-
differenz vom gesellschaftspolitischen Hintergrund, den die feministische

Forschung in diesem Zusammenhang etabliert hat.

7 vgl. SeeBlen 1995: 21
30 Eckert 1990: 75
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Die systemtheoretische Filmanalyse findet auf zwei Beobachtungsebenen statt,
deren Beziehung reziprok zu verstehen ist. Auf der auBerfilmischen Ebene wird
der Film als Subsystem der Massenmedien beobachtet. Auf dieser Ebene ist der
Film an der Produktion des Gedichtnisses der Gesellschaft beteiligt, dient dem
Bewusstseinssystem als Informations- und Unterhaltungsquelle und produziert
individuelle ~Anschlusskommunikationen in Form von Gedanken. Die
Betrachtungsebene Film als Symbolsystem gibt Aufschluss iiber die mogliche
Rezeption der Filme. Dabei stehen einige filmische Sdulen der modernen
Geschlechterordnung im Fokus: die hegemoniale Miannlichkeit, die Familie und
der Korper. Die auBerfilmische Analyse soll zeigen, wie die Spielformen von
Geschlecht in diese patriarchal strukturierten Symbolrdume eindringenund diese
post-patriarchal ordnen. Auf der innerfilmischen Ebene wird der Film als soziale
Situation betrachtet, um die Représentation von Geschlecht in der Sinnform
Person sichtbar zu machen. In dieser werden die Erwartungsstrukturen des
Bewusstseinssystems und der Funktionssysteme sichtbar und kénnen auf eine
geschlechtliche Codierung hin untersucht werden. Im Mittelpunkt steht dabei das
Bewusstseinssystem der jeweiligen Spielform von Geschlecht, das die ,,Null-
Hypothese* verkorpert und damit als geschlechtlich uncodiert verstanden wird.
Um als Sinnform Person an der Gesellschaft teilzunehmen und eine passende
Sinnform Person zu generieren, setzt sich die Spielform von Geschlecht den
geschlechtlich codierten Erwartungen seiner Umwelt aus, tritt also in Interaktion
mit anderen Bewusstseinssystemen und damit in die Beobachtung durch die
Funktionssysteme. Beobachtet wird die Passung der geschlechtlich neutralen
Selbstreferenz und der geschlechtlich codierten Fremdreferenz. Ob sich die
Spielform von Geschlecht diesen Erwartungen beugt, seine Selbstreferenz der
Fremdreferenz angleicht und eine geschlechtlich codierte Sinnform Person
erzeugt, soll anhand der formalen Ebenen des Films und von deren klassischen
Funktionsweisen der Reprdsentation von hegemonialer Mainnlichkeit wie

Kameraperspektive, Plot, Dialoge und Darsteller sichtbar werden.

Es muss allerdings hervorgehoben werden, dass eine systemtheoretische Filmana-
lyse sich nicht ausschlieflich auf systemtheoretischem Boden abspielen kann,

sonst wiirde es sich um eine soziologische Studie handeln. Den Weg aus dem
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soziologischen Fachgebiet haben die Literaturwissenschaftler gefunden, indem sie
keine Ubernahme durch, sondern eine Adaption der Systemtheorie vornehmen
und ,,Gedankenfiguren aus der Systemtheorie auf die Literatur und die literatur-
wissenschaftliche Textanalyse {ibertragen und mit strukturalistischen Analysevor-

gaben verkniipf[en].«**'

In eben diesem Sinne soll auch die Nutzung der Sys-
temtheorie in dieser Arbeit verstanden werden, gewissermallen als geistiges
Werkzeug, welches das gegenwirtige Paradoxon in der Beobachtung von

Geschlecht im Film 16sen soll.

Der Perspektivenwechsel, der in der vorliegenden Arbeit erprobt wird, stellt einen
Versuch dar, die komplexen Figuren des Kinos im 21. Jahrhundert eingehend zu
untersuchen. Oder, wie Luhmann die Systemtheorie kommentierte: ,,Man kann

. 2
das alles ganz anders machen, aber mindestens genauso gut.«>*

Diese andere, systemtheoretische Analyse der Repréasentation von Geschlecht im
Film folgt der systemtheoretisch orientierten Genderforschung. Sie soll sichtbar

machen,

wie der Geschlechterdimorphismus und seine Asymmetrie-Effekte in [...]
Formen sozialer Differenzierung eingelassen sind und ob sie durch andere
Unterscheidungsmuster relativiert werden.*®

Anhand der Ergebnisse kann festgestellt werden, ob der Filmkorpus sich dem
patriarchalen Kino zuordnen ldsst: Sind die Charaktere und Genres einer strikt
geschlechtlich dichotomisierenden Reprisentation und den genre-spezifischen
Erzédhlmustern unterworfen, dann konnen die Filme innerhalb des patriarchalen
Kinos verortet werden. Entstehen durch die Spielformen von Geschlechtund deren
geschlechtlicher Ambivalenz andere, nicht geschlechtlich motivierte Asymmetrie-

Effekte, dann sind die Filme nicht im patriarchalen Kino angesiedelt.

31 Jahraus 1998: 86
382 Gensicke 2008: 17 1.
383 Ppasero 2010: 253
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4 Spielformen von Geschlecht im Hollywoodfilm

Spielformen von Geschlecht gelten in der folgenden Filmanalyse als Marker von
Filmen, die nicht dem patriarchalen Kino zuzuordnen sind. Im Fokus der Analyse
steht der Effekt der geschlechtlich veruneindeutigten Charaktere auf die klassi-
schen Mannerbilder und Genres des patriarchalen Kinos. Kapitel 4.1 beschéftigt
sich mit der Komddie und ihrer Funktion im patriarchalen Kino. Dabei wird
unterschieden zwischen der Reprdsentation von Minnlichkeit in der medialen
Form der comical masculinity und dem Genre-Missbrauch der romantic comedy.
4.2 beleuchtet die Neuformierung des Familienfilms auBerhalb eines patriarchalen
Rahmens, die anhand der Filmfigur des Vaters und der Reprisentation der
patriarchalen Familie aufgezeigt wird. Wie die Spielformen von Geschlecht die
korperliche Identitdt veruneindeutigen und ihm dabei seine Funktion der hegemo-

nial-ménnlichen Identitdtsfindung entziehen wird in 4.3 herausgearbeitet.

Um die Spielformen von Geschlecht von den Figuren abzugrenzen, die trotz ihres
Abweichens von einer eindeutigen, dem Zeitgeist entsprechenden Geschlechtsi-
dentitit innerhalb des patriarchalen Kinos verortet werden, wird auf ihre Wegbe-
reiter eingegangen. Die Entwicklung hin zum Stoérfaktor des patriarchalen Kinos
und der Auswirkung auf das jeweilige Genre wird dann in einer systemtheoreti-
schen Perspektive ausgearbeitet. Die Analyse fokussiert auf der Ebene Film als
soziale Situation, wie Geschlecht als Erwartungsstruktur des Bewusstseins
funktioniert. Im Mittelpunkt stehen die Spielformen von Geschlecht, die im
Interaktionssystem eine Sinnform Person bilden miissen. Auf der Ebene Film als
Symbolsystem wird gepriift, ob sich die Filme auf den formalen Ebenen als
patriarchal definieren lassen. Dabei werden die Charakterentwicklung und der
Plot als Grundmerkmale der patriarchalen Genres romantic comedy, der Familie

im Film und des Cross-dressing- und Body-Swap-Films untersucht.

4.1 Komik der Krise — comical masculinity und bromantic

comedy
Der folgende Analyseblock beleuchtet Spielformen von Geschlecht in der
Komédie und zeigt anhand der medialen Form der comical masculinity und dem
Genre der romantic comedy eine Abwendung vom dem patriarchalen Kinoapparat

auf. Um eine mdgliche Hinwendung zum post-patriarchalen Kino zu priifen, wird
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in 4.1.1 auf die Funktion und Entwicklung der Form und des Genres im
patriarchalen Kino eingegangen. Eine Losung vom patriarchalen Kino wird in den
folgenden Teilkapiteln spezifiziert: 4.1.2 und 4.1.3 priifen die innerfilmische
Ebene, also den Film als soziale Situation mit Beobachtung der Spielformen von
Geschlecht in der Sinnform Person. Analysiert wird hier das Spiel mit den
Erwartungen an die hegemoniale Maénnlichkeit in der Figur der comical
masculinity. In der Gegeniiberstellung von comical masculinity und hegemonialer
Minnlichkeit wird deutlich, dass die Reprdsentation der hegemonialen
Minnlichkeit entwertet wird. Als Erginzung zur comical masculinity wird in 4.1.4
die comical feminity vorgestellt. Diese kann als Pendant zu den biologisch-
ménnlichen Spielformen von Geschlecht betrachtet werden und erginzt so die
geschlechtliche Veruneindeutigung. Der Bruch in Form des Genre-Missbrauchs
der romantic comedy in der bromantic comedy wird in 4.1.5 durch die Operati-
onsweise des Intimsystems nachvollzogen. Hier wird anhand der zur romantic
comedy disparaten Elemente gepriift, ob die Filme als eine Weiterentwicklung des
Genres im patriarchalen Kino gewertet werden konnen oder ob der Genre-

Missbrauch zu einer Neuorientierung der filmischen Referenzebene fiihrt.

4.1.1 Wandel der comical masculinity und der romantic comedy im
20. Jahrhundert

Das Genre der Komddie hat seit jeher die Funktion, gesellschaftliche Themen zu
verarbeiten, deren Explosivitit nur mit einem Lachen zu begegnen ist.*** Ein
zentrales Motiv der Komddie des 20. Jahrhunderts ist die Verhandlung der
gesellschaftlichen Konventionen iiber Geschlechterrollen, was sie zu einem

35 Die dem Genre

Hauptumschlagplatz neuer Geschlechterentwiirfe macht.
zugehorige mediale Form der comical masculinity hat im patriarchalen Kino eine
Stabilisationsfunktion der hegemonialen Minnlichkeit. Diese Funktion soll im
Folgenden anhand der Entwicklung der comical masculinity dargestellt werden.
Auch die romantic comedy fungiert im 20. Jahrhundert als Manifestation der

patriarchalen Geschlechterordnung, indem sie die heterosexuelle Beziehung als

¥ Kaminsky 1985: 137

%5 Beginnend mit den Screwball-Komddien in den 1930ern entwickelt sich das Genre

in vielen Variationen, die jeweils eine ganz eigene Perspektive auf die
Geschlechterordnung prasentieren. Vgl. Neale/Krutnik 1990:152.
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primidre Form der erfolgreichen Identitdtsformierung installiert. Sowohl die
comical masculinity als auch die romantic comedy zeigen im patriarchalen Kino
Veruneindeutigungstendenzen, die anhand der Entwicklung der medialen Form

und des Genres dargestellt werden.

Komaodie

Der komddiantische Effekt des Genres entsteht oftmals durch die Gegentiberstel-
lung der jeweils geltenden Normen der hegemonialen Miannlichkeit mit liberalen
Geschlechtsidentititen, wobei der Konflikt in der Komoddie — anders als im
Melodrama — in parodistischer Form dargestellt und somit entschirft wird.**®
Faulstich fasst die Funktion der Komddie hinsichtlich der Reprisentation der

hegemonialen Ménnlichkeit treffend zusammen:

Lachen und Vergniigen sind die angestrebten Rezeptionsweisen: Das Lachen
[...] driickt Uberlegenheit aus, eine iibergeordnete Perspektive, eine Distanz
zur belachten Person. Das Vergniigen [...] beruht auf Empathie; man fiihlt
sich in menschliche Schwiéchen ein, identifiziert sich mit den Protagonisten
und freut sich mit ihnen iiber den gliicklichen Ausgang. Der Kampf mit der
Tiicke des Objekts und mit den Obrigkeiten ebenso wie der Kampf der Ge-
schlechter dient dem Lachen als Form der Bewéltigung des Lebens. Lachen
bedeutet Befreiung — die Bewiltigung gesellschaftlicher Umwalzungen

[...17°%

Einen festen Platz im Figureninventar der Komddie hat die comical masculinity,
die eben diese liberalen Geschlechtsidentititen verkorpert. Diese Figur reprisen-
tiert alle Eigenschaften, die im direkten Gegensatz zur hegemonialen Ménnlich-

keit stehen, wie Buchbinder feststellt:

Accident-prone and ineffectual, he is the universe’s unfortunate passive by-
stander, to whom life happens, especially as embarrassing circumstance, and
for whom taking the initiative and seeking active agency ends almost invari-
ably in frustration and humiliation.**®

Die Grundziige der comical masculinity als Filmcharakter werden bereits in der
Stummfilméra der 1920er und 1930er Jahre gepridgt. Diese wird dominiert von
Charly Chaplin, Buster Keaton und Harold Lloyd, den drei erfolgreichsten

Komdodiendarstellern der Filmgeschichte. Sie kreieren die Basis der comical

36 vgl. Kaminsky 1985: 135
37 Faulstich 2008: 51 f.
3% Buchbinder 2008: 228
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masculinity und verbinden das komddiantische Element mit einer eigenen Note.
Chaplin kombiniert in seiner Figur des little tramp Komik und Sentimentalitét,
Keaton verkniipft ausdruckslose Mimik mit absurdem Slapstick.*® Harold Lloyd
dagegen verzichtet in seiner Darstellung — anders als seine Kollegen — auf
clowneske Elemente, sondern reprasentiert den Durchschnittsbiirger der 1920er

Jahre, der mit der Erfiillung des American Dream hoffaungslos iiberfordert ist.*”°

Die Nachfolger der ,,Big Three*®' fithren eben diese Tradition der comical

masculinity fort und setzen die ihrer Dekade eigenen Widrigkeiten des Lebens in

392

einen humoristischen Zusammenhang.””” Thre Funktion wird innerhalb des

patriarchalen Kinos als Stiitze der hegemonialen Ménnlichkeit interpretiert. Erst
durch die Darstellung der nicht-hegemonialen Form wird die hegemoniale
sichtbar und als positive Identifikationsfigur etabliert und die patriarchal-

393

heroische Geschlechterordnung wiederum bestdtigt.””” Die symbolische Ordnung

wird durch die Integration der nicht-hegemonialen Charaktere aufrechterhalten.

Die comical masculinity ist nicht ausschlieBlich im Genre der Komddie verhaftet,
sondern tritt auch in anderen Genres auf. Brandt beschreibt sie im Actionfilm als

unverzichtbar fiir die heroic identity:

[...] [T]hese figures are of great importance for the construction of heroic
masculinity in the movie. First of all, they legitimize the 'phallogocentric'
pattern by which 'masculinity’ is held to be the decisive criterion for the
evaluation of any person's identity [...]. And secondly, their apparent non-
masculinity can function as a generative impulse that complements the hero's
(supposed) masculine core identity.**

% Alberti 2014: 96 ff.

0 ebd.: 98 f.

P1 ebd.: 96

%2 Kaminsky nennt in diesem Zusammenhang Bob Hope in den 1940ern, Danny Kaye
in den 1950ern, Jerry Lewis in den 1960ermn, Woody Allen in den 1970ern und
Cheech & Chong in den 1980ern. Vgl. Kaminsky 1985: 135. Buchbinder fligt Ben
Stiller in den 1990ern hinzu. Vgl Buchbinder 2008: 229.

% Vgl. Brandt 2000: 74. Buchbinder fiihrt das Leinwandpaar Jerry Lewis und Dean
Martin an: “Jerry Lewis, for example, in the series of films he made with Dean
Martin, was typically represented as juvenile, foolish, socially inept and physically
awkward, whereas Martin was all maturity, intelligence, poise and self-assurance.”
Buchbinder 2008: 232.

** " Brandt 2007: 74
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Unterschieden werden muss folglich zwischen the comic als medialer Form und
der Komddie als Genre.*”® So findet die comical masculinity als mediale Form
auch Eingang in andere Genres, vor allem aber in Mischformen, die sowohl

96 . v q-
3% Die Komodie als

Elemente der Komdodie als auch anderer Genres enthalten.
Genre ist dagegen duBlerlich enger gefasst. Die Genreregeln erstrecken sich auf
alle formalen Ebenen. So ist das Happy End Voraussetzung fiir die Narrative der
Komédie.””” Dieses Happy End zentriert sich in der romantic comedy auf die
typische Fixierung auf die heterosexuelle/heteronormative Beziehung von Mann
und Frau sowie — damit eng verbunden — die Fokussierung auf das biirgerlich-
romantische, idealistisch-ideologische Konzept der ,wahren Liebe‘ und des
fiireinander bestimmten Paares.””® Wie sich das frohe Ende der Liebesgeschichte

im 20. Jahrhundert wandelt und trotzdem innerhalb des patriarchalen Rahmens

verortet werden kann, soll im Folgenden dargestellt werden.

Romantic comedy

Die romantische Komodie eignet sich aufgrund ihrer in inhaltlich-formaler
Hinsicht relativ stabilen Merkmale und ihrer ideologischen Implikationen des
konservativen Genres als Untersuchungsgegenstand, an dem ein Genre-

Missbrauch beobachtet werden kann.

Der konstante Erfolg der romantic comedy vom Beginn der Filmgeschichte an
wird oftmals dem modernen Sehnen nach der einzig wahren Liebe und der
Erfiillung dieser in Form einer gliicklichen Beziehung zugeschrieben.’” Der
Erfolg dieses Genres beruht gleichzeitig auch auf seiner Funktion, den sozial-
historischen Wandel, dem die Vorstellung von Liebe unterworfen ist, aufzugreifen
und so jeweils iiberholte Konventionen fiir Familie, Liebe und Sexualitit zu

4
durchbrechen und zu ersetzen.**

3% ygl. Neale/Krutnik 1990: 3 und 14
% ygl. ebd.: 13

¥ vgl.ebd.: 17

% vgl. Neale 1992: 288 f.

% vgl. Deleyto 2003: 167

40 Neale/Krutnik 1990: 5
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Romcoms des 20. Jahrhunderts repridsentieren eine heterosexuell-hegemoniale
Geschlechterordnung und weisen in der Narrative auf ihre Funktion im patriarcha-
len Kino hin. Der klassische Plot der romcom ist die Wiedereingliederung der
veruneindeutigten Geschlechterdifferenz in eine heteronormative Logik.*"' Neale
beschreibt in diesem Zusammenhang die Funktion der romcom nach dem Ersten
Weltkrieg als Verhandlungsschauplatz der modernen Geschlechterordnung, mit
dem Ziel, das durch die erste Frauenbewegung zerstorte patriarchal gepragte Bild

42 Die Screwball-Komddien der

von Ehe und Sexualitit wieder herzustellen.
1930er Jahre dagegen hatten die dkonomische Unabhéngigkeit der Frau zum

403
Thema.

Der Kern der romantic comedy setzt sich aus zwei Elementen zusammen. Die
schicksalhafte Begegnung zweier Individuen ist die romantische Komponente.
Die oppositionelle Charakterisierung der beiden sorgt fiir den komdodiantischen
Teil. Im patriarchalen Kino setzt sich das gegensétzliche Paar aus Mann und Frau
zusammen, wobei die Geschlechter ihre traditionellen Eigenschaften verkorpern
und die Frau die Funktion der Erneuerung des geltenden Ménnerbildes innehat,

wie Kaminksy feststellt:

In most of these films, the woman is liberated in emotion, a bit zany, free-
spirited, expressing logic of liberation that the male cannot handle. He is too
rigidly tied to a system of work and assurance of the man’s role in society.**

Diese gegensitzliche Charakterzeichnung fiihrt in Kombination mit den auf
Komik ausgelegten Narrativen zur Persiflage des zum Zeitpunkt der Produktion
iiberholten hegemonialen Minnerbilds, das der Protagonist im Happy End

abwirft, um ein aktualisiertes Méannerbild einzufiihren.*”’

Die narrative Struktur der romantic comedy baut auf sieben Elementen auf:**°
(1) Die Ausgangssituation, the chemical equation, fiihrt den zwischen Sehnsucht
und Verzweiflung schwankenden Protagonisten ein. Der Konflikt baut auf dem

emotionalen Beistand in Form des Antagonisten auf, den der Protagonist vorerst

1 ygl. Alberti 2013: 32
2 vgl. Neale/Krutnik 1990: 167

13 ebd.: 154
4% Kaminsky 1985: 136
405 ebd.: 135

46 ygl. Mernit 2001: 112 ff.
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ablehnt. (2) Der néchste Schritt, the cute meet, fungiert als Katalysator und besteht
aus dem zufilligen Aufeinandertreffen der beiden Protagonisten, die sich im
weiteren Verlaufe der Narration verlieben werden. (3) Der Wendepunkt, a sexy
complication, fithrt ein Hindernis ein, das den Protagonisten im néchsten Schritt
(4), the hook, oftmals unfreiwillig und zuweilen widerwillig auf den gemeinsamen
Weg mit dem Antagonisten fiihrt. (5) Im folgenden Schritt, dem swivel, erhélt die
Geschichte ihren zweiten Wendepunkt, die romantische Bindung an den Antago-
nisten flihrt zu einer Gefédhrdung des eigentlichen Ziels. Diese Bindung implodiert
im Hohepunkt der Narration (6), dem dark moment. Der Protagonist fillt einem
emotionalen Verrat zum Opfer, die Romanze scheint gescheitert. (7) Die joyful
resolution, der letzte Schritt der romantic comedy fiihrt zur Versdhnung der
Verliebten. Der Protagonist hat eine Wandlung vollzogen, der Konflikt ist
aufgelost. Oftmals muss der Protagonist auf eine personliche Zielsetzung verzich-
ten. Das Happy End der romcom ist gemiB3 den Pramissen des patriarchalen Kinos

. Cg . . . . 407
die Einbindung der Frau in eine monogame heterosexuelle Beziehung.

Im Laufe des 20. Jahrhunderts gilt dieser Aufbau als grundlegende Struktur der
romcom. Die Zersetzung des Genres beginnt mit den nervous und new romcoms

. . 4
und bereitet den Genre-Missbrauch der bromcom vor.**®

Nervous Romance

Der Tod der romantic comedy wird bereits in den 1970er Jahren des letzten
Jahrhunderts prophezeit.*”” Wihrend das Genre bis zu diesem Zeitpunkt den Weg
der romantischen Liebe in die gliickliche Ehe portritiert, muss es sich nun der
sozialen Realitét stellen und den Bedeutungsverlust von Heirat und Aufldsung der
Familie auffangen. Die nervous romance spiegelt die Zerrissenheit zwischen dem
Sehnen nach nostalgisch-romantischer Bestindigkeit in einer heterosexuellen
Beziehung und der tatsdchlichen Abgeklirtheit hinsichtlich der romantischen

. 410
Liebe.

7 vgl. Neale/Krutnik 1990: 139
% vgl.Alberti 2013: 49

4% ygl. Henderson 1978: 19

10 ygl. Alberti 2013: 47
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Once the safety net of sanctioned monogamy has been pulled away, the emo-
tionally vulnerable male protagonists [...] spend their time thrashing around
a bleak and lonely landscape of insecurity and deprivation, to be saved in the
nick of time by a woman whose own desires can be subordinated to those of
her man.*"

Woody Allens Filme gelten als maB3geblich in der Reihe der nervous romance und
ANNIE HALL (1977) als ein Paradebeispiel fiir die Neuformierung der traditionel-
len romcom.*'* Der Film zeigt die problematische Liebesbezichung zweier New
Yorker, die aufgrund ihrer komplizierten Personlichkeiten und dem Misstrauen
gegeniliber Emotionen im Sande verlduft. Auch Allens MANHATTAN (1979) stellt
die Schwierigkeiten der romantischen Liebe in Zeiten von Ehebruch und Schei-
dung in den Fokus des Plots. Obwohl die Charaktere sich nach der wahren Liebe
und der emotionalen Sicherheit einer gliicklichen Beziehung sehnen, treibt sie ihre

. . . . . . 413
Bindungsangst immer wieder in scheiternde Beziehungen.

Die romantic comedy verliert in der nervous romance teilweise ihr patriarchal
motiviertes Ziel der Bindung des heterosexuellen Paares durch die Eheschlieung
und 6ffnet sich einer zwar immer noch ausschlieflich heterosexuellen Beziehung,

jedoch ohne den klassischen Ausgang in der Familiengriindung.

New Romance

Dieser Trend setzt sich in der new romance der 1980er und 1990er Jahre fort. Das
Genre entwickelt sich kontinuierlich weiter und stellt den Faktor der unwahr-
scheinlichen Liebe in den Vordergrund. Neben der Schicksalskomponente und
dem Dréingen eines Dritten befordern diese post-klassischen romcoms auch
minnliches und weibliches Begehren auf eine gemeinsame Ebene. Beide Ge-
schlechter konnen freigestellt vom klassischen Versorgermodell einzig nach einer

1% In SLEEPLESS IN SEATTLE (1993) lernen sich die

seelischen Verbindung streben.
Liebenden erst zum Ende des Films kennen. Der Film dreht sich gréBtenteils um

das Unvermdgen von Mann und Frau zueinander zu finden und sich fiir den

11 Neale/Krutnik 1990: 69. Vgl. Alberti 2013: 47
12 Neale 1992: 292

13 ygl. Deleyto 2003: 169

14 ygl. Alberti 2013: 49
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jeweils anderen zu entscheiden. Nur aufgrund der Beharrlichkeit des Sohnes des

Protagonisten findet das Happy End mit gliicklichem Paar statt.

Mit der Losung vom patriarchalen Happy End der Familiengriindung, der
Gleichstellung der Partner und dem emotionalen Fokus 6ffnet sich das Genre im
21. Jahrhundert einer vollig neuen Perspektive, wie der Filmwissenschaftler

Celestino Deleyto feststellt:

It is as if the new climate of social and sexual equality between men and
women had rendered heterosexual desires less vital, as if the perfectly codi-
fied conventions that have been valid for so long had lost much of their
meaning and become nothing more than picturesque museum pieces — to be
admired but not to be believed. Disenchanted by this state of affairs the gen-
re has started to explore other types of relationships between people and to
consider their incorporation into the plots.*"

Bromantic comedy

Wihrend diese neuen Entwicklungen unter dem Label der new romance als
patriarchale Konvention im neuen Kleid verstanden werden,*'® sprengen die
Spielformen von Geschlecht in der romantic comedy im 21. Jahrhundert die
Grenzen des Genres. Mit Beginn des 21. Jahrhunderts beginnt der Filmzyklus der

bromance oder bromantic comedy. Alberti beschreibt diese als

ostensible romantic comed[y] centered on confused homosocial/homoerotic
relationships between putatively straight male characters.*'’

Der Bruch mit der Narrative der klassischen romcom, den die nervous romance
und die new romance bereits im Ansatz zeigen, setzt sich in den bromcoms fort.
Wihrend die Vorldufer die Trennung von heterosexuellem Begehren und Heirat
erreichen, ist in den bromcoms das homosoziale Begehren der Katalysator des
Plots. Gleichzeitig erhalten die bromcoms die urspriingliche Form und Funktion
des Genres: Alle formalen Ebenen sind identisch mit den Genreregeln der

romcom. Es werden die klassischen Themen der romcom — die patriarchalen und

15 Deleyto 2003: 181

16 vgl. Neale 1992: 298. Neale verweist hier auf die Diskrepanz zwischen einer
scheinbar gleichberechtigten Beziehung zwischen den Geschlechtern, die durch die
finanzielle Unabhdngigkeit der Frau entstehen kann, aber weiterhin die emotionale
Abhingigkeit vom ménnlichen Partner beinhaltet.

47 Alberti 2013: 26
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heteronormativen Erwartungen (Ehe, Vaterschaft) — verhandelt und von den

krisenanfilligen Protagonisten hinterfragt.*'®

Das Motiv der innigen Minnerfreundschaft ist auch ein zentrales Element des

419 als auch im Action-

Buddy-Films und wird sowohl im Genre der Komddie
film*® eingesetzt. Wie in der bromcom miissen zwei gleichgeschlechtliche
Protagonisten eine fiir die Narrative zentrale Aufgabe erflillen und kommen sich
dabei nahe. Auch der Buddy-Film verhandelt Spannungen zwischen homo- und

heterosexuellem Begehren auf einer emotionalen Ebene.

One common characteristic of these films is that male homosocial and heter-
osexual relationships are presented as perfectly compatible, with the latter
subordinated to the former, in a hierarchy that inevitably relegates women to
secondary roles.**'

In der bromcom wird die Freundschaft auf ein neues Level gehoben: die intime
emotionale Freundschaft, die gleichbedeutend mit der heterosexuellen Beziehung
gewertet wird. Obwohl psychische und physische Néhe der Protagonisten

dargestellt werden, bleibt ihre heterosexuelle Identitét erhalten.

Der Genre-Missbrauch in Form der bromantic comedy geht iiber die Wandelbar-
keit des Genres innerhalb des patriarchalen Kinoapparats hinaus. Die Spielformen
von Geschlecht stéren die Zielsetzung der genre-inhédrenten heterosexuellen
Romantik durch gleichgeschlechtliche (platonische) Liebe. Das zentrale Element,
das die Narrative der bromantic comedy bedient, ist der Angstfaktor, die hegemo-
nial-ménnliche Grenze zwischen homosozial und homosexuell zu {ibertreten. So
gilt der kommunikative Austausch tiber Emotionen bei einem Bier als hegemoni-
al-minnlich, von korperlicher Zértlichkeit sollte aber hier abgesehen werden.
Anders verhidlt es sich bei sportlicher Betdtigung: In diesem Kontext diirfen

Spieler sich jubelnd in die Arme fallen, der Korperkontakt ist sogar gewiinscht

8 ygl. Alberti 2014: 31

9 Die TV-Serie THE ODD COUPLE bezieht bereits 1968 Stellung zum Thema
homosoziale Beziehung unter Ménnern. WAYNES WORLD (1992) oder DUMB AND
DUMBER (1994) setzen diese Tradition fort. Auch im 21. Jahrhundert feiern Filme
wie ANGER MANAGEMENT (2003) oder MEN IN BLACK (1997) Erfolge. Auch der
Buddy-Film erfahrt, dhnlich der comical feminity, eine weibliche Form; die Comedy
Serie TWO BROKE GIRLS (2011) begleitet zwei Frauen, die sich trotz ihres
gegensatzlichen Naturells plotzlich in einer Wohngemeinschaft wiederfinden.

“0" Die Reihe LETHAL WEAPON (1987, 1989, 1992, 1997) gilt als der Buddy-Film des
Actiongenres. RUSH HOUR (1998, 2001, 2007) setzt diese Tradition fort.

21 Deleyto 2003: 172
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und gilt als straight. Greven bezeichnet diesen Angstfaktor als treibende Kraft der

Komddie im patriarchalen Kino.

The anxieties that shape them only impel their ideological efforts to main-
tain, however fractured, an ultimately coherent and sustainable image of het-
ero-masculine, white identity.**

Die bromantic comedy setzt sich mit diesen paradoxen Erwartungen an die
hegemoniale Miannlichkeit in einem Genre auseinander, das traditionell heterose-
xuell motiviert ist, gleichzeitig aber seit jeher fiir die Darstellung sich verdndern-
der Geschlechterrollen steht. Wie sich dies auf das Geschlechterverhiltnis
auswirkt, ob gar die heterosexuelle Partnerschaft Gefahr lauft, im Vergleich zur
homosozialen zu verlieren und damit die Funktion des Genres im patriarchalen

Kino zu verindern, zeigt die Analyse der Filme.

4.1.2 Entwertung der hegemonialen Mdnnlichkeit durch die comical
masculinity

Spielformen von Geschlecht in Form der comical masculinity lassen sich nicht
mehr eindeutig dem patriarchalen Kinos zuordnen. Im Gegensatz zu ihrer
Ausprigung in Filmen des 20. Jahrhunderts als stabilisierender Faktor der
hegemonialen Miénnlichkeit, stellen sie jetzt eine subversive Kraft dar, die die
klassische, pro-patriarchale Balance der Protagonisten stort. Wie sich dies auf die
Verortung innerhalb des patriarchalen Kinos auswirkt, soll anhand der Filme
SHE’S OUT OF MY LEAGUE (2010), THE 40 YEAR OLD VIRGIN (2005) und PUNCH
DRUNK LOVE (2002) beantwortet werden. Die Protagonisten dieser Komddien
stellen in ihrer Charakterzeichnung eine Repréisentation der nicht-hegemonialen
Minnlichkeit dar, lassen sich also als comical masculinity analysieren. Diesen
Charakteren steht Antagonist gegeniiber, der die hegemoniale Ménnlichkeit
reprasentiert. Um nun eine mogliche subversive Wirkung der comical masculinity
auf die pro-patriarchale Verhéltnis zum Antagonisten festzustellen, soll im
Folgenden anhand einer systemtheoretischen Perspektive untersucht werden. Dies
geschieht anhand der Beobachtung der Erwartungserfiillung oder —enttduschung
der Sinnform Person. Vorab werden aus der Literatur bekannte Erwartungen

aufgenommen, die als Analysegeriist dienen.

422 Greven 2013: 418
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Erwartungen an die hegemoniale Miinnlichkeit (Antagonisten)

In der Komddie werden geschlechtlich codierte Erwartungen in einer
iibersteigerten Form dargestellt. Dies ist auch im Actionfilm mit seinen
hypermasculinities der Fall, die Komddie aber erlaubt es, den Fokus auf die
Erwartungen der hegemonialen Ménnlichkeit zu lenken und sie dabei direkt zu
kritisieren. Sie schafft so den Raum fiir Charaktere, die nicht dem hegemonialen
Ideal entsprechen und trotzdem im Mittelpunkt des Films stehen und ihnen einen
Handlungsspielraum zugesteht, wie Keck herausstellt:

The inversions produced by genres of laughter bring those hitherto marginal-

ized to the center, making them visible and thus reversing their exclusion

from hegemonic power.*”
Die Erwartungen an die Sinnform Person geméfl dem hegemonialen Ideal lassen
sich in vier Themenfelder unterteilen***:

No sissy stuff — Jegliche femininen Tendenzen miissen unterbunden werden,

seine mannliche Identitét erreicht der Mann ausschlief3lich durch die eindeu-
tige Absetzung vom anderen Geschlecht.

The big wheel — Erfolg im Beruf durch Leistung und Konkurrenzkampf sind
fiir den Status in der kapitalistischen Gesellschaft und fiir die Rolle als Er-
nihrer unabdingbar.

The sturdy oak — Wie eine Eiche im Erdreich soll der hegemoniale Mann im
Leben verwurzelt sein. Er muss seinen Mann stehen: zdh, unerschiitterlich,
hart, jedem Sturme trotzend, sich immer wieder aufrichtend, unbesiegbar.

Giv’em hell — Eine aggressive Haltung und stetige Gewaltbereitschaft ge-
geniiber dem Rest der Welt verstirkt die hegemoniale Position.

Diese genannten vier Themenfelder der hegemonialen Ménnlichkeit stellen in der
folgenden Analyse die patriarchalen Erwartung dar, die vom Antagonisten
verkorpert werden und die die comical masculinity nicht erfiillt. Untersucht wird
in diesem Zusammenhang, wie sich die Erwartungserfiillung und —enttduschung

auf die Charakterzeichnung der Protagonisten und den Plot des Films auswirken.

Erwartungsenttiuschung der comical masculinity

Die Protagonisten in SOOML, 40YOV und PDL stellen in ihrer veruneindeutigten

geschlechtlichen Identitit Spielformen von Geschlecht dar und verkdrpern

3 Keck/Poole 2011: “Gender and Humour: Reinventing the Genres of Laughter®.

Online:: http://www.genderforum.org/issues/gender-and-humour/editorial/. Letzter
Zugriff: 30.07.2015

#4 " ygl. Brannon 1976: 11 ff.
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unterschiedliche Erwartungsenttduschungen an die hegemoniale Ménnlichkeit im
patriarchalen Kino. Kirk (SOOML) wirkt feminin, Andy (40YOV) verweigert
sich der sexuellen Entwicklung und Barry (PDL) sieht sich der weiblichen
Ubermacht in seinem Leben nicht gewachsen. Um diese Charakterzeichnung
hervorzuheben, wird ihnen ein hegemonialer Antagonist gegeniibergestellt. Die
Anordnung der Figuren ist deutlich, sie lassen sich aufgrund ihrer Zeichnung auf
der hegemonialen Geschlechtermatrix jeweils an den Extremen platzieren, wobei
die Spielform von Geschlecht das un-ménnliche und sein Antagonist das hegemo-
nial-ménnliche besetzt. Indem die hegemonialen Antagonisten den Erwartungen
an ihre Sinnform Person gemill dem patriarchalen Kino vorbildlich entsprechen,
erscheint das Happy End ihnen beschieden. So geraten die Protagonisten in eine
prekdre Lage: und miissen sich entscheiden, ob sie ihre Sinnform Person an die

patriarchalen Erwartungen anpassen.

Kirk in SOOML wird als hoffnungslos in Liebeskummer versunkener Verlierer
eingefiihrt. Schon die Eingangssequenz verdeutlicht seine verzweifelte Lage. Der
Film beginnt mit einer Halbtotalen auf Kirk, im Hintergrund zeichnet sich eine
griine Landschaft ab (Abb. 6). Unterlegt ist die Szene mit romantischer Musik,
sein Blick und seine Worte sind direkt an den Zuschauer gerichtet. In einer
emotionalen Rede versucht er, so der Eindruck, seine Ex-Freundin wiederzuge-
winnen. Doch als die Kamera herauszoomt, entpuppt sich die Naturlandschaft als
Werbeplakat (Abb. 7), das Gegeniiber als seine Jungs-Clique und seine Rede als
Generalprobe der Romanzenerneuerung. Sein Versuch den Erwartungen an die
hegemoniale Ménnlichkeit zu entsprechen, gelingt nicht, sondern wird von seinen

Freunden verspottet.

Abb. 6 Abb. 7

Die Geringschitzung, die thm seine Freunde und seine gesamte Umwelt entge-

genbringen, wird hervorgerufen durch die Hilfslosigkeit, die er ausstrahlt. Sie
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bestimmt sein gesamtes Dasein. Seine zuriickhaltende und hofliche Art ldsst ihn
immer in den Hintergrund treten. Er wird iibersehen, angerempelt und niemals
ernst genommen. So ist es wenig verwunderlich, dass seine Ex-Freundin Marnie
seine Avancen mit Verachtung zuriickweist. Das Machtverhéltnis in dieser Szene
kann durch die Kameraperspektiven nachvollzogen werden. Kirk sitzt und blickt
sehnsuchtsvoll nach oben, die Kamera sieht ihn in einer Aufsicht, Marnie steht

425

und blickt von oben herab in einer Untersicht (Abb. 8)." Das erneute Liebesge-

standnis wird von ihr verspottet: ,,I love you too, but like TV. I love you like I
6

Y
love pizza.

Abb. 9

Kirks hegemoniale Antagonisten dagegen, die Ex-Freunde seiner Flamme Molly,
sind im absoluten Gegensatz zu seiner Figur gezeichnet und wirken im Vergleich
zu ihm wie Superhelden. Scott, der Profi-Eishockeyspieler, und Cam, der
Kampfjet-Pilot, sind erfolgreich, haben durchtrainierte Korper, ihre Profession
erfordert stindige Gewaltbereitschaft. Sie setzen sich durch, sind gesellschaftlich
angesehen und verfolgen ihre Ziele riicksichtslos, auch das Ziel, Molly zuriickzu-
gewinnen. Vor allem Cam fiihrt Kirk seine Uberlegenheit als hegemonialer
Antagonist kontinuierlich vor Augen und wird, wie Abbildung 9 zeigt, durch die

Kameraperspektive immer grofler und erhabener als Kirk dargestellt.

In 40YOV muss sich Andy, ein einsamer Single, mit einem Rudel chauvinisti-
scher Kollegen auseinandersetzen, die in ihrer Gesamtheit den hegemonialen
Antagonisten darstellen. Als sie erfahren, dass Andy noch Jungfrau ist, planen sie,
aus Andy einen richtigen Mann zu machen, und sie setzen diesen Plan durch
Eroberungsratschldge, Flirtmanover und Verkuppelungsversuche durch. Im

Gegensatz zu Andy briisten sie sich mit einem ausgefiillten Liebesleben. Auch

45 SOOML - 0: 11: 30
426 SOOML - 0: 05: 58
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bestimmen kdorperliche Triebe ihre Gespriache und so erscheinen sie als sexuelle
Profis. Sie geben vor, die hegemonialen Erwartungen an die Sinnform Person

hinsichtlich sexueller Aktivitidt und Interesse zu erfullen.

Barry (PDL) dagegen wird mit weiblichen hegemonialen Antagonisten konfron-
tiert. Der erfolglose Geschéftsmann lebt in stdndiger Angst vor den ihn umgeben-
den Frauen, die ihn mit ihren hegemonial-ménnlich kodierten Erwartungen unter
Druck setzen. Seine sieben Schwestern fiihren ithm kontinuierlich seine sozialen
Defizite als Mann vor Augen: sein erfolgloses Unternehmen, sein Junggesellen-
Dasein, sein Aussehen. Das Callgirl einer Sex-Hotline niitzt seine Naivitdt und
Einsamkeit aus und verfiihrt ihn dazu, ihr alle personlichen Daten einschliefSlich
seiner Kreditkarten- und Sozialversicherungsnummer preiszugeben, um ihn damit

finanziell zu erpressen.

Abb. 10 Abb. 11

Die StoBkraft dieser Erwartungen erdriickt ihn. Er wird im Beisein seiner
Schwestern und beim Telefonat mit dem Callgirl immer in einer defensiven
Haltung gezeigt: Er weicht ihnen aus, bis er mit dem Riicken an der Wand steht
(Abb. 10 und 11). Die hegemonialen Antagonisten selbst verkdrpern nicht die
ménnlich-codierten Eigenschaften, fordern Barry aber dazu auf, diese zu erfiillen.
Das Callgirl appelliert an seine Rolle als finanzieller Versorger der Frau und seine
Schwestern wollen ihm in einem zwanghaften Verkuppelungsversuch eine

heterosexuelle Partnerschaft aufzwingen.**’

Die Protagonisten der Filme befinden sich im Sinne des patriarchalen Kinos in der
Krise der Ménnlichkeit. Sie wirken deplatziert in ihren eigenen Leben und sind
physisch wie psychisch unfdhig, die patriarchalen Erwartungen der Gesellschaft

zu erfiillen. Thre Umwelt reagiert mit Unverstindnis und Ablehnung. Kirks

7 ygl. Stanley 2006: 234
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Freunde kritisieren seine romantische Ader: ,,You are a moodle — a man pood-
le.“**® Andy kann seine Jungfriulichkeit nicht iiberzeugend erkléren: ,,It just never
happened.“** Als Barry sich vertrauensvoll an seinen Schwager wendet und ihm
seine inneren Konflikte offenbart: ,,I cry a lot™, wendet sich dieser ab.* Die
Protagonisten werden also gleich zu Beginn des Films als nicht-hegemoniale
Charaktere eingefiihrt. Die Erwartungsenttduschungen hdufen sich im Laufe des
Films und 16sen auch Reaktionen aus ihrer Umwelt aus. Wie sich diese gestalten,
wird im Folgenden anhand der vier Themenfelder hegemonialer Ménnlichkeit

dargestellt.

No sissy stuff

Die Protagonisten 16sen durch ihr im Sinne des patriarchalen Kinos als weiblich
konnotiertes Verhalten eine Welle homophober Anspielungen aus. In den Filmen
40YOV und PDL ist es der fehlende Beweis der sexuellen Aktivitit, der die

Protagonisten als un-ménnlich charakterisiert.

Andy gilt aufgrund seiner anti-sexuellen Einstellung als Freak. Mehrmals im Film
wird er als Serienkiller und Sexualstraftiter eingestuft. Anders als seine Kollegen
nutzt er seine Stellung als Verkdufer nicht aus, um attraktive Frauen in ein
zweideutiges Gesprach zu verwickeln, vielmehr iiberrascht er sie mit seiner
respektvollen Haltung. Heterosexualitit und das ausschweifende Zelebrieren
dieser gelten als zweifelslose Identititsmarker der hegemonialen Mannlichkeit.
40YOV fiihrt — wie der Titel schon vermuten ldsst — zu einer Reflektion liber die
vom hegemonialen Idealbild propagierte Sexualitit. Ziel des Films ist es, den
keuschen Andy zu entjungfern. Seine Kollegen sehen ihre Mission darin, Andy
ein reges Liebesleben zu organisieren, nicht in erster Linie, um seine Ehre zu
retten, sondern die Ehre des hegemonialen Mannes. Andys antisexuelle Haltung
lauft in ihren Augen Gefahr, den gesamten sexuellen Verkehr aufzuhalten: Ebenso
wie der passionierte Fahrradfahrer Andy in der motorisierten Stadt Los Angeles

den Verkehr behindert, blockiert er als Jungfrau auch den sexuellen Verkehrsfluss

428 SOOML - 0: 02: 50
29 40Y0OV -0:18: 10
“% PDL-0: 19: 58
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der hegemonialen Ménnlichkeit. Thr Bemiihen fiihrt nicht zum gewiinschten

“431, als er mit seinem

Erfolg, Andy verweigert sich, sein Aufruf ,,Go around me
Fahrrad wieder einmal den Verkehr auf den dicht befahrenen Strallen behindert,
ist ein Flehen, ihn endlich aus dem Hamsterrad der hegemonialen Sexualitit zu

entlassen.

Abb. 12-15

In einer iibersexualisierten Gesellschaft fithrt er ein asketisches Leben. Gleich
einem Monch lebt er zuriickgezogen in seinem penibel geordneten Apartment und
entsagt weltlichen Verlockungen, wie dem Pragmatismus der Faulheit oder der

Ziigellosigkeit des Alkohols (Abb. 12-15).

Doch sein selbstgewihltes Eremitendasein kann ihn nicht von der iibersexualisier-
ten Welt schiitzen. Der Kausalzusammenhang zwischen ménnlicher Identitét und
ausschweifendem, von Chauvinismus gepriagtem Sexualleben schreit ihm am
Zeitschriftenstand entgegen (jedes Cover ist mit nackten Frauenkorpern bestiickt),
verfolgt ihn (auf dem Nachhauseweg wird er mehrmals von einem Bus iiberholt,
auf dem ein Werbeplakat mit nackten Korpern fiir einen Duft namens ,,ERUPTI-
ON* wirbt), wird ihm direkt an die Haustiir geliefert (David bringt ihm eine
randvolle Kiste mit Pornofilmen nach Hause), iiberfillt ihn im Schlafzimmer

(beim Zappen finden sich auf allen Kanilen sexuelle Botschaften, wie ein Spot fiir

B 40YOV -1:54:00



Spielformen von Geschlecht im Hollywoodfilm 119

Viagra oder eine heifle Liebesszene im Spielfilm). Andy leidet unter dieser
,Tyrannei der Lust“**, die sich iiber das Intimsystem gelegt hat. Sein Bewusst-
seinssystem ist liberfordert vom ,,Dauerdiskurs iiber Sexualitdt [...], der unter das
Regime der Didt mit den entsprechend gestylten Korpern und neuen Leistungsan-
forderungen gestellt wird.“*** Es kommt zum Verlust der Systemrationalitit, weil
sein Bewusstseinssystem Selbst- und Fremdreferenz der sexuell aktiven Person
nicht vereinen kann. Er hat Schlafprobleme, Wutanfalle oder betrinkt sich sinnlos.
Andy versagt im Sinne des patriarchalen Kinos, er mdchte nicht in das Hamster-
rad der hegemonialen Maénnlichkeit und ihrer {bersexualisierten Verlangen

einsteigen.

Auch die sexuellen Aktivititen der Antagonisten werden in 40YOV nicht als
erstrebenswert dargestellt. Andys Kollegen folgen in ihrem Handeln einer
chauvinistischen Macho-Logik, die Frauen auf fleischliche Trophden im tiglichen
hegemonialen Kampf reduziert. IThr Verstindnis von Sexualitdt ist geprigt von der
Pornoindustrie, Prahlereien iiber angebliche sexuelle Abenteuer am Pokertisch
und perversen Vorfithrungen in Mexiko. Die Beweislast der Heterosexualitét, die
auf dem hegemonialen Mann lastet, fiihrt bei Andys Kollegen zum Tunnelblick,
thr gesamter Lebensinhalt scheint dadurch bestimmt. Obwohl sie ihre Einstellung
auch hinterfragen und die Divergenz zwischen hegemonial motivierten, sexuellen
Fantasien und der Realitdt erkennen, konnen sie sich nicht von ihr I6sen. Cam
kommentiert seinen Besuch einer Sex-Show in Tijuana mit Grauen: ,,We thought

434

it would be awesome, but it’s not as cool as it sounds. It’s kind of gross und

435

bewertet die nymphomane Beth mit: ,,That woman is a freak.“"”” Die Abwertung

der weiblichen Sexualitit ist ein klassisches Stilmittel des patriarchalen Kinos, so

Alberti:

From a conventional patriarchal perspective, women are indeed regarded by
the male characters in these movies as mysterious Others, and the men end-
lessly, graphically, and, most important, anxiously discuss women’s sexuali-
ty and anatomy. Their efforts of sexual boasting and claims of sexual mas-
tery, however, are subjected to endless ridicule, both from their other male
friends and situationally from plot situations in which they find themselves.
In a key sense, male sexuality is the real mysterious Other for these charac-

B2 Runkel 2005: 144
B3 ebd.

B4 40Y0V - 0: 03: 20
B3 40Y0V - 1: 53: 53
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ters, a source of inexplicable desire and humiliation and an aspect of identity
that renders them almost useless as functioning members of society.**

Die Filme visualisieren die seit jeher im Patriarchat glimmende Furcht vor der
Frau und ihrer ungeziigelten Sexualitdt und liben gleichzeitig Kritik in parodisti-
scher Form an dieser Furcht. Sowohl die sexuell iiberaktiven Antagonisten als
auch der sexuell verklemmte Andy werden durch diese Furcht in ihrer Identitéts-
findung behindert. Die geschlechterdifferenzierende Pramisse des patriarchalen
Kinos ist in dieser Hinsicht ins Lacherliche gezogen. Dies zeigt Andys Rekapitu-

lation seiner bisherigen sexuellen Abenteuer.

Abb. 16

Dabei tritt in einer Szene die vagina dentata, eine mit Zihnen bestiickte Vagina,
auf. Als Andy in den Genuss seines ersten Oralsexes kommen soll, zeigt das Bild
plotzlich die GroBaufnahme der mit spitzen Zdhnen und blitzenden Metallschie-

nen versehenen, aufgerissenen Mundhohle eines Méddchens (Abb. 16).

Borneman zeichnet dieses in der Antike entstandene Furchtbild treffend nach:

Denn wieso dringte der Grieche die Frau zuriick? Nicht weil sie wirklich
minderwertig war und auch nicht weil er sie als minderwertig betrachtete,
sondern genau im Gegenteil: Weil er ihre Uberlegenheit fiirchtete und weil
die Jahrhunderte der Unterdriickung, zu denen er sie verurteilt hatte, sein
schlechtes Gewissen und damit seine Angst vor ihrer Rache verstarken muf3-
te. Man denke nur an die Panik, die er vor den Genitalien der Frau empfand.
Uberall in der griechischen Folklore tritt uns das Schreckbild der ,gezahnten
Vagina®, der kastrierenden Scheide entgegen.*’

Auch Barry (PDL) muss sich aufgrund seines Single-Daseins mit homophoben

Kommentaren auseinandersetzen. Er ist den Neckereien seiner Schwestern

6 Alberti 2013: 35
7 Borneman 1991: 202
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ausgesetzt, die bei jeder Gelegenheit auf seinen Spitznamen ,,gay boy* verweisen
und ihn dazu dringen, endlich eine heterosexuelle Beziehung einzugehen, um
diesen loszuwerden. Dass sie an Barrys Heterosexualitit zweifeln, wird haufig

thematisiert.

Be a big wheel

Auch das zweite Themenfeld der hegemonialen Mainnlichkeit, der berufliche
Erfolg, ist der comical masculinity nicht beschieden. Kirk quélt sich in seinem Job
bei der Flughafensicherheit, Andy arbeitet als Lagerist in einem Elektronikfach-
markt und Barry fiihrt ein kleines Unternehmen, das originelles Badezimmerzu-
behor herstellt. Allen fehlt eine grundsitzliche Eigenschaft des hegemonial-
minnlichen Erfolgsgeheimnisses: der Mut zum Konkurrenzkampf, der als
notwendige Instanz des beruflichen Erfolgs gilt. Sie verstehen das Prinzip des
Leistungskampfes im Sinne des patriarchalen Kapitalismus nicht und stehen
deshalb am Ende der hegemonial-mannlichen Hierarchie. Begeben sie sich
trotzdem in den aggressiven Konkurrenzkampf, so fiihrt das mitunter zu absurden

Situationen.

Vor allem Barrys berufliche Position als Unternehmer erfordert das hegemoniale
Arbeitsethos, was ihn scheitern ldsst. Schon in der Eingangsszene wird sein
beruflicher Erfolg in ein triilbes Licht gesetzt. Barry sitzt an einem mit Akten und
Unterlagen iiberladenen Schreibtisch in einer Ecke einer diisteren, leeren Indust-
riehalle. Das Setting lédsst ihn seltsam deplatziert wirken und dieser Eindruck wird
durch sein AuBeres noch verstirkt. Anders als die anderen Unternehmer auf dem
Firmengelidnde, die allesamt dem Ort angemessen in fleckiger Arbeitskleidung
stecken, trigt Barry einen blauen Anzug, der ihm die notige Autoritdt als Manager
verleihen soll.**® Der Anzug fungiert als ironische Referenz zu Hitchcocks NORTH
BY NORTHWEST (1959). Auch Roger Thornhill alias Cary Grant trdgt durch den
gesamten Film hindurch ein und denselben Anzug, der die White-collar-Branche,
hier die Werbebranche, der 1950er Jahre und deren erfolgsorientierte Méannlich-

keit reprasentiert. Wahrend Thornhill auch durch seinen Anzug die strebsamen

B8 40Y0OV -0:09: 10
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9 wirkt Barry in

Karrierechancen der Nachkriegsdra wirkungsvoll darstellt,
seinem Zweiteiler lacherlich und fehl am Platz. Dass der Anzug die gewiinschte
Wirkung verfehlt, zeigt der Frage seines Angestellten: ,,Why are you wearing a
suit?*** Auch bringt er Barry nicht den gewiinschten geschiftlichen Erfolg. Sein
Versagen als Geschiftsmann wird anhand der folgenden Szene deutlich: Barry
befindet sich in einem wichtigen Verkaufsgesprach. Die erste Stérung der
Verhandlung wird durch seine Schwestern hervorgerufen, die ihn stindig anrufen
und sich nicht abwimmeln lassen. Wiederholt klingt die Durchsage durch die

Halle: ,,Barry, your sister is on line one*"'

und er muss das Gesprdch immer
wieder unterbrechen, was zu seiner Nervositit und der Ungeduld der Kunden
beitrdgt. Der Deal scheint dennoch sicher, als Barry zur Vorfiihrung des Produkts,
einem phantasievoll gestalteten Toilettenpiimpel, ansetzt und damit die zweite und
fatale Storung hervorruft. Der Piimpel mit dekorativem Brautpaar und Reiskor-
nern im transparenten Griff bietet bereits einen tragisch-komischen Anblick und
verbindet Barrys berufliche Identitit mit einem abstoBenden Thema. Letztlich
endet das Verkaufsgesprich iiber die neue Piimpelkollektion in einem Fiasko.
Barrys will die Neuheit, den garantiert unzerbrechlichen Griff vorfiihren und
schldgt dazu den Piimpel gegen die Tischkante. Der Griff zerbricht mit einem

lauten Knall, Plastikstiicke und Reiskorner spritzen durch die Luft und der Deal

scheint ebenso geplatzt.

Die Hilflosigkeit der Spielformen von Geschlecht in der hegemonialen Arbeits-
welt kontrastiert stark mit dem nachdriicklich zur Schau gestellten Konkurrenz-
kampf, den ihre Kollegen bestreiten und der durch die gegensitzlich gezeichneten
Haltungen der Figuren zu einer ldcherlich-komischen Vorstellung wird. 40YOV
offenbart die von gnadenloser Konkurrenz geprigte Atmosphire. Andys Ver-
kaufskollegen im Elektronikmarkt leben von ihrer Provision. Jeder Verkauf
bedeutet hohere Einnahmen und so kdmpft jeder gegen jeden, was bisweilen in

einem jungenhaften verbalen Duell endet.

Die Spitze der selbstlosen Vermarktung im hegemonialen Konkurrenzkampft zeigt

ILYM. Das Streben nach beruflichem Erfolg ist der Grund fiir eine fragwiirdige

% vgl. Cohan 1997: 20
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Marketingaktion des Immobilienmaklers Tevin. Um seinen Bekanntheitsgrad zu
steigern - fiir Immobilienmakler ein substantielles Element der Karriere - ldsst er
Urinalsteine mit seinem Portrdt anfertigen, die in den populdrsten Clubs und

Restaurants der Stadt verteilt werden.

Sturdy Oak

Den Spielformen von Geschlecht gelingt es nicht, den ménnlichen Imperativ zu
erflillen, unerschiitterlich im Leben zu stehen und unabhédngig von der Welt seinen
Weg zu gehen. Der Kontakt zum weiblichen Geschlecht macht ithnen Angst und
wenn sich dieser nicht mehr vermeiden lésst, suchen sie Hilfe. Im Gegensatz zu
ithrer eigenen Unsicherheit hat ihr Umfeld genaue Vorstellungen hinsichtlich des
addquaten Verhaltens, Aussehens und der Kommunikationsform des hegemonia-

len Mannes.

Obwohl sie am Ende durch ihre Un-Ménnlichkeit siegen, miissen sich Kirk, Andy
und Barry der von auflen initiierten Metamorphose zum hegemonialen Mann
unterziehen, die sie allerdings aufgrund der ihnen seltsam anmutenden Malnah-
men abbrechen. Kirk und Andy sind iiber ihren Korper tief verunsichert und
nehmen nur zu gerne die Hilfe ihrer Freunde an. Dabei ist es vor allem die
Korperbehaarung, die als unattraktiv und nicht mehr zeitgeméal3 erachtet wird. Zur
Optimierung ihrer Korper unterziehen sich Kirk und Andy auf Anraten ihrer
hegemonialen Antagonisten einer schmerzhaften Haarentfernung, die aber genau
das Gegenteil bewirkt. Schon der Prozess wird zur Parodie und das Ergebnis

erflillt nicht die Erwartungen. Beide fiihlen sich nicht sicherer in ihren Korpern.

Barry strahlt durch sein gesamtes Erscheinungsbild eine Unsicherheit aus, die
durch seine Standardantwort ,,I don’t know* unterstrichen wird. Auch hier sind es
die hegemonialen Antagonisten in Form seiner Schwestern, die ithn mit gutge-
meinten Ratschldgen iiberhdufen. Diese werden zu aggressiven Anfeindungen, die
wohl auch zu Barrys Minderwertigkeitskomplexen beitragen. Im Gespriach mit
seinem Schwager kommt seine demiitige Grundhaltung vollends zum Vorschein.
Er offenbart seine Schwéche, als er sagt: ,,I don't know if there's anything wrong
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with me because I don't know how other people are. Barrys Furcht vor den

4“2 ppL -0:19: 30
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Konsequenzen seiner Personlichkeit bringt ihn immer wieder in die Defensive.
Als er in einem Wutanfall die Ménnertoilette eines schicken Restaurants verwiis-
tet und vom Inhaber zur Rede gestellt wird, rudert er zuriick, markiert den
Unschuldigen und gibt klein bei, indem er seine weibliche Begleitung mit einer

Notliige aus dem Restaurant bugsiert.

Die hegemonialen Antagonisten dagegen erscheinen als starke Personlichkeiten,
die nichts verunsichern kann. Im Gegensatz zu den Spielformen von Geschlecht
entgehen ihnen jedoch, bedingt durch ihre hegemonialen Scheuklappen, wichtige
Details. Cam und Scott erkennen nicht, dass Molly sich in Kirk verliebt. Stainer
beharrt auf seiner Skalentheorie der Attraktivitdt, bis ihm klar wird, dass diese
Einstellung der Grund fiir das Beziehungsaus war und Barrys Schwestern sind

blind gegeniiber seiner Depression.

Give ‘em Hell

Physische und psychische Gewalt anderen gegeniiber stellt das vierte Thema
hegemonialer Méannlichkeit dar. Auch hier werden die Spielformen von Ge-
schlecht gegensitzlich charakterisiert. Allein Kirks Korperbau ldsst vermuten,
dass er sich in einer korperlichen Auseinandersetzung nicht behaupten konnte. Ein
schmichtiger Jiingling ohne jeglichen Ansatz von Muskeln und mehr als einen
Kopf kleiner als die hegemonialen Antagonisten. Cam, das durchtrainierte
Muskelpaket, umarmt ihn in einer Szene und scheint ihn dabei beinahe zu
erdriicken. Selbst Mollys Hund jagt ihm Schauer iiber den Riicken. Er versucht,
thn mit milden Worten zu besédnftigen, wihrend Molly ihren Hund mit zackigen
Befehlen kommandiert. Andy gibt mit dem Verzicht auf ein Auto in der fahrrad-
unfreundlichen Stadt Los Angeles seine Uberlegenheit auf der StraBe auf und
verschenkt damit die Gelegenheit, seine hegemoniale Vormachtstellung im
Verkehr zu behaupten. Auch gegeniiber seinen Kollegen, die sich absurde
Hahnenkédmpfe um Kunden liefern und diese mit verbaler Gewalt unterlegen,
verhdlt er sich stets friedlich. In seiner zuriickhaltenden Art ist er daher ein
leichtes Opfer ihrer absurden Verkuppelungsaktionen. Obwohl die Spielformen
von Geschlecht durch ihren Verzicht auf physische und psychische Gewalt
untergehen, stellen die hegemonialen Antagonisten keine Alternative dar.

Vielmehr erscheinen ihre Attacken als lacherlich und kindisch. So mochte man
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die wiisten Beschimpfungen von Andys Kollegen eher auf dem Schulhof als in

einem Elektronikfachmarkt verorten.

Die Antwort auf die Frage, ob die Figur der comical masculinity eine stabilisie-
rende oder subversive Wirkung auf die hegemoniale Ménnlichkeit hat, kann nun
wie folgt zusammengefasst werden: Die Analyse der Protagonisten gemél3 den
vier Erwartungsstrukturen hegemonialer Mannlichkeit 14sst erkennen, dass die im
patriarchalen Kino angestrebte oppositionelle Darstellung, die Konfrontation von
comical masculinity und hegemonialer Minnlichkeit, nicht mehr die urspriingli-
che Funktion einer Aufwertung der hegemonialen Antagonisten erfiillt. Hegemo-
nial-ménnliche Verhaltensweisen werden durch die komddiantische Darstellung
karikiert und nicht unterstiitzt. Der hegemoniale Antagonist verliert im Vergleich
mit den Spielformen von Geschlecht an Ansehen, Glaubwiirdigkeit und Respekt.
Die von ihm vertretenen Wertauffassungen und Verhaltensweisen wirken nicht
zeitgemall, vielmehr wird offensichtlich, dass die Identitit des hegemonialen

Antagonisten auf einer Farce beruht.

4.1.3 Anpassung der hegemonialen Mdnnlichkeit an die comical
masculinity

Neben der Aufwertung der hegemonialen Ménnlichkeit stellt das patriarchale
Kino auch die eine weitere Funktion der comical masculinity her: die Adaption an
das hegemonial-maskuline Ideal. Auch diese Primisse erfiillen die Spielformen
von Geschlecht in Form der comical masculinity nicht, in den Filmen SOOML,
40YOV und PDL findet keine Charakterentwicklung zur hegemonialen Ménn-
lichkeit statt. Indem sie ihre veruneindeutigte Geschlechtsidentitdt nicht den
Erwartungen in diesen Interaktionssystemen anpassen definieren die Spielformen
von Geschlecht die Erfolgsstrategien im Umgang mit Frauen, Ménnern und am

Arbeitsplatz neu und entgegen des patriarchalen Kodex.

Spielformen von Geschlecht definieren Attraktivitit neu

In SOOML und 40YOV steht eine ungewo6hnliche, im hegemonial-ménnlichen
Verstdndnis nicht tragbare Liebesgeschichte im Mittelpunkt. Der nach dem
hegemonial-ménnlichen Verstindnis unattraktive Kirk (SOOML) wird von der

attraktiven Molly begehrt, Andy (40YOV) verliebt sich in die dltere, alleinerzie-
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hende GroBmutter Trish. Eben weil diese Romanzen die hegemonial-ménnlichen

Regeln der Attraktivitét verletzen, sind sie zu verhindern.

Kirks Clique ist fassungslos, als er vom ersten und von Molly initiierten Kuss
erzdhlt. Stainer kommentiert dies als Storung der kosmischen Ordnung: ,,Feels
like the universe is out of tilt.“*** Auch Kirks Familie ist sehr iiberrascht, als er
Molly als seine Freundin vorstellt und sein Bruder stellt klar: ,,You got your head
on right, and you don’t do underwear - what the hell are you doing with numbnuts

there?+*4

Die Bestlirzung iiber diese Romanze griindet auf den Regeln der
hegemonialen Datingstatuten: Mann und Frau werden auf einer Skala von zehn
Punkten anhand des AuBeren, der Karriere und des Besitzes bewertet. Eine
Chance fiir die Beziehung besteht, wenn sich die Attraktivititsbewertungen der
beiden nicht um mehr als zwei Punkte unterscheiden. Kirk wird mit einer sechs
bewertet, konnte folglich eine Frau mit bis zu acht Punkten bewerben. Da Molly
eindeutig als zehn qualifiziert wird, steht sie aullerhalb seiner Reichweite. Thre
Verbindung darf folglich nicht stattfinden und stellt einen Regelverstof3 dar, so
Stainer: “That's what I call it. The Tao of Love. You being with Molly defies, like,

forces of nature.”**

Auch Andys Romanze mit Trish wird von seinen Kollegen mit entsetztem
Staunen verfolgt. Die alleinerziehende Mutter ist eine erfolgreiche Geschiftsfrau,
dlter als Andy und bereits GroBmutter — alles Ausschlusskriterien des
hegemonialen Ideals einer begehrenswerte Frau. Die Attraktivitéit einer Frau wird
von den hegemonialen Antagonisten auf den Sex-Appeal reduziert, die erste Stufe
der weiblichen Existenz gemi3 der modernen patriarchalen Erscheinungsformen
der Weiblichkeit. Schon mit Erreichen der zweiten Stufe als Mutter verliert die
Frau jeglichen sexuellen Reiz, sodass eine Liaison mit einer Gromutter ganz und
gar ausgeschlossen ist. Obwohl Andy von seinem ersten Date mit Trish nur Gutes
zu berichten hat und von Trish schwérmt, reduzieren seine Kollegen, die
hegemonialen Antagonisten, Trish einzig auf ihre nach ihrem Verstdndis nicht-

attraktiven Merkmal und verspotten Andy.

3 SOOML - 0: 35: 10
4 SOOML - 0: 42: 33
45 SOOML - 0: 53: 35
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Spielformen von Geschlecht definieren patriarchale Hierarchie neu

Auch die hegemonial-ménnliche Hierarchie der Macht wird in den Filmen neu
verhandelt. Barry (PDL) wehrt sich gegen die andauernde Erpressung durch das
Callgirl, die im Verlauf der Narrative in Aggression und Gewalt ausartet. Nach
einem Uberfall durch die Schergen des Chefs der kriminellen Organisation wird
Lena bei einem weiteren Angriff verletzt. Dies schiirt Rachegefiihle in Barry, er
ruft den Patriarchen des Clans an und droht mit Konsequenzen. Als sich dieser
sich, seiner hegemonialen Position in diesem Streit sicher, weigert, platzt Barry
der Kragen. Mit dem Hoérer in der Hand rennt er los, um sein Anliegen personlich
vorzutragen. Die Szene des Aufeinandertreffens der beiden zitiert die Form des

Westernduells.

Lt i
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Abb. 17 Abb. 18

Der Patriarch sitzt in einem Hinterzimmer, im Hintergrund dudelt Radiomusik. Er
schaut plotzlich auf, ist durch das Gegenlicht geblendet und nimmt eine Figur in
der Tiir wahr (Abb. 17). Keiner spricht, sie blicken sich an, bis beide plétzlich
schnell aufeinander zugehen und sich Auge in Auge gegeniiberstehen (Abb. 18).
Ohne jegliche Furcht behauptet sich Barry in einem verbalen Duell gegen den
furchteinfloBenden Patriarchen. Sie einigen sich auf einen Waffenstillstand. Die
klassische Westerngeschichte wird hier umgeschrieben. Das Duell zwischen dem
bosen Schurken und dem guten Cowboy kommt ohne physische Gewalt und vor
allem ohne den Tod aus. Die Duellierenden im 21. Jahrhundert agieren nicht in
einem gesetzlosen Raum, sondern sind als Sinnform Person auch ins System
Recht inkludiert und miissen legale Konsequenzen fiirchten. Sie ziehen anstelle

des Heldentods einen Vergleich vor.
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Spielformen von Geschlecht definieren homosoziale Beziehungen neu

Auch in die hegemoniale Minnlichkeit eingelassenen homosozialen
Beziehungsprinzipien werden durch die Spielformen von Geschlecht neu
definiert. Erst im Zusammenspiel mit anderen Mainnern kann sich die

hegemoniale Ménnlichkeit entfalten.

American men define their masculinity, not as much in relation to women,

but in relation to each other. Masculinity is a largely homosocial enact-
446

ment.

In dieses Zusammenspiel ist Homophobie eingewoben, sie wirkt als Angstfaktor,
in der Begegnung mit anderen Minnern als Nicht-Mann enttarnt zu werden. Die
Protagonisten reagieren gelassen auf homophobe Anspielungen, die ihm aufgrund
seines geschlechtlich ambivalenten Verhaltens begegnen. Das wird vor allem im
in SOOML sichtbar. Kirk wird von Cam in ein vertrauensvolles Gesprich
verwickelt. Da Kirk aufgrund seiner homosexuellen Neigung eine tiefe Freund-
schaft mit Molly entwickelt habe, soll er ihm dabei helfen, sie zuriickzugewinnen.
Ganz im Gegensatz zur hegemonialen Pflicht, sich gegen homosexuelle Vermu-

tungen zu wehren, lasst Kirk Cam in diesem Glauben.

In einer weiteren Szene wird gar die gefiirchtete Intimitdt zwischen Méannern neu
bewertet. Als Kirk bei der Intimrasur verzweifelt, scheut sich Devon nicht, ihm
zur Hand zu gehen. Kirks Zweifel — ,,And how is this not gay?*“ — zerstreut
Devon, wihrend er vor Kirk kniet, flink mit der Rasur fortfadhrt und diese als
heterosexuellen Akt wertet: ,,I think there’s nothing gay about. The fact that you
are letting a straight married man shave your testicles that makes you one of the

. 44
most macho guys alive.” *¥’

Spielformen von Geschlecht definieren hegemoniales Leistungsprinzip

neu

Auch das patriarchal-kapitalistische Leistungsprinzip des unerbittlichen Konkur-
renzkampfes wird durch die Spielformen von Geschlecht ins Gegenteil verkehrt.

Obwohl Andy (40YOV) sich dem hegemonial-méinnlichen Arbeitsethos verwei-

#6 Kimmel 1996: 7
“ SOOML - 01: 06: 39
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gert und seine hoflich-respektvolle Haltung gegeniiber Kunden und Kollegen
beibehilt, steigt er in der Hierarchie des Elektromarktes auf. Seine Vorgesetzte
befordert ihn, der die besten Verkaufszahlen leistet, vom Lageristen zum Verkéu-

fer und schlielich zum Abteilungsleiter.

AbschlieBend kann gefolgert werden, dass keine Adaption der Charaktere an die
Figuren der hegemonialen Maénnlichkeit des patriarchalen Kinos stattfindet.
Spielformen von Geschlecht 16sen so die Funktion des patriarchalen Kinos, die
hegemonial-médnnlichen Verhaltensmuster als positive Identifikationsfolie
anzubieten, auf. Weiter ldsst sich auch keine Charakterentwicklung der comical
masculinity hin zur hegemonialen Ménnlichkeit erkennen. Vielmehr verwehren
sich die Charaktere ihrer Umwelt, schlagen zahlreiche Hinweise und Hilfestellun-
gen aus und verbleiben im Status der veruneindeutigten Geschlechtsidentitit.
Wihrend im patriarchalen Kino ambivalente oder krisenhafte Ménnlichkeiten in
die hegemoniale Ordnung integriert werden und damit eine Neuformierung des
Minnerbildes erreicht wird, bleiben Spielformen von Geschlecht ihrer Verunein-
deutigung treu. Dies wird besonders in PDL und der Referenz zum Anzug aus
NORTH BY NORTHWEST als Symbol der Neuformierung hegemonialer Ménnlich-
keit deutlich. Der Anzug, den die Figur Roger Thornhill den gesamten Film tiber
triagt, steht hier fiir die materiellen Zwénge der erfolgsorientierten Arbeitswelt und
damit die Krise der Ménnlichkeit in den frozen fifties. Erst gegen Ende des Films
legt er den Anzug ab, 16st so die Krise der Ménnlichkeit und entldsst die durch
diese Zwinge in die Krise geratene hegemoniale Méannlichkeit in eine Neuformie-
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rung aufbrechen.

Barry dagegen ist wihrend des gesamten Films (auBer in der
Bettszene, in der er mit einem Bademantel bekleidet ist) in seinem blauen Anzug
zu sehen. Auch in der Schlussszene, als Lena ihn liebevoll umarmt, tragt er diesen

Anzug, der hier fiir die Kontinuitét seiner Charakterzeichnung steht.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass Spielformen von Geschlecht die
patriarchale Hierarchie der Komddie verkehren. Die hegemoniale Méannlichkeit
stiitzt die positive Charakterzeichnung der veruneindeutigten Protagonisten und

geht als Verlierer aus dem Plot hervor. Obwohl die Protagonisten die patriarcha-

% ygl. Cohan 1997: 19
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len Erwartungen an die Sinnform Person nicht erfiillen und zudem keine Entwick-
lung der Charaktere stattfindet, widerfahrt ihnen das Happy End, wie auch
Buchbinder feststellt: ,,[T]he rewards of normative, ‘proper’ masculinity remain
his, even though he has not demonstrated his competence at such masculinity.””**’
Weiter werden die hegemonialen Antagonisten nicht als erstrebenswerte Identifi-
kationsfiguren dargestellt. Vielmehr sind sie es, die sich in ihrer Panik vor dem
anderen Geschlecht immer weiter distanzieren, sich in pubertdre Verhaltensweisen
zuriickziehen. Sie sind die Krisenménner, die isoliert werden. Obwohl sie die
Erwartungen der hegemonialen Ménnlichkeit erfiillen und als klassische Figuren
des patriarchalen Kinos identifiziert werden konnen, stehen sie am Ende des Films
als Verlierer da. Die erstrebenswerte Identifikationsfigur fiir den hegemonialen
Antagonisten und das Publikum stellen jetzt die Spielformen von Geschlecht dar.
Im Film wird dies am Wandlungsprozess der anderen Charaktere ersichtlich.
Andys Kollegen entwickeln von untreuen Eheménnern zu liebevollen Vitern und
von ungliicklichen Singles zu gliicklichen Partnern. Kirks Clique ldsst von den

Datingregeln und der hegemonial orientierten Attraktivitétsskala ab.

Die comical masculinity hat in den analysieren Filmen eine subversive Wirkung
auf das patriarchale Kino hat. Indem die Spielformen von Geschlecht sich den
Erwartungen des patriarchalen Kinos an die Minnlichkeit aktiv widersetzt,
definieren sie die Représentation von Minnlichkeit im Film neu und entgegen den
Regeln des patriarchalen Kinos. Und setzen so auch alle weiteren Charaktere
unter Druck. Das entsetzte Erstaunen, mit dem die Umwelt auf die initiierte
Erwartungsenttduschung des patriarchalen Kinos reagiert, wandelt sich im Laufe
der Filme in Bewunderung und teilweise sogar in Nachahmung. Die Spielformen
von Geschlecht umgehen so nicht nur die Pridmissen des patriarchalen Kinos,
sondern verkehren sie ins Gegenteil. Die hegemoniale Ménnlichkeit dient nicht
als erfolgversprechende Identifikationsfigur, sondern wird entwertet. Als Gewin-

ner setzt sich die veruneindeutigte Geschlechterreprisentation durch.

Systemtheoretisch kann der Bruch mit dem patriarchalen Kino als sozio-kulturelle
Evolution betrachtet werden. Indem die Sinnformen Person nach der kommuni-

zierten Erwartungsenttiuschung weder ihre Fremd- noch ihre Selbstreferenz

49 Buchbinder 2008: 236
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anpassen, sich also nicht den hegemonial-ménnlichen Regeln beugen, erweitern
sie die Représentation von Mannlichkeit im Film iiber den patriarchalen Rahmen

hinaus.

4.1.4 Comical femininity

Die Reprisentation der comical masculinity fithrt zur Neuordnung der Geschlech-
terdifferenz auf der biologisch-ménnlichen Ebene im patriarchalen Kino. Ergén-
zend dazu ldsst sich, wie auch im Actiongenre und den weiblichen hard bodies,

auch eine biologisch-weibliche Form, die comical femininity erkennen.

Der Bruch mit der weiblichen Représentation in der Komddie beschrankt sich auf
wenige Filme, wirkt aber trotzdem als Pendant zur comical masculinity. Die
comical femininity tritt in Filmen wie MISS CONGENIALITY (2000) oder BRIDES-
MAIDS (2011) auf. Analog zur comical masculinity sind diese Figuren in Oppositi-
on zum weiblichen Stereotyp gezeichnet oder beanspruchen traditionell ménnliche
Elemente des Genres fiir sich. Die comical femininity stellt die biologisch-
weibliche Ergdnzung der comical masculinity dar und damit den Bruch mit dem

patriarchalen Kino durch einen weiblichen Charakter.

In Miss CONGENIALITY muss die burschikose FBI-Agentin Gracie Hart fiir den
verdeckten Einsatz bei einem Schonheitswettbewerb ihre weibliche Seite entde-
cken. Der Plot erinnert an einen klassischen Cross-dressing-Film: Um sich in eine
potentielle Schonheitskonigin zu verwandeln, muss Hart unzihlige und ihr fremde
und befremdliche Prozeduren iiber sich ergehen lassen. Der zu Hilfe gerufene
Model-Stylist, der sie in die Kronung der Weiblichkeit verwandeln soll, ist
hoffnungslos und Hart selbst verweigert sich dem rigorosen weiblichen Schon-
heitsdiktat. Der Film negiert die im patriarchalen Kino klassisch weibliche und
genetisch bedingte Hinwendung zum aktuellen Schonheitsideal. Dartiber hinaus
ist Harts comical femininity im patriarchalen Kino ménnlich gezeichnet: tollpat-
schig, vulgir, riicksichtslos, ihr AuBeres ungepflegt und ihre Ernihrung besteht

aus Fast Food und Bier.

BRIDESMAIDS fiihrt die Umkehr der geschlechtlichen Charakterzeichnung in der
Komddie noch weiter. Der Film begleitet Brautjungfern und Braut auf dem Weg
zum Altar. Die Stationen, beginnend mit dem Brautkleid-Kauf, iiber den Jungge-

sellinnenabschied, bis zur Brautparty steigern sich in ihrer Komik alle in eine
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Katastrophe. Im exklusiven Brautmodengeschéft ereilt die Gruppe eine Lebens-
mittelvergiftung, der Flug zur Bachelorette-Party nach Las Vegas muss wegen
Trunkenheit der Brautjungfer abgebrochen werden und die Brautparty gerit durch

einen Wutanfall eben dieser zum Fiasko.

Die Représentation unweiblicher Charaktere ist kein Novum. Beinahe alle
Filmméanner sind im Laufe des 20. Jahrhunderts durch ihr weibliches Pendant
ergidnzt worden. LARA CROFT (2001) loste INDIANA JONES (1981) im Abenteuer-
film ab, Sergeant Ripley wurde durch die Filmreihe ALIEN (1979-1992)*° zur
Ikone des Sci-Fi, Linda Hamilton verkoérperte in TERMINATOR /7 (1991) Mutter
und Actionheldin zugleich und Kathy Bates schockierte in MISERY (1990) mit
ithrer brutalen Bosheit. Mit der comical femininity dringen weibliche Charakter
nun in ein Terrain vor, das bislang minnlichen Protagonisten vorbehalten war: das

des humoristischen Klamauks.

Abb. 19

Die Filme eroffnen eine vollig neue Perspektive auf Weiblichkeit im Film, die
durch sexistische, unappetitliche und peinliche Elemente zum Lachen verfiihrt.
BRIDESMAIDS fiihrt die neue Weiblichkeit des Genres bis ins Letzte aus, indem die
Hauptbesetzung ausschlieBlich aus Frauen besteht und sich folglich der humoristi-
sche Kern einzig aus den Interaktionen der weiblichen Protagonisten speist (Abb.
19). Obwohl die bevorstehende Hochzeit der Katalysator der Narrative ist, sehen

wir den Ehemann selbst erst kurz vor Ende des Films. Auch hier lassen sich

0 Der hier angegebene Zeitraum ist auf die drei Teile mit der Hauptfigur Sergeant

Riply (Sigourney Weaver) beschrankt. Tatséchlich enthélt die Reihe bislang sieben
Teile. Eine Fortsetzung mit Filmstart 2016 ist angekiindigt.
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Antagonisten erkennen, die in ihrer Perfektion der traditionellen Reprisentation
von Weiblichkeit als Parodie erscheinen. So artet die absolute Hingabe der
Kandidatinnen im Schénheitswettbewerb zum weiblichen Ideal in MiSS CONGE-
NIALITY als Groteske aus. In BRIDESMAIDS zeigt sich die Brautjungfer, die mit
ihrer Perfektion in punkto Schonheit, Ausdruck und Hingabe zur Erwartung an die
traditionelle Sinnform Weiblichkeit nicht zu {ibertreffen ist, im Laufe des Films

als selbstsiichtiges Biest, das einzig opportunistische Ziele verfolgt.

Die comical femininity in MISS CONGENIALITY und BRIDESMAIDS ergidnzt die
Wirksamkeit der comical masculinity zu einem post-patriarchalen Kinoapparat.
Ebenso wie die comical masculinity stemmt sich die comical femininity gegen die
dichotomisierenden Erwartungen des patriarchalen Kinos. Wiederum werden hier
Elemente des patriarchalen Kinos durch Spielformen von Geschlecht entwertet.
Zum einen wird die klassisch ménnlich besetzte Komodie weiblich besetzt und
setzt damit zum anderen auch die stabilisierende Funktion der hegemonialen

Mainnlichkeit in der Komodie auller Kraft.

4.1.5 Genre-Missbrauch des klassischen patriarchalen Genres

Die Filme I LOVE You, MAN (ILYM) und DUE DATE (DD) werden als bromantic
comedy Kklassifiziert und stellen durch die Fokussierung der homosozialen
Liebesgeschichte eine Losung der patriarchal motivierten romantic comedy dar. In
den Filmen wird die heterosexuelle Beziehung des Protagonisten gleichwertig zu
einer homosozialen gewertet. Das Happy End ist eine platonische
Dreiecksbeziechung und stellt die homosoziale Beziehung als ebenso
erstrebenswert und identititsformierend fiir die Charakterentwicklung der

Protagonisten im Intimsystem heraus.

Der Genre-Missbrauch ist auf unterschiedlichen Ebenen des Films sichtbar, vor
allem aber in der Charakterzeichnung der Protagonisten und dem Plot. Der
klassische Plot der romantic comedy, der in der Zusammenfiihrung des heterose-
xuellen Paares besteht, ist durch zwei biologisch-ménnliche Protagonisten besetzt,
die im Laufe des Films eine enge Beziehung, ein Intimsystem, eingehen. Weitere
Briiche bestehen in der Umkehrung stereotyper Geschlechterrollen der romcom,
der Negation der geschlechterdifferenzierenden Erwartungen im Intimsystem und

der Entwertung der hegemonialen Ménnlichkeit im Interaktionssystem. Anhand
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dieser Briiche mit der patriarchalen romcom soll im Folgenden der Genre-
Missbrauch erortert werden. Um die Voraussetzung fiir diesen zu priifen, werden

die Filme vorab auf die Elemente der klassischen romcom beleuchtet.

ILYM und DD &hneln formal der romcom. Von den Charakterzeichnungen bis zur
mise-en-scene stimmen die Elemente mit dem klassischen, vom patriarchalen
Kino motivierten Genre iiberein. Protagonisten und Antagonisten zeichnen sich
durch oppositionelle Personlichkeiten aus. Der Protagonist verkorpert die
hegemoniale Minnlichkeit, er wird als rational denkend, serios und geschlechter-
rollenkonform dargestellt. Peter (ILYM) und Peter (DD) entsprechen diesen
Voraussetzungen. Beide fithren ein geordnetes Leben, sind erfolgreich im Beruf
und in einer heterosexuellen Partnerschaft. Der Antagonist dagegen ist als nicht
geschlechterrollenkonform gezeichnet und fungiert als Ausloser der Neuordnung
der Geschlechterrollen.*' Sidney (ILYM) und Ethan (DD) stimmen mit diesen
Voraussetzungen iiberein. Beide sind emotional und intuitiv gezeichnet, gehen
keiner geregelten Arbeit nach und fiihren ein Leben am Rande der gesellschaftli-

chen Ordnung.
Auch die narrativen Elemente der romcom werden in den Filmen sichtbar:

(1) Chemical equation

Die Ausgangssitutaion, die chemical equation, besteht folglich aus einem inneren
Konflikt, der durch die Erwartungen an die hegemoniale Minnlichkeit
hervorgerufen wird. Beide Protagonisten stehen vor einem neuen Lebensabschnitt,
der sie bei aller Vorfreude auch in Zweifel stiirzt. Peters (ILYM) Hochzeitsplidne
werden durch den fehlenden Trauzeugen durchkreuzt und Peter (DD) wird in

Kiirze Vater, doch iiberschattet die Sorge um seine Vaterqualititen seine Freude.

(2) Cute meet

In beiden Filmen treffen die Protagonisten und Antagonisten zufdllig aufeinander.
Peter (ILYM) begegnet Sidney bei Hausbesichtigung. Sie kommen ins Gespriach
und sind sich sofort sympathisch. Als Sidney sich verabschiedet, driickt er Peter

seine Visitenkarte in die Hand und schligt vor, sich bald wieder zu treffen. In DD

1 Kaminsky 1985: 136
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findet der cute meet am Flughafen statt und wird in einer mise-en-scene insze-

niert,*>*

Abb. 20-23

Peter wird auf Ethan aufmerksam, als Ethans Chauffeur in einer chaotischen Fahrt
die Tiir von Peters Taxi rammt und mit quietschenden Reifen zum Stehen kommt
(Abb. 20). Peter steigt ungeriihrt aus dem Auto und wihrend er seine Tasche aus
dem Kofferraum holt, sieht er Ethan (Abb. 21). Ab diesem Moment sehen wir den
cute meet aus Peters Perspektive in Zeitlupe. Er erblickt Ethan und kann seine
Augen nicht von ihm abwenden, ist fasziniert von seiner Erscheinung. In mehre-
ren Schuss-Gegenschuss Schnitten erscheint Peters Gesicht immer wieder in einer
Halbtotalen, die Kamera folgt seinem Blick, der Ethan von Kopf bis Full mustert
und als Ethan ihn mit einem freundlichen Nicken griifit, wendet er den Blick
verschdmt ab (Abb. 22). Als Ethan Peter anspricht, versucht er seine Scham mit
Arroganz, die sich in seiner ldssigen Korperhaltung ausdriickt, zu iiberspielen
(Abb. 23).

(3) A sexy complication und (4) the hook
Der Wendepunkt, der das Paar auf den gemeinsamen Weg hin zum Happy End
sendet, wird in den Filmen durch patriarchale Erwartungen aus der Ausgangssitu-

ation hergestellt. Peter (ILYM) braucht dringend einen Trauzeugen. Sowohl seine

2 DD-0:03: 40
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Verlobte als auch seine Familie stellen diese Erwartung an seine Sinnform Person
Bréautigam. Die sexy complication besteht in ILYM aus der drohenden Erwar-
tungsenttduschung, die sich vom fehlenden Trauzeugen zu einem generellen
Zweifel an Peters Sinnform Mann ausweiten. Peter beschliet, Sidney als
Trauzeugen anzuwerben und verabredet sich im néchsten Schritt, the hook, mit
Sidney. Die sexy complication in DD entsteht aus den Erwartungen an Peters
Sinnform Vater. Er hat fiinf Tage Zeit, um der geplanten Geburt seines Sohnes in
Los Angeles beizuwohnen, wird aber unverschuldet mit einem Flugreiseverbot
belegt. Auch sein Handgepédck ist ihm abhandengekommen und so steht er
mittellos auf dem Flughafenparkplatz. Um die Erwartung zu erfiillen, nimmt er in
the hook Ethans Angebot an, mit ihm zusammen im Auto nach Los Angeles zu

fahren.

(5) Swivel
Ein erforderliches Etappenziel der romcom auf dem Weg zum Happy End ist der
Sinneswandel der weiblichen Protagonisten, der durch die fortschreitende

453 .
d. In der klassischen romcom werden den

Romanze im swivel erreicht wir
Geschlechtern jeweils gegensitzliche Sehnsiichte hinsichtlich einer gliicklichen
Beziehung unterstellt, wobei die der Frau oftmals als verwerflich und
oberflachlich dargestellt werden. Der Mann dagegen verkorpert die ideologisch
einwandfreie Motivation und kann die Frau im Verlauf der Narration von eben
dieser iiberzeugen. Peters Freundschaft mit Sidney ist vorerst durch die
Notwendigkeit, einen Trauzeugen zu finden, motiviert und wird in dieser Hinsicht
auch von seiner Verlobten unterstiitzt. Erst im Verlauf der Narration entsteht auch
in ithm ein emotionales Verlangen nach der Beziehung zu Sidney. Er verbringt
viel Zeit mit Sidney, die beiden machen zusammen Musik, unternehmen
Strandspazierginge und sprechen {iber ihr Gefiihlsleben. Der Sinneswandel, den
Peter durch Sidney erfdhrt, ruft Zweifel an der Beziehung zu Zooey hervor und
fiihrt zu einem handfesten Vor-Ehestreit, der die Zukunft der heterosexuellen

Beziehung zugunsten der homosozialen geféhrdet.

Peter dagegen lernt durch Ethan eine wichtige Lektion, die ihn auf seine zukiinfti-

ge Rolle als Vater vorbereitet. Durch sein wachsendes emotionales Verstindnis

3 ygl. Neale/Krutnik 1990: 144
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Ethan gegeniiber dndert sich sein durch Rationalitit bestimmtes Handeln. Dies
schildert die Szene, als er mit den Nerven am Ende Ethan an einem Autobahnrast-
platz zuriickldsst, um die Reise zu seiner hochschwangeren Frau fortzusetzen.
Wihrend der Fahrt entdeckt er auf dem Beifahrersitz Ethans Kaffeedose, in der
sich die sterblichen Uberreste seines Vaters befinden. Er entschlieft sich, diese
auf einer Autobahnbriicke mit dem gebiihrenden Respekt zu entsorgen, dann plagt

ihn aber sein schlechtes Gewissen und er kehrt zum Rastplatz zuriick.

(6) Dark moment

Der emotionale Verrat, der sich im dark moment entlidt und die Romanze
gefahrdet, ist in ILYM durch Sidneys Marketing-Aktion fiir Peter gegeben. Fiir
ein vorgeblich wichtiges Geschift leiht sich Sidney $ 5.000 von Peter. Als dieser
erfahrt, dass Sidney das Geld in {lberlebensgrofle Plakatwinde, die anhand
parodistischer Fotomontagen fiir Peters Immobiliengeschéft werben sollen, fiihlt
sich Peter durch Sidney betrogen und kiindigt ihm die Freundschaft. In DD kann
der dark moment auf mehrere Szenen angewandt werden. Dazu gehdrt der von
Ethan verschuldete Unfall auf dem Highway, den Peter mit einem gebrochenen
Arm noch glimpflich iibersteht. Ethans Unachtsamkeit fiihrt auch zu einer
Festnahme Peters durch die mexikanische Grenzpolizei. Der Hohepunkt dieser
dark moments besteht in Ethans Gesténdnis, Peters vermeintlich verloren gegan-
genes Handgepéck aus dem Flugzeug mitgenommen, dies ihm aber verheimlicht

zu haben, um den gemeinsamen Roadtrip zu forcieren.

(7) Joyful resolution

Das Happy End, der letzte Plotschritt in der klassischen romcom, ist in beiden
Filmen durch eine Erwartungserfiillung der patriarchalen Erwartungen mithilfe
des Antagonisten gegeben. Peter (ILYM) steht mit Sidney als Trauzeugen vor
dem Altar und Peter (DD) schafft es mit Ethans Hilfe rechtzeitig zur Geburt des

Sohnes nach Los Angeles.

Die narrative Abfolge der Plotschritte der Filme stimmt mit denen der romcom
iiberein. Dies stellt die Voraussetzung fiir den Genre-Missbrauch dar. Fiir die
Klassifikation als bromcom und damit als Bruch mit den patriarchalen Vorgaben
der romcom werden nun die disparaten Elemente dargestellt. Neben dem zentralen

Bruch mit der patriarchalen romcom, der gleichgeschlechtlichen Liebesgeschichte
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der Protagonisten, lassen sich auch weitere Briiche hinsichtlich der klassischen

Reprisentation der hegemonialen Ménnlichkeit ausmachen.

Bruch mit der heterosexuellen Liebesgeschichte

Der zentrale Bruch der bromcom lésst sich anhand der Funktion der romcom als
Manifestation der geschlechterdifferenzierenden Gesellschaftsordnung erkennen.
Wihrend die Idenitdtsfindung der hegemonialen Ménnlichkeit in der romcom in
einem heterosexuell codierten Intimsystem stattfindet und diese damit als
substanziell fiir eine Entwicklung hin zur Vollperson und damit zur Teilnahme an
Gesellschaft dargestellt wird, verlagert die bromcom diesen Prozess in die
homosoziale Liebesgeschichte der gleichgeschlechtlichen Protagonisten und

Antagonisten.

Peter (ILYM) und Peter (DD) werden erst durch die platonische Liebe zu Sidney
und Ethan zur Sinnform Bréautigam und Sinnform Vater. Erst durch die Inklusion
in ein Intimsystem finden sie die Bestéitigung ithrer Sinnform Person unanhingig

. . - 454
eines funktionalen biniren Codes.*

Der platonische Faktor der Liebesgeschichte
sorgt hier dafiir, dass die heterosexuelle Grundrichtung der romcom beibehalten
wird und die Charaktere nicht effeminiert werden. Die Protagonisten verstoflen
gegen das Gesetz der von Tasker definierten ménnlichen Hysterie bei Verdacht

3 Indem sie sowohl psychische als auch physische Nihe

auf Homosexualitat.
zum gleichen Geschlecht herstellen und weiterfithren, konnen alle Protagonisten

ihre Heterosexualitit erhalten.

Die Genre-Regeln der romcom verlangen auch nach einem sexuellen Moment, der
aber in seiner Visualitdt nicht ausgelebt werden muss. ,,The sexual question
always circulates in the Romantic comedy, it is its utterance that’s forbidden. On

this prohibition Romantic comedy stands.“**

Diese Pramisse wird in DD und ILYM insofern verarbeitet, als die Vorbereitung
oder der Akt der Masturbation im Beisein des Anderen vollziehen. In ILYM

entdeckt Peter auf einem Beistelltisch Sidneys Masturbations-Utensilien und die

44 Luhmann 1994: 17
3 ygl. Blaseio 2004: 199
436 Henderson 1978: 21
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beiden fiihren ein intensives Gespréch iiber den Akt selbst. DD geht noch einen
Schritt weiter. Wihrend einer Ubernachtung im Auto masturbiert Ethan neben
Peter, um einzuschlafen. In Verbindung mit den von den Protagonisten gedul3erten
Liebesbekundungen lassen diese Szenen eine besondere Néhe der ménnlichen
Freundschaft entstehen, die gegen das Verbot von Intimitit der hegemonialen

Mainnlichkeit verstoft.

Bruch mit stereotypen Rollenvorstellungen

Die romcom lebt von den disparaten Ambitionen des Paares. Die oppositionelle
Charakterzeichnung baut auf den stereotypen Rollenvorstellungen der patriarcha-
len Gesellschaft auf, wobei sich der Mann durch rationales, die Frau durch
emotionales Handeln auszeichnet.”’ Hinsichtlich der ménnlichen Darstellung
stimmt die bromcom mit der romcom tiberein. Peter und Peter verkorpern durch
ihren Arbeitsethos, ihr AuBeres und ihr familienorientiertes Lebensziel die
hegemoniale Ménnlichkeit. Die weibliche Rolle wird allerdings ebenfalls durch

einen méannlichen Protagonisten verkorpert.

[T]he fact that cinematic gender is solely constituted by genres of perfor-
mance underscores the permeability and indeterminacy of gender identity, so
that the Other may be manifested as much in styles of speech and intonation,

facial expression, and bodily posture enacted by the ,male characters as by

4
characters coded as ,female.*®

Sidney und Ethan, die den weiblichen Part bekleiden, sind in vielerlei Hinsicht
ebenso gezeichnet: Sie treffen wichtige Entscheidungen mithilfe ihres Gefiihls,
kleiden sich feminin und fithren ein unabhingiges Junggesellendasein mit dem
Ziel, moglichst viel SpaB3 zu haben. Gemal der klassischen romcom haben sie die
Rolle der eccentric woman inne, ,,[a]nd this ,deviance‘ from the norm, while a

source of attraction, can represent a challenge to the men.”*”’

Im Hinblick auf die bromantische Entwicklung der Beziehung werden die
klassischen Rollen aber vertauscht. In der klassischen romcom wird dem Mann
die Forcierung der Romanze zugeschrieben. Die bromcom dagegen verlegt eben

diesen Widerstand gegen die Romanze in den als vermeintlich hegemonial-

7 ygl. Neale/Krutnik 1990: 144
8 Alberti 2013: 32
49 Neale/Krutnik 1990: 152
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miénnlich gezeichneten Charakter und vertauscht auch in diesem narrativen
Element die Rollen. ** Die als ménnlich codierten Charaktere Peter und Peter
iibernehmen den weiblichen Part in der Figurenkonstellation. In ILYM ist es
Sidney, der Peter seine Nummer iiberreicht, gemeinsame Dates organisiert. In DD
ist es Ethan, der den Road Trip mit Peter gleichermaB3en erzwingt. Anders als die
romcom und der Buddy-Film verstirkt die bromance nicht die Prdmissen des
patriarchalen Kinos, sondern erreicht durch die doppelten Umkehrungen von
maskulin und feminin codierten Rollenerwartungen der Genres eine neue

. . . .. 461
Ausformung jenseits des patriarchalen Definitionsraums.*

Bruch durch Blindheit der Spielform von Geschlecht gegeniiber der

modernen Differenzierungslogik

Die bromcom kann erst durch die Offenheit der Spielform von Geschlecht
gegeniiber der modernen Differenzierungslogik entstehen. Eben weil sie die
geschlechtliche Binaritit und die kongruenten Regeln, innerhalb derer die
hegemoniale Ménnlichkeit handeln darf, nicht vollzieht, werden die Regeln des
patriarchalen Genres auler Kraft gesetzt und die Voraussetzung der platonischen

Liebe zum gleichen Geschlecht geschaffen.

Sidney und Ethan sind in ithrem Auftreten weiblich kodiert. Sowohl ihre Kleidung
(Sidney trigt zum Strandspaziergang UGG Boots und Ethans Outfit besteht aus
Stretch Jeans und Schal) als auch ihr Aussehen (beide tragen lockiges Haupthaar)
stehen im Gegensatz zur Erscheinung des hegemonialen Ménnerbildes. Auch ihre
berufliche Karriere baut nicht auf hegemonial-médnnlichen Regeln auf. Auf
Sidneys Visitenkarte findet sich lediglich sein Name, obwohl er ein erfolgreicher

Investmentbroker ist.*%?

Ethans Plan in Hollywood Karriere zu machen, erscheint
hinsichtlich der patriarchal strukturierten Filmwirtschaft aussichtslos. Gleichzeitig
wenden Sidney und Ethan in bestimmten Situationen eine médnnlich codierte

Sinnform Person. So tritt Sidney zwar feminin auf, zeigt aber seine hegemonial-

% Neale/Krutnik 1990.: 142

1 ygl. Alberti 2013: 43

%2 Diese Szene kann als Referenz zu einer Szene in AMERICAN PSYCHO (2000) gelesen
werden. Hier steht die Visitenkarte als Erfolgsmarker der hegemonialen
Mainnlichkeit. Die Kritik an seiner neuen Visitenkarte stlirzt den Protagonisten in
tiefe Selbstzweifel, die er mit einem Mord kompensiert.
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minnliche Seite, indem er Frauen einzig als sexuelle Abenteuer begreift und sich
riicksichtslos gegeniiber seinen Mitmenschen verhélt. Er beschreibt sich selbst als

echten, biologisch geprdgten Mann:

»I'm a man, Peter. I've got an ocean of testosterone flowing through my
veins. Society tells us to act civilized, but the truth is we're animals, and
sometimes you gotta let it out.”**

Eben diese ménnlich codierte Erfolgshaltung verschafft ihm eine ansehnliche
Karriere, Sidney ist durch Aktienhandel ein vermdgender Mann. So scheint es,
dass gerade die homosoziale Situation Sidneys ménnlich codierte
Selbstbeschreibung des Bewusstseinssystems in den Hintergrund treten ldsst. Im
Umgang mit Peter formt er eine Freundschafts-Sinnform Person, die alle
traditionellen homosozialen Erwartungen ausklammert. Auch Ethans Charakter
bricht mit der femininen Erwartung, die durch sein weiblich codiertes Auftreten
entsteht. Peter gesteht ihm in einem emotionalen Moment, dass er von seinem
Vater verlassen wurde und sucht Beistand bei Ethan. Dieser bricht aber in
schallendes Geldchter aus und enttiduscht so Peters Erwartung nach trostenden
Worten. Ethan erweitert die Blindheit gegeniiber Geschlecht mit einer weiteren
modernen Kategorie: Rasse. Als Peter seine Set Cards mustert, auf denen Ethan
jeweils beriihmte Filmpersonlichkeiten imitiert, stof3t er auf ein Bild, das Ethan in
Hemd, Fliege und Hornbrille zeigt. Peter vermutet, dass es Ethan als Professor
oder Forscher darstellt. Doch dieser klart ihn auf, er stelle den afro-
amerikansichen Biirgerrechtler Malcom X dar, was Peter mit einem

verstindnislosen Blick kommentiert.***

Ethan bricht folgich auch mit der
modernen Strukturkategorie Rasse, flir thn ist es selbstverstidndlich, dass er
Personen unabhéngig von Geschlecht oder Rasse darstellen kann. Seine Aussage
,,] don’t think in those terms“*® kann als generelle Ablehnung der modernen

Differenzierungslogik betrachtet werden.

Die Spielformen von Geschlecht in der bromcom bringen so die Ursachen fiir die

Krise der Minnlichkeit ans Licht. Sie enthiillen die sich widersprechenden

43 ILYM - 0: 40: 43
44 pDD-0:13:30
5 DD-0:24:18
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Erwartungen, die die Gesellschaft an die hegemoniale Ménnlichkeit stellt und

vereinen diese gleichzeitig in einer Person.

Comical masculinity in der bromantic comedy

Die Protagonisten in ILYM und DD entsprechen in ihrer Charakterzeichnung der
comical masculinity und weisen auch die in 4.1.2 dargestellte Wirkung der
Entwertung der hegemonialen Ménnlichkeit auf. Die bromantic comedy stellt
somit sowohl durch die mediale Form der comical masculinity und als auch dem

Genre-Missbrauch eine Losung vom patriarchalen Kino dar.

In ILYM werden die Spielform von Geschlecht und der hegemoniale Antagonist
in einer Reihe von man dates vergleichsweise gepriift. Peter braucht einen
Trauzeugen, trifft dabei auf eine Reihe klassischer patriarchaler Ménnerbilder und
lernt gleichzeitig die Regeln hegemonialer Ménnerfreundschaft kennen. Homoso-
ziales Verhalten will gelernt sein und da Peter keine Erfahrung im Umgang mit
den hegemonialen Antagonisten hat, sucht er Rat bei seinem homosexuellen
Bruder, der sich eingehend mit dem Verhaltenskodex der hegemonialen Ménn-
lichkeit beschéftigt hat, um heterosexuelle Ménner kennenzulernen. Er ist es auch,
der Peter sein erstes man date beim Besuch eines Fuflballspiels mit einem
Bekannten verschafft. Dieser entpuppt sich als traditionell hegemonial-ménnlicher
Fan und sucht in Peter seinesgleichen. Dieses Interaktionssystem stellt die Form
der homosozialen Zuschauerfreundschaft dar, die lediglich darauf beruht, sich
beim Besuch eines Sportevents zu betrinken und dabei laut zu grélen. Peter kann
dieser Art der Ménnerfreundschaft nichts abgewinnen und nimmt daher den
Vorschlag seiner Verlobten an, sich mit dem Ehemann einer Bekannten und
dessen Freunden zum Poker zu treffen. Auch dieses man date findet keinen
befriedigenden Abschluss, vielmehr bringt es Peter in eine verstorende Situation.
Schon der raue Ton am Pokertisch — ,,You’re an asshole® — irritiert ihn. Trotzdem
versucht er, die Gunst der Ménnerrunde zu erlangen und spielt weiter. Als es an
der Zeit fiir ein Trinkspiel ist, ldsst sich Peter naiv darauf ein. Ziel ist es, mog-
lichst viel Bier in kurzer Zeit zu trinken, was Peter, angestachelt durch die
beleidigenden Kommentare der anderen, auch schafft und sogar siegt. Im
Freudentaumel passiert jedoch das Ungliick. Peter iibergibt sich direkt auf den

Gastgeber und vergibt damit die Chance auf ein weiteres Pokerdate mit den Jungs.
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Peters Erfahrungen mit traditionell homosozialen Begegnungen veranschaulichen,
dass sich die hegemoniale Minnlichkeit auch im 21. Jahrhundert allenfalls in
nicht-kommunikativen Sphéiren bewegt. Sie kann sich nur auf oberflachliche und

kindisch anmutende Rituale einlassen.

Ein anderes klassisches Minnerbild des patriarchalen Kinos wird in DD aufge-
zeigt. Der noch kinderlose Peter offenbart in einer Szene die traditionellen
Verhaltensregeln des hegemonial-ménnlichen Vaters, die sich auf die physische
Autoritit des hegemonialen Mannes beschrinken. Um einen kleinen Jungen ruhig
zu stellen, verpasst er ihm einen Schlag in den Bauch und droht ihm, falls er petzt,
weitere Konsequenzen an. Im Zwiegespriach mit Ethans totem Vater stellt er die
Frage, warum dieser seinen Sohn ob seines tollpatschigen Verhaltens nicht schon
als Baby erdrosselt habe.*®® In Peters Darstellung zeichnet sich die Rolle des
autoritdren breadwinners ab, der von seinen Kindern Gehorsam und Perfektion

verlangt. Verstindnis und Emotion haben in diesem Rollenbild keinen Platz.

Die hegemonialen Antagonisten in ILYM und DD werfen so Kritik an traditionel-
len Ménnerbildern auf und stiitzen so, wie auch in SOOML, 40YOV und PDL die
Spielformen von Geschlecht. Wiederum analog zu diesen Filmen findet in ILYM
und DD keine Entwicklung der Spielform von Geschlecht hin zur hegemonialen
Mainnlichkeit statt. Alberti stellt dies in der Analyse des Happy Ends in ILYM

heraus:

[...] [T]he conclusion of I Love You, Man likewise ends not with a more se-
cure Alpha identity for Paul Rudd’s character of Peter ..., but with an am-
biguous wedding scene, featuring Peter at the altar flanked by both his ‘part-
ners’, Zooey and Sydney, and expressing his love for both.*"’

Ebenfalls in Anlehnung an den Analyseblock comical masculinity 1dsst sich in
einigen romcoms die comical femininity ausmachen. In diesen Filmen wird das
Genre durch denTausch der geschlechtlich codierten Rollen erweitert und deutet
ein post-patriarchales Kino an Dies ist in THE PROPOSAL (2009) der Fall, der Film
kann gemdfl den Vorgaben der romcom als eben diese klassifiziert werden,
allerdings mit vertauschten geschlechtlichen Rollen. Die Liebesgeschichte

entspinnt sich zwischen der erfolgreichen Verlagslektorin Margaret Tate und

46 DD -0:38:20
7 Alberti 2013a: 169
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ihrem untergebenen Assistenten Andrew Paxton. Der Geschlechtertausch beginnt
in der klassischen Hierarchie der patriarchalen Berufswelt. Margaret ist eine
eiskalte und autoritdre Karrierefrau, die ihren Assistenten tyrannisiert. Andrew ist
dagegen der sich perfekt fiir die Karriere seiner Chefin aufopfernde Assistent.
Seine devote Hingabe erreicht ihren vorldufigen Hohepunkt, als er zu einer
Scheinehe mit Margaret einwilligt. Als die beiden der perfekten Tauschung
zuliebe viel Zeit miteinander verbringen, lehrt Andrew seine zukiinftige Frau, das
Leben neben der Karriere wieder zu genieflen, iibernimmt somit auch hier den

traditionell weiblichen Part des Romcom-Paares.

Die Evolution der heteronormativen romantic comedy zur bromantic comedy hat
zwei Konsequenzen: Zum einen enttarnt sie die Angst der hegemonialen Mann-
lichkeit vor der homosozialen Bindung als Hindernis fiir eine vollkommene
Charakterentwicklung und zum anderen spiegeln die Spielformen von Geschlecht
die gegenwirtige Geschlechterindifferenz in den gesellschaftlichen Entwicklun-

gen der homosozialen Bindung.

Die weitaus wertvollere Bedeutung der platonischen Freundschaft in der romcom
im 21. Jahrhundert kann eine Antwort auf die Ubersexualisierung der Gesellschaft
sein. Die Angst sexuell zu versagen, ein zentrales Thema der Krise der Ménnlich-
keit, wird mit der Wiederbelebung der minnlich-romantischen Freundschaft, wie

sie zuletzt vor der modernen Geschlechterdifferenzierung bestand, aufgeldst.*®

Romantic feelings between men became categorized with sexual behavior
between men, and both were labeled by doctors and psychologists as signs of
degeneracy.*®

Der Spielformen von Geschlecht fordern folglich eine Abwahl der patriarchalen
Erwartungen, die in Verbindung mit einer heterosexuellen Beziehung entstehen.
Denn genau diese an Erwartungen stiirzen die Protagonisten in einen Identitéts-
konflikt. In ILYM sind es die Erwartungen an den Ehemann, die Peter und
Zooeys gliickliche Beziehung gefihrden. DD dagegen setzt sich mit Peters
Wunsch, ein guter Vater zu sein, auseinander und fordert so Peters inneren

Konflikt mit sich selbst.

% ygl. Filene 1998: 82 ff.
49 ygl. ebd.
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Zusammenfassend ldsst sich der Genre-Missbrauch der romcom in der bromcom
klar definieren. Wéhrend die formalen Ebenen des Films den Prdmissen der
heterosexuell motivierten romcom folgen, stéren die Spielformen von Geschlecht
die gegengeschlechtliche Besetzung des Protagonisten und Antagonisten. Dies
fihrt zu einem Bruch mit der patriarchalen Funktion der romcom: Die
Exklusivitit der Identitdtsfindung in einer heterosexuellen Beziehung wird

aufgelOst.

FAZIT

Die Analyse der Filme zeigt, dass sowohl in der medialen Form der comical
masculinity als auch im Genre der romantic comedy Briiche mit dem patriarchalen
Kino sichtbar werden. So kann die comical masculinity nicht mehr als Verstirker
und Unterstiitzer der hegemonialen Mainnlichkeit gewertet werden. Zudem
verzerrt die comical femininity die geschlechterdifferenzierende Wirkung dieser
medialen Form, die ihr im patriarchalen Kino zugeschrieben wird. Die klassischen
Regeln der Narrative, die fiir den nicht-hegemonialen Protagonisten eine krisen-
hafte Existenz vorsehen, greifen in diesen Filmen nicht mehr. Die Spielformen
von Geschlecht erfahren entgegen den patriarchalen Regeln des Kinoapparates ein

Happy End, wie auch Buchbinder feststellt:

In this respect, the central schlemiel figure need not actively or even con-
sciously refuse or challenge normative masculinity: the narrative structure
and genre do it for him.*”

Die Funktion der Identifikation mit dem hegemonialen Antagonisten, wie sie im
patriarchalen Kino forciert wird, findet nicht statt aufgrund der unattraktiven
Charakterzeichnung und ithrem Scheitern am hegemonial formulierten Ziel des

Films.

Die Funktion der romcom ist durch den Genre-Missbrauch in der bromcom nicht
mehr vollstindig gegeben. Sieht man von diesem Fehler ab, verhandelt und 16st
die bromcom das urspriingliche Thema der romcom: das Geschlechterverhéltnis-
ses im Wandel der Zeit, allerdings au8erhalb des Referenzrahmens des patriarcha-

len Kinos. Die geschlechterdifferenzierende Funktion, die der genre-inhérente

470 Buchbinder 2008: 237
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weibliche Widerstand gegen die patriarchal-chauvinistische Doktrin vollzieht,
verliert sich durch die minnliche Besetzung des Parts. In einen systemtheoreti-
schen Zusammenhang gesetzt wird durch den Genre-Missbrauch auch die
filmische Referenzebene der romantic comedy des patriarchalen Kinos veridndert,
die Funktion der Implementation der modernen Geschlechterdifferenz ist nicht

mehr gegeben.

4.2 Familiensystem: Die postpatriarchale Familie

Die Représentation der Familie ist ein kontinuierliches Motiv in der amerikani-

schen Filmgeschichte, stellt jedoch kein spezifisches Genre dar.*”'

Das Reprasen-
tationsmuster, das sich in Bezug auf die Familie im Laufe des 20. Jahrhunderts
entwickelt hat, kann jedoch aufgrund des festen Figureninventars als Genre
betrachtet werden. Die Struktur des Genres wird in 4.1.2 anhand der formalen
Ebenen erortert. Anhand von Filmbeispielen wird gezeigt, dass die Funktion des
patriarchalen Kinos im Familienfilm zum Ende des 20. Jahrhunderts nicht mehr
erfiilllt wird. Mit der Wende zum 21. Jahrhundert erfdhrt die Filmfamilie eine
Transformation. Wihrend die Krisenfilme der 1990er eine eindeutig negative
Kritik am patriarchalen Familienidyll dulern, zeigt sich nun eine Neugestaltung
der Filmfamilie auBerhalb eines streng dem modernen Patriarchats folgenden
Rahmens. Diese Neuformierung wird in 4.2.2 durch eine systemtheoretische
Betrachtung der Filme sichtbar gemacht. Der Fokus liegt hier auf den Entkoppe-
lungsprozessen, denen das Familiensystem in der funktional-differenzierten
Gesellschaft unterworfen ist. Wie sich die Familie im Film neu und ohne Riick-
griff auf die Statuten der modernen patriarchalen Familie strukturiert und damit
als Genre-Missbrauch des patriarchalen Repriasentationsmusters gelten kann, wird

in 4.2.3 dargelegt. Mit Kaufmann kann das Ziel der Filmanalyse des Familien-

films im 21. Jahrhundert wie folgt verstanden werden:

Es scheint eine Aufgabe unserer Generation zu sein, Familie im Spannungs-
feld von fortschreitender Emanzipation und notwendiger Bindung neu zu
verstehen und zu begriinden.*’

' Der Begriff Familienfilm bezeichnet grundsitzlich einen Kinderfilm.

42 ygl. Kaufmann 1995: 34
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4.2.1 Die hegemoniale Krisen-Familie im Film am Ende des 20.
Jahrhunderts

Die Reprisentation der Familie im Film des 20. Jahrhunderts entspricht dem
heteronormativen Ideal, das in der modernen patriarchal strukturierten Gesell-
schaftsform propagiert wird.*”> Die Kernelemente sind die heterosexuelle
Beziehung der Elternteile, eine klare Aufgabenverteilung zwischen den Ge-
schlechtern, die Zugehorigkeit zur weillen Mittelschicht und ein harmonisches
Familienleben. Die hegemoniale Familie im Film personifiziert gewissermalien
die modernen gesellschaftlichen Prdmissen und verbindet diese in einem komple-
xen Netz von Verbindlichkeiten, die sich vierfach gestalten: Heterosexualitit,
Mittelklasse, natiirliche Fortpflanzung und die Verkorperung der hegemonialen

474 Die Reprisentation dieser Elemente stellt das

Mainnlichkeit in der Vaterfigur.
Genre-Muster des Familienfilms dar. Das patriarchale Kino hat diese vier
Charakteristika als Voraussetzung flir die gelungene Inklusion der Familienmit-
glieder in die Gesellschaft verkniipft. Das Sehnen nach eben dieser Familie, die
im Film immer als iiberaus gliicklich und zufrieden dargestellt wird, ,,fithrt im
Detail und als Erkenntnis vor, wie die kollektiv produzierten Bilder eines solchen

Traums [...] Macht iiber die Lebensentwiirfe von Menschen erhalten [...].«*”

Dass sich das Bild der patriarchalen Familie vor allem und vielleicht am starksten
in den Medien gefestigt hat, deckt Coontz in ithrem bezeichnenden Werk The Way
We Never Were (1992) auf, in dem sie das medial vermittelte Familienbild der
patriarchalen Familie mit der Realitit vergleicht. Die Mythen des amerikanischen
Familienidylls werden schonungslos enthiillt, das hegemoniale Ideal der patriar-
chalen Familie in seiner Natiirlichkeit entmachtet und die entwicklungspsycholo-

gischen Folgen fiir die folgenden Generationen dargestellt:

The family arrangements we sometimes mistakenly think of as traditional
became standard for a majority of Americans, and a realistic goal for others,
only in the postwar era.*’®

473 Kaufmann stellt hier die funktionale Differenzierung der Moderne heraus, die eben

auch die Institution Familie betrifft und langfristig zum Bedeutungsverslust eben
derselben fiihrt. Vgl. Kaufmann 1995: 19.

4 vgl. ebd.: 24
475 Madler 2008: 83
476 Coontz 1992: 262
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Die Folgen der Diskrepanz zwischen medialem Ideal und real gelebtem Familien-
leben erleben auch die Filmfamilien. Die Veruneindeutigung der Geschlechterdif-
ferenz verdndert auch die Reprisentation der Filmfamilie, dies wurde bereits in
Zusammenhang mit dem Vater im Film in 2.2.3 dargestellt. Mit dem Bedeutungs-
verlust der hegemonialen als der idealen Familie entfernt sich die Reprisentation
der Filmfamilie immer weiter aus dem Rahmen des patriarchalen Kinos. Um den
gesellschaftlichen Wandel der Familie aufzufangen, werden vor allem die Rollen
der Eltern immer &hnlicher: Die Vaterfigur iibernimmt weiblich konnotierte
Aufgaben, wihrend die Mutterfigur sich immer mehr aus ihrer Rolle der Hausfrau
16st. Diese Veruneindeutigung der Geschlechterrollen im Familienfilm ldsst sich
nicht mehr eindeutig mit dem patriarchalen Kino vereinbaren. Zum einen wird die
patriarchale Familienkonstellation im Film als performatives Konstrukt entlarvt:
Familie gilt jetzt als ein Bild von hoher Kiinstlichkeit, das jederzeit zu zerbrechen

droht, letztlich nie real, sondern immer nur als Bildrepertoire existent war.t7 7

um
anderen lassen sich neue Familienformen, die nicht die vier Kernelemente der
Familie im Film erflillen, nicht als patriarchale Familie definieren. Dieses
Scheitern der sozio-kulturellen Entwicklung der Filmfamilie soll im Folgenden

anhand zweier Filme aufgezeigt werden.

Die dysfunktionale Familie in AMERICAN BEAUTY (1999)

Von den zahlreichen Filmen, die die Zerriittung der amerikanischen Familie in
den 1990ern thematisieren, fithrt AMERICAN BEAUTY den absoluten Bruch mit der

klassischen patriarchalen Familie vor.*’®

Die Mitglieder der beiden portritierten
Familien Burnham und Fitts sind gefangen in der Scheinwelt der der 1950er
Jahre. Die mise-en-scene der perfekt inszenierten Idylle verdeutlicht den intertex-
tuellen Subtext des Films, der in einer schonungslosen Kritik eben dieser medial

vermittelten und durchweg synthetischen Scheinwelt besteht.

Die Burnhams bewohnen ein gediegenes Haus in der Vorstadt, das durch seine

exquisite Einrichtung und den makellosen Vorgarten besticht. Sie leben den

7 Madler 2008: 84

7 Weitere Film dieses Themenkreises sind FAR FROM HEAVEN (2002), MAGNOLIA
(1999), PLEASANTVILLE (1998).
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amerikanischen Traum der frozen fifties, der sich allerdings schon in der Ein-
gangsszene als Gefangnis herausstellt. Lester Burnham beschreibt darin sein
Leben als leer und unausgefiillt. Mit Lesters Depression hat sich der amerikani-
sche Traum bereits fiir ein Mitglied der Familie zum Alptraum entwickelt. Doch
im weiteren Verlauf des Films zeigt sich, dass er keine Ausnahme, sondern

vielmehr die Regel représentiert. Die Geschichte der Familie Burnham besteht

aus einer Aneinanderreihung von Tableaus, Figurenkonstellationen, Situati-
onsbezeichnungen und -zitaten, aus einer Reihe ikonischer Bilder des Ame-
rikanischen Traums, die jeweils im nichsten Moment gebrochen und unter-
hohlt werden, gleichwohl aber eine unterliegende Sehnsucht nach der ihnen
versprochenen Wahrhaftigkeit nicht verleugnen konnen.*”

Auch die Ehefrau und Mutter Carolyn kidmpft mit den Enttduschungen des
amerikanischen Traums. Sie ist es, die unermiidlich versucht, die mediale Idylle
der 1950er Jahre zu inszenieren, um ihr Versprechen einzuldsen. Sie folgt dabei
dem Leitspruch ihres Idols, einem erfolgreichen Immobilienkonig und tibertragt
dies auf ihr Familienleben: ,,In order to be successful one must project an image

. 480
of success at all times.”

Dies zeigt sich insbesondere beim zwanghaft perfekt arrangierten Abendessen.
Der Eindruck eines inszenierten Ereignisses wird durch die Kameraperspektive
unterstrichen. Einem Biihnenstiick gleich blickt die Kamera von den Zuschauer-
rdangen auf den Esstisch, auf dem das von Carolyn zubereitete, nahrhafte und
gesunde Essen in edlem Porzellan steht. Begleitet von sanfter Instrumentalmusik
zoomt die Kamera heraus und gibt den Blick frei auf die in sanften Kerzenschein

gehiillte Familie.*!

Die mise-en-scene der gliicklichen Familie wird durch die
Tochter Jane gestort, die das musikalische Arrangement kritisiert: ,,Mom, do we
always have to listen to this elevator music?*** Lester wiederum versucht, die
eskalierende Situation zu retten und verldsst sich dabei auf die Wirkung der
medial vermittelten Vaterfigur. In einem autoritdr und gleichzeitig verstdndnisvol-

lem Ton stellt er Jane die klassische Frage: ,,How was school?“** An Janes

49 Madler 2008: 82 f.

0 AB-0:52: 15

1 vgl. Madler (2008): 82 ff.
%2 AB-0:07: 19

5 AB-0:07: 34
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Reaktion, die die Frage mit einem lapidaren ,,It was OK 484 beantwortet, 1dsst sich
ablesen, dass sie Lesters Plan schon durchschaut hat und keinesfalls auf den Zug
der synthetisch erzeugten Kopie des medialen hegemonialen Familienidylls
aufspringen wird. Sie sprengt dieses vielmehr, indem sie ihren Vater und seine
Darstellung des 1950er-Jahre-Serien-Patriarchen mit einer vernichtenden Bemer-
kung enttarnt: ,,You can't all of a sudden be my best friend, just because you had a
bad day. I mean, hello. You've barely even spoken to me for months.”** Sie

verweigert sich dem medialen Vorbild und 16st damit die Familienkrise aus.

Jane ist die Erste der Familie Burnham, die sich dem Gefangensein in einer
medialen Scheinwelt verweigert und damit auch die patriarchale Vater- und
Mutterrolle aufbricht. Lester, der das Bild des medialen Vaters nicht ausfiillen
kann, sucht so nach einer anderen medial konstruierten Identifikationsfigur. Im
Laufe des Films verwandelt er sich vom erschlafften Mitvierziger zum sportlich-
attraktiven Bonvivant, der sein Leben jenseits familidrer Verpflichtungen
genieBen kann. Sein Bruch mit dem medial vermittelten Bild des Vaters wird in
einer weiteren Dinnerszene komplementiert. Ebenso kunstvoll arrangiert, stort
bereits Lesters Bierflasche, die in einer GroBaufnahme gezeigt wird, auf dem
Tisch die Inszenierung der hegemonialen Familie. Gesteigert wird der Bruch mit
dem Familienbild, als Lester seiner Familie mitteilt, dass er seinen gut bezahlten
Job gekiindigt hat und sich auch aus dem zwanghaften Familienleben zuriickzie-
hen wird: ,,You two do whatever you want to do whenever you want to do it and I
don't complain.“** Doch Carolyn ist mit diesem Arrangement nicht einverstanden
und versucht hysterisch, Lester wieder zuriick in seine Rolle zu dringen. Dies
forciert den absoluten Bruch mit dem Familienidyll. Lester wirft die mit Spargel
beladene Porzellanplatte an die Wand. Ebenso wie die Platte ist die — wenn auch
nur inszenierte — gliickliche Familie zerbrochen. Dass es kein Zurilick mehr gibt in
die Idylle der 1950er Jahre, beschlie3t Lester, als er bemerkt: ,,From now on,
we're going to alternate our dinner music. Because frankly, and I don't think I'm

alone here, I'm really tired of this Lawrence Welk shit.”**’ Lester verandert hier

“ AB-0:07: 38
5 AB-0:08: 10
¥ AB-1:04: 52
*7 " Die Lawrence Welk Show war eines der erfolgreichsten TV-Formate. Ab 1955 lief

die Show in der sich musikalische und ténzerische Einlagen abwechselten 27 Jahre
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mit der Abwahl der Musik eines populdren Showstars der 1950er und 1960er
Jahre die musikalische Untermalung des Familiengliicks und katapultiert damit
seine Lieben in die harte Realitdt des familialen Zusammenlebens am Ende des

20. Jahrhunderts.

Der Zerfall der Burnhams und damit das patriarchale Familiengliick im Film
schreitet durch die melodramatischen Narrative voran, die die schlimmsten
Vergehen gegen die hegemoniale Familie miteinander verkniipft: Ehebruch der
Mutter, padophile Tendenzen des Vaters, Mordabsichten der Tochter. Hohepunkt
ist der Mord an Lester Burnham, den sowohl seine Tochter als auch seine Frau

schon geplant, aber nicht ausgefiihrt haben.

Nicht nur die Burnhams leiden an der Dysfunktionalitit der patriarchalen Familie,
auch ihre Nachbarn, Familie Fitts, scheitern am Versprechen der frozen fifties und
personifizieren einen weiteren Bruch mit der hegemonialen Familie. Der Bruch
mit der heteronormativen Voraussetzung der Familie steckt in der gespaltenen
Personlichkeit des Familienoberhaupts Colonel Fitts. Nach aullen vertritt er eine
hegemonial-ménnliche Position als autoritidrer Vater und homophober Nationalist.
Im Regelkodex des modernen Patriarchats gefangen, fordert er diesen auch von
seiner Umwelt: ,,You can’t just do whatever you like. There are rules in live.“*®®
Dass die strenge Haltung gegeniiber seiner Umwelt und sich selbst, gleich einem

Panzer, seine verdriangte und verheimlichte Homosexualitit verbergen soll, wird

erst am Ende des Films enthillt.

An der Figur des Colonels wird die Ambivalenz der hegemonialen Ménnlichkeit
in den Dekaden des 20. Jahrhunderts vollends sichtbar. Gleichzeitig wird offen-
sichtlich, dass diese ohne Adaption an den gesellschaftlichen Wandel aufgegeben
werden muss. Systemtheoretisch betrachtet kann durch das Beharren auf der
Erwartungshaltung des Colonels an seine Umwelt im Falle der Erwartungsenttdu-
schung keine sozio-kulturelle Evolution stattfinden. Er — respektive sein Bewusst-
seinssystem — kann weder Selbst- noch Fremdreferenz an Operationen der

anderen Systeme anschlieBen. Als auch Lester seinen Anndhrungsversuch

lang. Vgl. Lemieux 2015: ,,The Lawrence Welk Show®. Online: . Zugriff:
30.07.2015.

88 AB-1:10:02
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abweist, fiihrt dies zum Verlust der Systemrationalitit, der Colonel ermordet ihn

kaltbliitig.

Der Sohn der Familie, Ricky Fitts, hilt zwar die Inszenierung der Idylle nach
aullen aufrecht, verdient sein Geld jedoch mit Drogengeschéften und wartet nur
auf eine Gelegenheit, der hegemonialen Familie zu entflichen. So dhneln sich
Vater und Sohn in ihrer Motivation. Beide versuchen mit allen Mitteln, aus ihren
patriarchal bestimmten Rollen zu fliechen. Rickys Charakter verstdrkt die intertex-
tuelle Komponente des Bruchs mit der medialen Inszenierung. Mit seiner
professionellen Kameraausstattung filmt er heimlich Szenen des Familienalltags
und blickt so hinter die Kulissen des medial inszenierten Familiengliicks des

patriarchalen Kinos.

Der Tod der patriarchalen Familie in ABOUT SCHMIDT (2002)

Auch ABOUT SCHMIDT stellt die dysfunktionale amerikanische Familie in den
Mittelpunkt. Ahnlich wie in AB werden zwei Familien gegeniibergestellt, die aber
im Gegensatz zu AB zwei gédnzlich oppositionelle Modelle leben. Die Schmidts
stehen fiir die medial inszenierte Familie der frozen fifties, die Hertzels dagegen
stellen eine liberale, nicht patriarchale Familie dar. In Kontakt kommen diese
kontrdren Modelle durch die Beziehung der Tochter Jeannie Schmidt und Randall

Hertzel, die im Laufe des Films heiraten.

Der Film beginnt mit der Pensionierung von Warren Schmidt, der sein Leben
gemil den patriarchalen Erwartungen an die hegemoniale Mannlichkeit gefiihrt
hat. Er ist verheiratet, Vater einer Tochter und hat es mit seinem White-collar-Job
zu bescheidenem Wohlstand gebracht. Doch zufrieden ist er nicht. Seine Frau ist
thm tberdriissig und sein zukiinftiger Schwiegersohn enttduscht ihn. Die Ein-
gangssequenz erinnert an AB: Die Kamera schwebt {iber Warrens Heimatstadt
und beendet ihren Flug am Hochhaus der Woodmen AG, Warrens Arbeitgeber.
Im Gegensatz zu AB weisen hier die graublaue Atmosphére, der Betonklotz, der
seine Arbeitsstitte war, und die winterliche Stimmung auf das Ende eines
Lebensabschnitts hin. Warren wird pensioniert, es ist sein letzter Arbeitstag. Mit
versteinerter Miene lauscht er den Abschiedsreden und fiihlt nicht die Freude, wie

sie sein alter Kollege in Worte zu fassen versucht: ,,At the end of his career the
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man, can look back and say - I did it. I did my job. Then he can retire in glory, -
and enjoy riches far beyond the monitory kind.“**® Denn obwohl Warren alle
Erwartungen an die hegemoniale Ménnlichkeit und die Versprechen der patriar-

chalen Familie erfiillt hat, ist er mit einer inneren Leere konfrontiert.

Diese schwierige Ausgangssituation steigert sich noch, als seine Frau plotzlich an
einem Schlaganfall stirbt und er erfdhrt, dass sie in jungen Jahren eine Affére
hatte. Nach der Beerdigung klagt ihn seine Tochter zudem an, die aufopfernde

Mutter jahrelang vernachléssigt zu haben.

Abb. 24 Abb. 25

Er fuhlt sich verraten von den Frauen in seinem Leben, so erinnert seine Pose in
der Badewanne an das Bildnis des sterbenden Marat (Abb. 24 + 25).*° Diese
Referenz zu dem von einer Frau heimtiickisch ermordeten Gelehrten verdeutlicht
Schmidts Enttduschung iiber Frau und Tochter, die ihn durch ihre Taten ebenfalls
innerlich verletzt haben. Anhand dieser Szene wird die Diskrepanz zwischen
Warrens Selbst- und Fremdreferenz seines Bewusstseinssystems in der Sinnform
Person Vater deutlich. Weil er in den reziproken Bedingungen der patriarchalen
Familie gefangen ist, kann er die tatsdchlich stattfindenden Ereignisse nicht
objektiv bewerten. So wird im Gesprdach mit seiner Tochter klar, dass er seine
Frau zeitlebens {iibervorteilt hat. Obwohl sie die Rolle der Hausfrau perfekt
ausgefiillt hatte und Warrens Entscheidungen gleichsam unterworfen war,

respektiert Warren dies nicht und richtet ihr ein schibiges Begribnis aus, was ihm

0 AS-0:05:33

40 Der Tod des Marat*, ein Gemilde des franzosischen Malers Jacques-Louis David,
zeigt den ermordeten Gelehrten Jean Paul Marat. DieAttentéterin, Charlotte Corday,
wollte durch den Mord die radikalen Forderungen nach einer franzosischen

Republik, die auch Marat unterstiitzte und propagierte, unterbinden. Vgl. Ueberham
2010: 163 ft.
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von seiner Tochter vorgeworfen wird. ,,I could tell you got the cheapest casket.
[...] Couldn't you have splurged on her just once?”*' Auch kann er Jeannies
gliickliche Beziechung mit Randall nicht in das hegemoniale Schema einordnen
und missbilligt sie. Die Diskrepanz der Selbst- und Fremdreferenz wird in der
filmischen Darstellung seiner Brieffreundschaft mit seinem afrikanischen
Patenkind visualisiert. Wahrend seine Off-Stimme den Inhalt der Briefe wieder-
gibt, zeigen die Szenen ein komplett anderes Bild. So beschreibt er sein neues
Leben ohne Helen als Herausforderung, die er gerne annimmt und gut meistert.
Zu den Worten, ,,Yeah, this house is under new management, but you‘d never
know the difference®, schleppt sich der unrasierte Warren im Schlafanzug durch

. . . . . 492
das verwahrloste Esszimmer in die chaotische Kiiche.

Ebenso wie Warren mit Blindheit gegeniiber seiner gegenwirtigen Situation
geschlagen ist, kann er auch nicht die Diskrepanz zwischen den hohlen Verspre-
chungen der patriarchalen Familie mit ihrer erzwungenen Idylle und der Dysfunk-
tionalitdt seiner Familie erkennen. So erscheint hier die Filmfigur des breadwin-
ners zweifach enttduschend: Weder hat Warren es mit Erfiillung der Erwartungen
zu einem gliicklichen Familienleben gebracht, noch schaut er mit Zufriedenheit

auf sein Arbeitsleben zurtick.

Ganz anders strukturiert ist die Familie, in die Warrens Tochter hineinheiratet.
Das Regime fiihrt Randalls Mutter, die als Matriarchin den Clan aus Ex-Mann mit
neuer Freundin und ihren S6hnen zusammenhélt. Wieder ist es eine Dinner-Szene,
die in die Familienregeln der Hertzels einfiihrt. Roberta erhélt als Oberhaupt des
Clans das groBte Stiick Fleisch, fiihrt die Konversation und blickt mit Wohlwollen
auf ihren Sohn Randall, einen sensiblen jungen Mann, der Frauen respektiert und
seine Gefiihle auch korperlich zum Ausdruck bringt, der aber gemal3 den patriar-
chalen Regeln als Versager gilt. Freudig umarmt er Warren, der mit derartiger
Korpersprache nicht vertraut ist und diese steif {iber sich ergehen ldsst. Warren ist
von dieser in seinen Augen dysfunktionalen, weil nicht-patriarchalen Familie
verstort. Dies ldsst sich an seiner eingefrorenen Mimik ablesen. Die gegen die
patriarchalen Erwartungen strukturierte Familie Hertzel wird im Gegensatz zu

Warrens eigener Familie als sympathisch und gliicklich dargestellt. Dass sie trotz

P AS-0:38:30
492 AS-0:44: 05
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ihrer Widrigkeiten die eigentliche Funktion der Familie erfiillt, die in der Identi-
tiatsfindung der Mitglieder besteht, bleibt ihm verborgen, er kann sich nicht in
dieses Familiensystem inkludieren. Dies fiihrt zur Entfremdung zu seiner Tochter,
die sich im Laufe des Films aus dem dysfunktionalen Familiensystem ihrer
leiblichen Familie exkludiert. Ohne Jeannie hort Warrens Familiensystem auf zu
existieren, der Tod des Familiensystems Schmidt kann mit dem Tod der patriar-
chalen Familie im Film gleichgesetzt werden. Die Schlussszene bringt dies
deutlich zum Ausdruck. Warren sitzt vereinsamt an seinem Schreibtisch und
verfasst einen weiteren Brief an sein afrikanisches Patenkind. Anders als die
vorherigen Briefe ldsst sich nun eine Einheit von Selbst- und Fremdreferenz von
Warrens Bewusstseinssystem feststellen. Er gesteht sich sein Versagen ein und
siecht im Tod seines Familiensystems auch seinen eigenen. ,,Relatively soon, I will
die.... Once I am dead, and everyone who knew me dies too, a little - be as though
I never even existed. What difference is my life made to anyone ? None that I can
think of”** Warrens Erkenntnis kommt zu spit. Obwohl er die negativen
Konsequenzen, die aus der Erfiillung der patriarchalen Erwartungen in der Familie
entstehen, erfahren hat, kann eine Neuprogrammierung seines Familiensystems

nicht mehr stattfinden.

FAZIT: ,,We used to be happy“494

Die Reprisentation der Familie im Film der 1950er Jahre, die eine strikt patriar-
chal strukturierte Geschlechterdifferenzierung gleichermallen als Versprechen des
gliicklichen Idylls einfiihrt, wird zum Ende des 20. Jahrhunderts als Farce enttarnt.
Sowohl AB als auch AS fithren die Zwénge der 1950er-Jahre-Familie durch
zahlreiche Referenzen ausfiihrlich vor. Ein Zuriick zu diesem Familienideal
erscheint daher unmoglich. Gliicklicher dagegen werden in den Filmen die
Familien représentiert, die sich nicht als patriarchal definieren. So erscheint einzig
die Beziehung eines homosexuellen Paares in der Nachbarschaft der Burnhams als
intakt und auch Robertas Patchwork Familie strahlt eine zwar chaotische, aber

doch innige Warme aus. Die Gegenentwiirfe zur patriarchalen Familie werden in

3 AS -2:05:18
% Lester iiber sein Leben im Eingangsmonolog, AB - 0:03:14
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diesen Filmen zwar angedeutet, nicht aber vollstindig ausgeleuchtet, eben weil

die Filme primér das Versagen und nicht eine Neuformierung fokussieren.

In diesen Filmen wird eine Kritik an der patriarchalen Familie geiibt, die zuvor im
Hollywoodfilm nicht geduBert wurde. Die hegemonial strukturierte Familie kann
den Bedeutungsverlust, der dem Familiensystem in der funktional-differenzierten
Gesellschaft widerfahrt, nicht auffangen. Vor allem das Verharren im medial
produzierten Familienidyll wird ihr zum Verhédngnis. Eine Neuformierung kann so
nicht stattfinden. Hier zeigt sich, dass sich im patriarchalen Kino die krisenhafte
Spiegelung der Realitdt einzig auf die Losung der Krise der Ménnlichkeit
beschrinkt hat. Das Scheitern der Filmfamilien ist hier meist im Versagen des
Vaters als Représentant hegemonialer Méinnlichkeit verankert. Mit dem Scheitern
der Filmfigur des breadwinners scheitert auch der patriarchale Familienentwurf
und die Familie im Film steht am Ende des 20. Jahrhunderts nicht mehr fiir eine

Weiterentwicklung innerhalb der Regeln des patriarchalen Kinos zur Verfiigung.

4.2.2 Die entkoppelte Familie im Film des 21. Jahrhunderts

Die Neuformierung der Familie im Film lésst sich im 21. Jahrhundert beobachten.
Die  geschlechtliche = Veruneindeutigung  schlieBt  hier neben  der
interaktionistischen auch die biologische Komponente von Geschlecht ein und
kann als Genre-Missbrauch gewertet werden. Die Funktion des Genres

Familienfilm im patriarchalen Kino ist so nicht mehr ausgefiihrt.

Die beiden Filme TRANSAMERICA (T) und THE KIDES ARE ALL RIGHT (TKAAR)
thematisieren Konflikte, die durch den Bruch mit dem patriarchalen Familienmo-
dell hervorgerufen werden. Der Bruch kann systemtheoretisch in der Entkoppe-
lung der synthetischen Einheiten gesehen werden, die durch die gewandelte
Familiensemantik der Moderne entstanden sind: Sexualitit und Fortpflanzung,

495

Liebe und Ehe, biologische und soziale Elternschaft.”” Kaufmann weist in diesem

Zusammenhang zu Recht darauf hin, dass

[d]ie skizzierten Entkoppelungsprozesse sich primér auf den institutionellen
Aspekt der Familie [beziehen]. [...] Die Verbindlichkeiten dieser Verkniip-
fungen resultiert dabei aus dem Zusammenwirken herrschender moralischer
Uberzeugungen, darauf bezogener Rechtsvorschriften und nicht zuletzt aus

3 ygl. Kaufmann 1995:96 ff.
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rechtlichen und 6konomischen Sekundérfolgen, welche sich aus der Wirk-
samkeit dieser Verkniipfungen fiir andere Lebensumstinde ergeben.**

Der aus dem Bruch mit dem patriarchalen Familienmodell abgeleitet Genre-
Missbrauch des Familienfilms wird im Folgenden anhand der Ausgangssituation
der Filme, des inhdrenten Konflikts mit dem patriarchalen Familienmodell und
anhand der Entkoppelungen von Sex und Fortpflanzung sowie biologischer und
sozialer Elternschaft erldautert. Die Protagonisten, die transgendere Bree (T) und
das lesbische Paar Nic und Jules (TKAAR) werden ob ihrer geschlechtlichen
Veruneindeutigung als Spielformen von Geschlecht gewertet und verursachen den

Genre-Missbrauch.

In T muss sich die transsexuelle Bree ihrer biologisch-geschlechtlichen Vergan-
genheit als Mann stellen und ihr Sohn muss sich mit der Tatsache auseinanderset-
zen, dass er Vater und Mutter in einer Person vorfindet. TKAAR zeigt die
Konfrontation einer Familie mit dem Mann, der als Samenspender der biologische
Vater der Kinder ist. In beiden Filmen sind die Protagonisten gezwungen, sich
trotz des Bruchs mit dem patriarchalen Modell als Familie zu definieren. Dass
dies gelingt und in welcher Form sich diese nicht-patriarchale Familie formiert,

zeigt die Analyse der Familiensysteme.

Ausgangssituation - Konflikt mit dem patriarchalen Familienmodell

Bree steht in T kurz vor ihrer finalen Operation fiir die Geschlechtsumwandlung
zur Frau, als sie erfdhrt, dass sie Vater eines 17-jdhrigen Jungen ist. Mit dieser
Nachricht ist sie ungewollt und augenblicklich in eine gesellschaftliche Rolle
befordert, die sie aufgrund der Erfahrungen mit ihrer eigenen Familie ablehnt. Thr
Sohn ist zudem der lebende Beweis ihrer biologischen Maénnlichkeit, die sie
gerade ablegen mochte. Erst als thre Therapeutin ihr die Einwilligung zur lange

geplanten Operation verweigert, stellt sie sich der Tatsache und trifft ihren Sohn.

Neben Brees personlichem Konflikt mit ihrer Elternrolle erscheint auch die
gesellschaftliche Einordnung der familialen Konstellation schwierig. Legal ist sie
sein Vater und auch ihr Ausweis identifiziert sie immer noch als Mann, ihr

Erscheinungsbild und ihre Mimik und Gestik sind dagegen feminin codiert. Die

4% Kaufmann 1995: 84
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Frage nach der verwandtschaftlichen Beziehung zu dem Jungen kann sie nicht
beantworten: ,,Allegedly I am his...“*”” Bree ist zwar Vater des Jungen, wehrt
sich aber gegen die Einordnung in eine patriarchale Familienstruktur, die mit dem
Begriff Vater verbunden ist. Daher wihlt sie den neutralen Ausweg und gibt zu:
wAllegedly he is my son.“*”® Mit dieser Information teilt sie mit, dass sie und

Toby ein Familiensystem bilden, dessen Gestaltung aber noch offen ist.

Das Ziel der Narrative ist die Neuformierung der Familie auflerhalb des
patriarchalen Rahmens. Bree muss sich mit den Erwartungen an die Figur des
patriarchalen Vaters auseinandersetzen. Ihr Sohn ist der lebendige Beweis ihrer
biologisch-ménnlichen Existenz und die gewiinschte Wandlung zur weiblich
codierten Sinnform Person ist damit gefdhrdet. Die iiberraschenden familidren
Bindungen behindern die Geschlechtsumwandlung, die der letzte Schritt der
korperlichen Veruneindeutigung ist. Auch die dueren Umstinde — die Reise mit
einem pubertierenden Jungen — gefidhrden den Operationstermin. Dass es aber
nicht ihr ,falscher® Korper ist, der ihr ein gliickliches Leben verwehrt, sondern die
ungeldsten familidren Konflikte mit ihrem Sohn und den eigenen Eltern, wird im

Verlauf der Narration deutlich.

Ebenso kontrdr zum patriarchalen Modell stehen Nic und Jules Familie in
TKAAR. Die beiden Frauen leben zusammen mit ihren Kindern ein typisch
amerikanisches Familiendasein. Nic arbeitet sehr erfolgreich als Arztin in einer
Klinik und fungiert in der Rolle des breadwinners als Oberhaupt der Familie.
Jules dagegen hat zugunsten der Kinder auf ihre Karriere verzichtet, versucht,
dem nun drohenden empty nest entgegenzuwirken. Sie plant ihren Wiedereinstieg
ins Berufsleben. Dass sie in einer lesbischen Beziehung leben und die Empféngnis
der Kinder durch eine Samenspende erfolgte, unterscheidet sie vom patriarchalen
Familienmodell. Nic kontrolliert in ihrer Rolle als Patriarch die Familie, Jules
fiihlt sich emotional vernachléssigt und die Kinder rebellieren gegen die strenge

Erziehung.

Aber erst als ein Storfaktor in das traute Familienleben tritt, werden auch hier die

klassischen Probleme der patriarchalen Familie sichtbar. Dieser Storfaktor ist der

7T T .0:10:23
98 T.0:10:26
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Samenspender und somit der biologische Vater der Kinder. Als sich Jules in eine
sexuell motivierte Affare mit ithm stiirzt und gleichsam die kiinstlich erfolgte
Konzeption nachholt, 6ffnet sich in den Narrativen die Moglichkeit zu einer
Riickkehr in die biologisch fundierte patriarchale Familie. Entgegen den Pramis-
sen des patriarchalen Kinos wehrt sich die ganze Familie gegen diese Option und
stellt damit die Neugestaltung der Familie aulerhalb des patriarchalen Rahmens

sicher.

Entkoppelung Sexualitit und Fortpflanzung

Die Entkoppelung von Sexualitdt und Fortpflanzung ist in beiden Filmen eine
starke Antriebskraft der Narrative und stellt die Frage nach der biologischen
Bedingtheit der Familie und die damit verbundenen Schwierigkeiten in den
Fokus. T personifiziert die Entkoppelung von sexuellem Geschlecht und Fort-
pflanzung in der Protagonistin Bree und lotet die Konflikte mit dem gesellschaft-

lich akzeptierten patriarchalen Familienmodell aus.

Bree muss fiir die Bewilligung der Geschlechtsumwandlung die &uflerlich
sichtbare ménnliche Existenz, so auch ihre ménnlichen Geschlechtsorgane und
damit ihre Zeugungsfahigkeit, um den Erwartungen an eine weiblich codierte
Sinnform zu erfiillen. Nach und nach entledigt sie sich der Zeugnisse ihrer
Minnlichkeit, was in der Eingangssequenz als tagliches Morgenritual veranschau-
licht wird. In einer Art Zeremonie legt sie ihre Riistung an, um den tiglichen
Kampf mit den Erwartungen an ihre weiblich codierte Sinnform Person zu
bestehen. Bree versucht, moglichst viel nackte Haut ihres noch immer biologisch-
minnlichen Korpers zu verdecken. Stets trigt sie lange Rdcke, Strumpfhosen,

hochgeschlossene Oberteile und Halstlicher (Abb. 26-29).

a n‘}

Abb. 26 - 29
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Bree fiihlt sich weiblich, ihre Selbstreferenz passt aber nicht zu ihrer beobachteten
Fremdreferenz, die auch ihren Korper einschlieBt. Thr minnlicher Korper
verhindert eine kongruente Beobachtung von Selbst- und Fremdreferenz, und
damit auch die Beobachtung der Vollperson. Alle sichtbaren Merkmale, ihr
duBerliches Erscheinungsbild (rosa Kostlim, makelloses, unaufdringliches Make-
up), ihr Verhalten (zuriickhaltend, hoflich) und ihre durch ein aufwendiges
Stimmtraining erworbene Stimmlage mit einer siidstaaten-adelig angehauchten
Ausdrucksweise™ werden vom behandelnden Psychiater, der hier fiir die
patriarchale Gesellschaftsordnung steht, als authentisch bestétigt. Bree steht kurz
vor der authentischen Umwandlung zur Frau, wie sie selbst bestitigt: ,,After my
operation, not even a gynecologist will be able to detect anything out of the

ordinary about my body. I will be a woman.**"

Indem Bree ihre ménnliche Zeugungsfahigkeit gegen die korperliche Identitét
einer nicht gebdrfahigen Frau eintauscht, hohlt sie die biologische Geschlechter-
differenz gleichsam aus. So ist die Nachricht ihrer biologischen Vaterschaft die
Zasur der endgiiltigen Veruneindeutigung der Geschlechterdifferenz. Der Beweis
threr Zeugungsfihigkeit qualifiziert sie als hegemonialen Mann, erfiillt die
Erwartungen an die Sinnform der hegemonialen Ménnlichkeit und fiihrt zu einer
beobachtbaren minnlich codierten Fremdreferenz. Die Paradoxie der Selbst- und
Fremdreferenz kann nicht mehr aufgelost werden, was zum Verlust der Systemra-
tionalitdt ihres Bewusstseinssystem fiihrt: Sie bricht mehrfach weinend zusam-
men. Obwohl in threm Sohn Toby der Beweis ihrer fritheren ménnlichen Identitét
weiterbesteht, beobachtet ihr Bewusstseinssystem sich dennoch als weiblich

codiert und durchbricht damit die patriarchalen Vorgaben der Familie.

Bree vollzieht die Geschlechtsumwandlung und stellt sich der Aufgabe der
Neugestaltung der Familie trotz Entkoppelung der patriarchalen Familiensynthe-
sen. Auch Toby hat die elterliche Doppelnatur von Bree akzeptiert, was die letzte
Szene im Film verdeutlicht: Mutter/Vater und Sohn sitzen eintridchtig bei einem
Bier zusammen und konfigurieren ein Familienmodell auflerhalb der patriarchalen

Ordnung.

49 Bree verwendet bspw. den Ausdruck ,,Darn!“ anstelle von ,,Damn®. T - 0: 04: 22.

300 T 0:03: 41
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TKAAR thematisiert die Entkoppelung von Sexualitdt und Fortpflanzung als
Voraussetzung einer Familie auf zwei anderen Ebenen. Nic und Jules nicht
biologisch fundierte Familie bleibt bestehen und es entsteht keine Familie aus der
Affdare von Jules und Paul, obwohl diese Verbindung eine patriarchale Familie

wire. TKAAR fiihrt so vor, dass

[d]ie fiir die Menschheitsgeschichte bisher giiltige ,biologisch-soziale Dop-
pelnatur® der Familie [...] mit Hilfe der Reproduktionstechnologien abge-
schwiécht oder ganz aufgehoben werden [kann]. Das Prinzip der Filiation —
der verwandtschaftlichen Bindung zwischen zwei Generationen — kann [...]
dadurch abgeschwicht werden, dass nur noch ein (sozialer) Elternteil mit
dem Kind biologisch verbunden ist.”"'

Nic und Jules haben die Entkoppelung von Sexualitit und Fortpflanzung als
Bedingung einer Familie aktiv betrieben und stellen auch deutlich heraus, dass die
soziale Elternschaft iiber der biologischen steht. Beide Frauen fiihlen sich
gleichermallen fiir ihre Kinder verantwortlich und es gibt keine Benachteiligung
des jeweiligen Stiefkindes. Diese Familienzusammengehorigkeit ohne biologi-
sches Fundament driickt Nic in einem Streit mit dem Samenspender Paul aus:
,,What have you done to my kids?*°** Sie misst seiner Rolle bei der Zeugung der
Kinder keine Bedeutung bei, vielmehr stellt sie klar, dass er nicht zur Familie
gehort: ,,This is not your family. This is my family! [...] If you want a family so

much, go out and make one of your own!”*"*

Der Verlauf der Narration halt mehrere Moglichkeiten bereit, diese Entkoppelung
riickgingig zu machen. Diese bestehen in Lasers Wunsch, seinen biologischen
Vater kennenzulernen und in Pauls Affire mit Jules. Lasers Bestreben, seinen
leiblichen Vater kennenzulernen, unterstreicht, dass die Manifestation der
patriarchalen Synthese von Sexualitit und Fortpflanzung die Basis fiir die meisten
Familien ist. Statistisch betrachtet, ist die Zahl der Kinder, die in einer gleichge-
schlechtlichen Familie in den USA aufwachsen, minimal. Der Zensus von 2012

504

zdhlte 110.000 Kinder, das entspricht weniger als 1 %.” Zudem wurde die

genetische Verbindung als Basis einer gesunden psychischen Entwicklung des

1 Ppeuckert 2012: 401
02 TKAAR - 1:27: 15
3% TKAAR - 1: 29: 57
% ygl. Vespa 2013: 24
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Kindes propagiert.”® So erscheint die immer inniger werdende Beziechung von
Laser und Joni zu ihrem biologischen Vater als Negation der von ihren Miittern

angestrebten Entkoppelung der patriarchalen Synthese.

Auch Paul wird durch die Kenntnis seiner biologischen Vaterschaft motiviert, die
Entkoppelung von Sexualitit und Fortpflanzung riickgéngig zu machen: Er formt
seine Sinnform Person gemil3 den patriarchalen Erwartungen. Auf emotionaler
Ebene schenkt er seinen Kindern immer mehr Zuwendung, auf physischer Ebene
beginnt er eine Affire mit Jules. Diese sexuelle Begegnung geschieht ohne
Absicht, ein Kind zu zeugen, gleicht aber einem zeitversetzten Akt der Zeugung
ithres gemeinsamen Sohns. Die sexuelle Begegnung mit der Mutter seines Sohnes
erweckt in Paul eine romantische Sehnsucht, die sich an den klassisch patriarcha-
len Primissen der Einheit von Sexualitit und Fortpflanzung orientiert. Die
Tatsache, dass Jules und er die biologischen Eltern eines Sohnes sind, ldsst ihn
Gefiihle fiir Jules entwickeln, die liber sexuelle Begierde hinausgehen. Nachdem
thre Affire aufgeflogen ist, fordert er Jules entsprechend den Erwartungen der
patriarchalen Familie auf, sich von Nic zu trennen und mit ihm zu leben.’*® Er
versucht, die Entkoppelungen von Sexualitit und Fortpflanzung wieder riickgin-
gig zu machen. Die somatische Verbindung der beiden, die durch die Zeugung des
gemeinsamen Sohns besteht, kann auch in der funktional-differenzierten Gesell-
schaft nicht folgenlos bleiben. Der leibliche Beweis seiner Zeugungsfihigkeit ist
fiir thn beobachtbar, sein Bewusstseinssystem muss nun mit einer ganz neuen und
unerwarteten Fremdreferenz operieren und die Selbstreferenz anpassen. Die Figur
entwickelt sich folglich vom sorgenfreien Playboy zum nachdenklichen und
bisweilen einsamen Mann. Paul gibt die Affire(n) auf und begriindet dies mit

seinem Wunsch, eine eigene Familie zu griinden:

I mean our thing is really fun and easy, but... I don’t want to be 50 and still
hanging out. You know, if I really want a family then I have to stop getting
in these situations that don’t go anywhere.*”’

Auch duflerlich verdndert er sich: Er trdgt Brille, rasiert sich und kleidet sich

gesittet. Seine Figur entwickelt sich durch die patriarchalen Erwartungen an die

05 Schifellite 1987: 45 ff,
% TKAAR - 1: 24: 30
7 TKAAR - 1: 08: 30
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Einheit von Sexualitit und Fortpflanzung hin zur Représentation des hegemonia-
len Familienvaters. Er gewinnt durch die Sinnform Vater auch gleichzeitig an
Attraktivitdt fir Tanya, eine seiner Affdren: ,,You know, it’s really cute seeing
you in dad mode.“’® Obwohl Tanya mit diesem Satz andeutet, dass sie durchaus
dazu bereit wire, seinen Wunsch nach einer Familie zu erfiillen, lehnt Paul ab.
Hier wird eine weitere Erwartung an die patriarchalen Synthesen der Familie
angedeutet, aber nicht weiter ausgefiihrt: Ob Paul als Verkorperung der patriar-
chalen Familie eine engere Verbindung mit der Afro-Amerikanerin Tanya
ablehnt, weil dies nicht dem modernen Familienideal in der Kategorie Whiteness

entspricht, sei hier dahingestellt.

Die moderne Reproduktionstechnik, die auch Nic und Jules zum ersehnten
Familiengliick verhilft, 16st die urspriingliche Verbindung von Sexualitit und
Reproduktion. Laqueur betont in diesem Zusammenhang die zwei untrennbar
miteinander verbundenen Bedeutungen des Orgasmus in der patriarchalen

Gesellschaftsordnung:

On the one hand, orgasm was associated with unrestrained passion, warmth,
melting, rendering, rubbing, exploding, as qualities of the individual body.
On the other hand, orgasm also bore witness to the power of mortal flesh to
reproduce its kind and thus assure the continuity of the body social. It and
sexual pleasure generally were therefore cultural facts as well: the biology of
conception was at the same time a model of filiation [...].°"

Ganz im Gegensatz dazu stellt die Affare mit Paul fiir Jules lediglich ein Intimsys-
tem dar, also ,,die Befriedung personlicher und geselliger Interaktionsbediirfnis-
se.“’!° Thre Ehe mit Nic kriselt, sie fiihlt sich ungeliebt, nicht respektiert und
tibergangen. Thr Bewusstseinssystem beobachtet die Selbstreferenz im Sinne des
Lustgewinns und bricht damit auch mit der in stratifikatorischen Gesellschaften
geltenden Differenzierung von Sexualitidt als Lustgewinn fiir den Mann und

Reproduktion fiir die Frau.”"'

Mit der Zuriickweisung Pauls als Partner bestatigt
Jules nicht nur die Entkoppelung von Sexualitdt und Fortpflanzung, sondern auch
die systemtheoretische Auffassung von Sexualitit und Geschlecht, die als

Voraussetzung fiir diese gelten kann. Lewandowski stellt heraus, dass der

% TKAAR-1:08: 11
% Laqueur 1991: 48 f.
19 Runkel 2005: 129
S ebd.: 132



Spielformen von Geschlecht im Hollywoodfilm 164

Geschlechtsakt und das biologische Geschlecht keine geschlechtliche Identitdt

stiften:

Man wird nicht dadurch zum Mann, dass man sexuell mit Frauen verkehrt
und nicht dadurch zur Frau, dass man sexuell mit Mannern verkehrt. Und
umgekehrt verliert eine Frau nicht ihre Weiblichkeit, wenn sie sexuell mit
Frauen verkehrt, ebenso wenig wie Ménner ihre Maénnlichkeit verlieren,
wenn sie sexuell mit Mannern verkehren. [...] Sexualitdt und Geschlecht sind
schlicht und einfach zwei verschiedene Diskurse, zwei verschiedene Reali-
tiatsebenen, die sich, gerade in modernen Gesellschaften, nicht in das Pro-
krustesbett eines Systems zwingen lassen.’?

Im Sinne der Entkoppelung von Sexualitdt und Reproduktion kénnen sich Nic und
Jules nach der Affire wieder versohnen, da sie keine Alternative fiir ihr Familien-
system darstellt. Eng verbunden mit der Entkoppelung von Fortpflanzung und
Sexualitdt ist eine weitere Auflosung patriarchaler Familienregeln: die Entkoppe-

lung sozialer und biologischer Elternschaft.

Entkoppelung sozialer und biologischer Elternschaft

Durch die Entkoppelung von Sexualitit und Fortpflanzung verdndert sich die
Zeugung von Kindern von einem mehr oder weniger zufilligen Ergebnis zur
vollstidndig planbaren Handlung. ,,Elternschaft (ist) nicht mehr als schicksalshatft,
sondern (wird) als zu verantwortende Entscheidung definiert und erlebt.’"® Das
Elternsein zerfallt gleichermallen in zwei Bestandteile, eine biologische und eine
soziale Komponente, die nicht mehr aufeinander aufbauen miissen, sondern auch

einzeln Bedeutung tragen konnen.

Die Entkoppelung von sozialer und biologischer Elternschaft setzt keine biolo-
gisch-natiirliche Verbindung zwischen Eltern und Kind voraus. Damit wird der
patriarchalen Familie eine ihrer Grundfesten entzogen: der Mann als biologische
Basis, die in seinen Kindern weiterlebt. Mit dieser Erwartung tritt Paul an seine
Kinder heran und forscht nach genetisch bedingten Gemeinsamkeiten. Er hat
zahlreiche Fragen an die beiden, mochte ihre Vorlieben und Abneigungen
kennenlernen, studiert ihre Gesichter nach Ahnlichkeiten, findet jedoch keine.

Auch lassen sich keine dhnlichen Personlichkeitsmerkmale erkennen. Wahrend er

312 Lewandowski 2004: 134
S35 Kaufmann 1995: 83
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keinen Schulabschluss hat und dem Lernen nichts abgewinnen kann, bereitet sich
seine schlaue und fleifige Tochter auf das Medizinstudium vor. Laser ist ein
sportlicher Teamplayer, Paul dagegen hilt nichts von Mannschaftssport. Paul, der
die patriarchale Familie verkorpert, erwartet diese Neugier auf die genetischen
Beweise der biologischen Verwandtschaft auch bei seinen Kindern. Er fordert sie
auf: ,,Listen, feel free and ask me anything you want, okay?“’'* Doch Joni und
Laser weisen seine Aufforderung zuriick. Weil das Zusammentreffen fiir die
Kinder allenfalls der Befriedigung von Neugierde dient, bleibt die von Paul
initiierte Familienkommunikation anschlusslos. Diese Exklusion aus dem
Familiensystem bleibt trotz der weiteren Treffen und Pauls Bemiihen um der

Gunst der Kinder bestehen.

Vor allem Laser freut sich darauf, Zeit mit Paul zu verbringen. Er sehnt sich nach
der medial vermittelten Vaterfigur des patriarchalen Kinos, die nach Feierabend
ein paar Bille wirft, sich als bester Kumpel versteht und dabei ebenso verldsslich
ist. Doch wird seine Erwartung an die Vaterfigur enttduscht. Weder als sportlicher
Partner im Basketball noch als Ratgeber bei wichtigen Lebensfragen kann Paul
die Erwartungen an seine Vaterrolle erfiillen. Als er zudem die rein finanzielle
Motivation hinter der Spermaspende zugibt, scheinen Lasers Erwartungen an den
Vater endgiiltig vernichtet. Pauls Samenspende kann dem System Wirtschaft
zugerechnet werden. Die Kommunikation findet folglich wiederum Anschluss im
System Wirtschaft, nicht im Familiensystem. Um mit dieser Erwartungsenttiu-
schung umzugehen, passt sich das System Familie an, indem es Paul ausschlief3t.
Diese Exklusion findet sich im Film metaphorisch wieder. Als Paul ein letztes
Mal die Familie aufsucht, wenden sich alle demonstrativ von ihm ab. Joni
beschlieit die Beziehung mit den Worten: ,,There’s nothing to talk about.* S5 Nic
schldgt thm die Tiir vor der Nase zu und Laser wendet den Blick ab. Indem die
Familie die Entkoppelung von biologischer und sozialer Elternschaft aktiv

vollzieht, kann sie weiter als Familiensystem operieren.

Sowohl T als auch TKAAR bilden in der Entkopplung von biologischer und
sozialer Elternschaft in der Exklusion des biologischen Vaters ein Phdnomen der

Familienforschung ab, das mit Mutterzentriertheit umschrieben wird und nicht mit

34 TKAAR - 0: 14: 00
315 TKAAR - 1: 28: 40
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Mutterliebe verwechselt werden darf. Die Mutterzentriertheit beschreibt die
wachsende Dominanz der Mutter innerhalb des Familiensystems in allen Berei-
chen. Sie iibernimmt die vormals viterlich besetzten Rollenaufgaben mit, so auch

die finanzielle Absicherung der Familie.’'®

4.2.3  Entwicklung zur Vollperson durch Familien-Inklusion®’

Die Protagonisten der Filme stehen vor der Aufgabe, mit der ,,Optionserweite-
rung® der Familienform, die aus der ,,Uberkomplexitit der sozialen Zusammen-
hinge* entstanden ist, umzugehen und diese gleichzeitig entgegen den Primissen
der patriarchalen Familie zu etablieren.’'® Das Verorten innerhalb eines Familien-
systems stellt die einzige Moglichkeit in der funktional-differenzierten Gesell-
schaft dar, in dem sich das Bewusstseinssystem zur Vollperson entfalten kann.
Mit der einzigen Erwartung sich sinnhaft als dem System Familie zuzuordnen, ist
das Bewusstseinssystem von komplexen Erwartungen, wie sie in anderen
Funktionssystemen bestehen, entlastet. Dieser Prozess ldsst sich in vor allem in T

verfolgen.

Erst durch ihre unbeabsichtigte Inklusion in das Familiensystem konnen Bree und
Toby zur Vollperson werden, also ihre Selbst- und Fremdreferenz in Einklang
beobachten. Unbeabsichtigt meint in diesem Zusammenhang, dass Brees Motiva-
tion, Toby zu helfen, vorerst einem rein opportunistischen Gedanken entspringt.
Sie muss sich als Teil des Familiensystems beobachten, um die Bewilligung zur
Geschlechtsumwandlung zu erhalten. Brees Depression, die als Verlust der
Systemrationalitit gewertet werden kann, wird, wie sich im Verlauf des Films
herausstellt, nicht durch ihre ungewollte biologisch-geschlechtliche Identitdt
verursacht. Die Problematik Selbst- und Fremdreferenz zu vereinen, stammen
vielmehr aus ihrer Negation der Familienbindung. Sie verleugnet sowohl ihren

«519

Sohn (,,Stanley doesn’t have a son.”” ") als auch ihre Eltern und Schwester (,,My

d «520

family is dea ), eben weil die Pramissen der patriarchalen Familie sie an ihre

biologisch-minnliche Identitit binden und eine Entwicklung hin zur Vollperson

216 ygl. Kaufmann 1995: 42
7 Burkart 2005: 117

1% ygl. Kaufmann 1995: 78 f.
T -0:05: 40
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dadurch verhindert wird. Erst als sie sich wieder in einem Familiensystem

verorten kann, wird sie zur Vollperson.

Die Reise zu sich selbst wird unterstiitzt durch die Filmform des Roadmovies. Die
Reise fithrt nach Westen, dem amerikanischen Ort, der als Symbol der Freiheit
gilt. Hier kann sich das Familiensystem auflerhalb des patriarchalen Rahmens
entfalten. Dabei stellen die Stationen der Reise Brees Entwicklung von einer
verunsicherten Figur hin zum Elternteil und damit zur Vollperson dar. Wahrend
sie in New York ihren Sohn noch verleugnet, antwortet sie im Mittleren Westen
auf die Frage, in welcher Beziehung sie zum Delinquenten steht mit: ,,He’s my
son.“*' Am Ende des Films bezeichnet sie sich als Vater von Toby. So geht die
Verbalisierung ihrer Beziehung zu Toby einher mit ihrer elterlichen Fiirsorge. IThr

Bewusstseinssystem beobachtet sich nach und nach im Familiensystem.

Das System Familie, das aus den Personen Toby und Bree besteht, entwickelt sich
auch im Hinblick auf Tobys Einbindung und Werdung zur Vollperson primér
durch eine Sonderform der Kommunikation, der pddagogischen Kommunikation,
die auch im Bildungssystem vorherrscht, hier aber innerhalb einer Organisation
(Bildungseinrichtung) stattfindet und somit zeitlich begrenzt ist.”** Bree korrigiert
sowohl Tobys linguistische Fehler als auch seine historischen und sozialen. Sie
weist ihn auf falsche Grammatik, seine Ausdrucksweise und seine schlechten
Umgangsformen hin. Neben der enthemmten Kommunikation, die als grundle-
gende Operationsweise des Familiensystems gelten kann, erfiillt die pddagogische
Kommunikation die Funktion der Sozialisation zur Vollperson durch ihre
Sozialdimension der Erziehung und ist damit ein zentrales Element des Familien-

523
systems.

Im Gegensatz dazu greift die piddagogische Kommunikation im
Bildungssystem nicht auf den Entwicklungsstand des Kindes zuriick, sondern auf
etablierte Programme und kann deshalb keine Entwicklung zur Vollperson
leisten.** So zeichnet sich an Toby ein doppeltes Versagen der patriarchal
strukturierten Familie und Bildung ab. Die Inklusion in seine urspriingliche

Familie und das System Bildung wurden ihm verwehrt. So kann sich in der

21 T-1:08:31
> vgl. Gilgemann 1994: 72 f.
3 ebd.: 73

324 ebd.: 74
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padagogischen Kommunikation zwischen Bree und ihm ein neues Familiensystem

bilden.

FAZIT

Die Familie im Film in T und TKAAR kann anhand der systemtheoretischen
Analyse als Funktionssystem ohne patriarchale Voraussetzungen von Familie, d.
h. ohne biologisch und sozial bedingte heterosexuelle Basis entstehen und
bestehen. Sie erhilt gleichzeitig ihre modernen Funktionen der Reproduktion, der
Bildung und Stirkung von Individualitdt zur Sicherung der Gesellschaft. Die
Familie bleibt so als ,institutioneller Komplex*“ beobachtbar, traditionelle
5

Rollenverhiltnisse mit wechselseitigen Verpflichtungen bleiben erhalten.

Kaufmann weist darauf hin, dass

[flamiliales Zusammenleben heute [...] durch starke historische Prigungen
mitbestimmt [ist], welche insbesondere in der Form kultureller Leitbilder,
familienrechtlicher Regelungen und teilweise immer noch in der Form sub-
kultureller Sitten wirksam werden.”*

So sind auch die Spielformen von Geschlecht an die Struktur der modernen
patriarchalen Familie gebunden, wehren sich aber gegen die inhdrente geschlech-
terdifferenzierende Voraussetzung. Das System Familie griindet nicht auf dem
hegemonial-ménnlichen Mann und dessen Zeugungskraft, sondern operiert durch
das symbolisch generalisierte Kommunikationsmedium Liebe. Erst durch die
Semantik der Liebe findet die enthemmte Kommunikation Anschluss und bildet

so das Familiensystem.

Bestehen bleiben die Probleme, die sich auch in der patriarchalen Familie finden.
Die Rollen der Familienmitglieder sind dabei nicht mit einer biologischen
Geschlechterdifferenz kongruent, sondern gestalten sich anhand der Erwartungen,
die die Funktionssysteme stellen. So muss Nic in ihrer Sinnform Person des
breadwinners auch die Erwartungen hegemoniale Ménnlichkeit erfiillen und stellt
aufgrund ihres finanziellen Beitrags das Oberhaupt der Familie dar. Auch Bree
kann sich nicht gegen die Erwartungen an die Sinnform Vater wehren und erfiillt

die erzieherische Funktion gegeniiber Toby.

¥ ygl. Kaufmann 1995: 13
26 ebd.: 14
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Die Filme zeigen deutlich, dass fiir den Fortbestand der Gesellschaft die Einbin-
dung in eine Familie zwingend notwendig ist. Ohne die Inklusion als Vollperson
kann die Entwicklung der Identitét scheitern und damit auch die Teilnahme an den
Funktionssystemen.”?’ Die Funktionen der patriarchalen Familie werden fortge-
fihrt, die Form 6ffnet sich im Familienfilm des 21. Jahrhunderts und lisst eine
Veruneindeutigung von Geschlecht durch die Spielformen von Geschlecht zu. Der

Soziologe Jost Bauch betont die Sonderstellung der Familie, die

ein einzigartiges Funktionssystem [ist], weil es die Totalannahme und Kom-
plettberiicksichtigung einer Person innerhalb des Familienverbandes mit
universeller Kommunikationsbereitschaft erlaubt.’*®

Die Funktion des Familie darstellenden Films als Reprisentation der hegemonia-
len Ménnlichkeit und des patriarchalen Familienmodells ist durch die besproche-
nen Filme unterbrochen. Hervorzuheben ist, dass das klassische Familienmodell
im patriarchalen Sinne oftmals negativ dargestellt wird, ,,weil die Widerspriiche
familialer Beziehungen und Lebensformen fiir die Protagonisten sich als nicht
losbar erweisen, sondern ausgehalten werden miissen.> Postpatriarchale

Familien im Film werden dagegen als intakt und gliicklich reprisentiert.

In den Schlussszenen der Filme werden die Neugestaltung der Familie im Film
des 21. Jahrhunderts statuiert und die Funktion der post-patriarchalen Familie
verdeutlicht, die als ,,Generator von Individualitit und Vollpersonalitéit“5 30
verstanden werden kann. Die Versohnung von Toby und Bree bei einem Bier
schlieBt deren Suche nach einer emotionalen Heimat ab. Beide werden zur
Vollperson, indem sie die neue und sehr individuelle Form ihrer Familie akzeptie-
ren. Toby macht den ersten Schritt auf Bree zu, er hat ihren Doppelstatus als

Mutter und Vater angenommen und Bree nimmt ihre Elternrolle an.

7 Burkart 2005: 117

328 Bauch 2012: ,,Die soziale Funktion der Familie.* Vortrag bei der Bielefelder
Ideenwerkstatt, Burschenschaft Normania-Nibelungen zu Bielefeld, 23.11.12.
Online: http://www .bielefelder-ideenwerkstatt.de/media/BIW2012/2012-11-
23 Die soziale Funktion der Familie Vortrag Bauch Bielefeld.pdf. Zugriff:
30.07.2015

> Albers 2008: 96 f.

>0 Burkart 2005: 117
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Auch TKAAR unterstreicht in der Schlussszene die Neugestaltung der Familie.
Obwohl die Moglichkeit bestand, eine Familie gemdf3 den patriarchalen Vorgaben
zu gestalten, wurde sie nicht angenommen. Vielmehr scheint der Zusammenhalt
noch inniger (Abb. 30). Die gesamte Familie verabschiedet sich unter Trdnen von
Joni, die ihr Zuhause verlésst, um ein College zu besuchen. Der Abschied kann als
Familie zelebriert werden, weil sich alle Mitglieder wieder als Familie beobachten
und Paul allenfalls als Irritation des Systems betrachten. Im Gegensatz zu AB und
AS, die als Losung des Konflikts das Ende des Familiensystems andeuten, bleibt

das post-patriarchale Familiensystem bestehen.

4.3 Corporeal Backlash

Der Korper gewinnt in der filmischen Darstellung eine auBlerordentliche
Bedeutungsmacht. Erstmals wird es moglich, bewegte Korper, Mimik und Gestik
auf der Leinwand zu beobachten. Mit seinen vielfdltigen visuellen
Darstellungsmoglichkeiten wird der Korper im Film als non-verbales
Ausdrucksmittel der filmischen Realitdt genutzt und fungiert als Bedeutungstrager
auf allen formalen Ebenen. Die Funktion des hegemonial-ménnlichen Korpers im
Sinne des patriarchalen Kinos ist mehrfach besetzt: Einerseits stellt der mannliche
Korper die kérperliche Uberlegenheit durch Muskelkraft sicher, andererseits hat
der ménnliche Korper die biologisch-geschlechtliche Funktion der Reproduktion.
Wie in 2.2.2 dargestellt, sind diese Funktionen oftmals in der Filmfigur des hard
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body oder des Vaters verankert. Beide Figuren verlieren im Verlauf des 20.
Jahrhunderts ihre eindeutige differenzierende Bedeutung und konnen die Funktion
so nicht mehr vollstindig erfiillen. Wie die Spielformen von Geschlecht diese
Funktion der Differenzierung autheben und das hegemonial-ménnliche
Korperideal als Identifikationsbasis des patriarchalen Kinos im Genre-Missbrauch
entwerten, wird im folgenden Analyseblock anhand der Filme TRANSAMERICA
(T), SHE‘S THE MAN (STM) und IT‘s A Boy GIRL THING (IABGT) dargestellt. Die
systemtheoretische Beobachtung gibt Aufschluss, ob der geschlechtliche Kdrper
im Zeitalter des gender bending noch ein zuverldssiger Identitdtsmarker fiir
Bewusstseinssysteme, Funktionssysteme oder das Gesamtsystem Gesellschaft

sein kann.

In 4.3.1 wird der Verrat am heteronormativen Korperideal im patriarchalen Kino
am Genre-Muster des Cross-dressing- und Body-Swap-Films erortert. Diese
Genre-Muster  inszenieren  Zweifel an  einer  natiirlich-biologischen
Geschlechterdifferenz, indem sie die Bedeutung des Korpers im Film
veruneindeutigen. Die im patriarchalen Kino angestrebte visuelle Reprisentation
der Geschlechterdifferenz wird hier bereits in Frage gestellt. Diese Strategien der
korperlichen Veruneindeutigung werden, wie 4.3.2 zeigt, auch in STM und
IABGT angewandt und dienen als Voraussetzung des Genre-Missbrauchs. Die
Protagonisten in T, STM und IABGT schaffen eine neue Interpretation dieser
Stilmittel auBerhalb einer patriarchalen Referenz. Diese wird in 4.3.3 anhand der
Veruneindeutung des biologischen Korpers und des Bedeutungsverlusts des

Korpers im Sportsystem untersucht.

4.3.1 Verrat am heteronormativen Korperideal

Der Hollywoodfilm hat neben den prignanten Korperidealen auch Stilmittel
entwickelt, die Korperlichkeit veruneindeutigen und dennoch die bindre Ge-
schlechterdifferenz aufrechterhalten. Sowohl das cross dressing als auch der body
swap werden eingesetzt, um die hegemoniale Ménnlichkeit zu reprisentieren. Um
die Grenziiberschreitung der Spielformen von Geschlecht auszuloten, wird im
Folgenden die Entwicklung der genannten Stilmittel im patriarchalen Kino

erortert.
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Cross Dressing

Die Veruneindeutigung der korperlich basierten Geschlechterdifferenz wird in den
Cross-dressing-Filmen des 20. Jahrhunderts zum Zentrum der Narration. Krim-
mer stellt in threm Aufsatz ,,Nobody Wants To Be a Man Anymore® (2000) fest,
dass Cross-dressing-Filme oftmals im Sinne des patriarchalen Kinos interpretiert
werden, weil sie durch die Adaption femininer Eigenschaften die durch sozio-
kulturelle Umwélzungen notwendige Neuformierung der hegemonialen Ménn-

lichkeit gewéhrleisten.

[One can] see the flood of female impersonations as definitions of a growing
awareness of the deficiencies of current hegemonic definitions of masculini-
ty and hence as an expression of the need to redefine and reform masculinity
by incorporating character traits that are generally coded as feminine.”'

Diese Folgerung trifft auf eine Reihe von Cross-dressing-Filmen im 20. Jahrhun-
dert zu, so SOME LIKE IT HOT (1959), TOOTSIE (1982) oder MRS. DOUBTFIRE
(1993). Die Klimax speist sich aus der Charakterentwicklung des ungliicklichen,
an den gesellschaftlichen Erwartungen gescheiterten ménnlichen Protagonisten,
der sich aufgrund widriger Umsténde als Frau ausgeben muss und der dank dieser
gegengeschlechtlichen Erfahrung als feminin-sublimierte Version der hegemonia-

len Ménnlichkeit ein Happy End feiern darf.

Body Swap

Ein weiteres Stilmittel der Entkorperlichung ist der geschlechtliche body swap,
der die Veruneindeutigung der Geschlechterdifferenz zuspitzt und daher auch nur
in wenigen Filmen des 20. Jahrhunderts eingesetzt wird.”>> Wie auch im cross
dressing spielen diese Filme mit den klassischen geschlechtlichen Stereotypen,
die im sexistischen Klamauk enden und diese untermauern.”®® SwiTcH (1991)

begleitet die Reinkarnation eines sexistischen Machos im Kdrper einer Frau. In

> Krimmer 2000: 29

2 Andere Body-Swap-Filme zielen auf die Kategorie Alter: Zwei gleichgeschlechtliche
Protagonisten unterschiedlichen Alters tauschen ihre Korper: z. B. FREAKY
FRIDAY (1976, 1995, 2003). Weitere Filme dieser Themenreihe sind 18 AGAIN
(1988), LIKE FATHER LIKE SON (1987), BIG (1988), VICE VERSA (1988).

Eine Ausnahme stellt PRELUDE TO A KISS (1992) dar, in dem die Braut vor dem
Altar ihren Korper mit dem eines todkranken alten Mannes tauscht und sich der
Film in philosophischen Fragen der Existenz ergibt.

533
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HoT CHiIcK (2002) bewirkt ein magischer Zauber den Kdrpertausch eines Teenie-

Cheerleaders und eines Kleinkriminellen.

Die Veruneindeutigung des Kdorpers mittels Kleidung oder Korpertausch stellt in
den genannten Filmen zwar die Funktion des patriarchalen Kinos in Frage, erhilt
aber die geschlechterdifferenzierende Identifikationsbasis. Die Veruneindeutigung
wird sowohl im cross dressing als auch im body swap in das Regelwerk des
patriarchalen Kinos integriert. Trotz des Aspekts der Entkorperlichung der
Geschlechterdifferenz wird eine Wiederherstellung der bindren und stereotypen

Geschlechterrollen erreicht.”**

THE ASSOCIATE (1996) dagegen kann bereits als Gegenentwurf zum patriarchalen
Kino gewertet werden und bereitet den Genre-Missbrauch innerhalb des patriar-
chalen Kinos vor.”>> Das Stilmittel des cross dressing wird hier von seiner
urspriinglichen Funktion als Verstérker der patriarchalen Geschlechterordnung
entfremdet. Im Mittelpunkt steht eine Frau, die sich als Mann verkleidet, eine
Charakterentwicklung hin zur reformierten hegemonialen Ménnlichkeit entfallt
daher.”® Der erfolgreichen afro-amerikanischen Bankerin Laurel wird aufgrund
ihres Geschlechts die verdiente Beforderung zugunsten eines Kollegen verwehrt.
Sie griindet ihre eigene Firma, die erst nach Schaffung ihres Alter Egos Mr. Cutty,
ein weiBler Mann mittleren Alters, der als Inhaber der Firma auftritt, erfolgreich
operieren kann. Laurel kreiert in Mr. Cutty eine Sinnform Person, die in allen
Facetten den Erwartungen eines patriarchal méinnlichen Gesellschaftssystems
entspricht und so das Vertrauen ihrer Klienten gewinnen kann. Die Abfolge von
Ereignissen gleicht der klassischen Dramaturgie des Cross-dressing-Films. Laurel
verwandelt sich in einer aufwendigen Prozedur in Mr. Cutty und kann ihr Alter
Ego erfolgreich darstellen. Der Genre-Missbrauch ldsst sich hier an der rein
duBerlichen, gegengeschlechtlichen Verwandlung feststellen. Die Erfahrungen,
die Laurel als Mr. Cutty macht, dienen keinesfalls einer positiven Charakterent-
wicklung. Vielmehr wird hegemoniale Méannlichkeit als perfide getrimmtes und

hohles Konstrukt des patriarchalen Kapitalismus enttarnt. Alle fiir die Inklusion in

3% vgl. Krimmer 2000: 41
* ebd.: 39 f.

3¢ Nobody Wants To Be a Man Anymore?“, fragt Krimmer daher in ihrem Titel zum

Aufsatz tiber die Cross-dressing-Filme der 1990er Jahre. Krimmer 2000: 29 ff.
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das Wirtschaftssystem bestehenden Erwartungen, die im Sinne des patriarchalen
Kinos als stereotyp ménnlichen Eigenschaften gelten, werden bereits vor der
Verkleidung erfillt. Schon hier verliert das Mittel des cross dressing seine
Funktion innerhalb des patriarchalen Kinos und dieser Bruch wird im Héhepunkt
des Films geradezu zelebriert. Mr. Cutty verwandelt sich bei einer Preisverleihung
vor der versammelten Wall Street Gemeinschaft in Laurel Ayres und zerstort die

Identifikationsbasis der hegemonialen Ménnlichkeit.”’

THE ASSOCIATE bereitet folglich den Bruch mit der patriarchalen Funktion des
Cross-dressing-Films vor. Dieser besteht systemtheoretisch gefasst in der
Entwicklung des Bewusstseinssystems, die den veruneindeutigten Korper
beobachten muss und anhand dieser Beobachtung eine Sinnform Person bildet.
Der Vorteil der systemtheoretischen Analyse ist die Beobachtung des Korpers als
nicht-sprachliches Kommunikationsmittel in der Gestaltung der Sinnform Person.

Lewandowski weist auf die mehrfache Bedeutung in der Kommunikation hin:

Das Verhiltnis von Kommunikation und Korperlichkeit ist ein zweigestalti-
ges. Zum einen kann die Kommunikation ziber Kdrper kommunizieren, sich
also thematisch auf den Korper beziehen. In diesem Falle sprechen wir von
einem fremdreferentiellen Korperbezug. Zum anderen kann sich die Kom-
munikation aber auch des Korpers bedienen, also den Korper als Mittel bzw.
Medium nutzen. Nur in diesem Falle wollen wir von ,Kérperkommunikati-
on‘ sprechen. Es handelt sich dabei um einen selbstreferentiellen Korperbe-
zug der Kommunikation.™®

Diese Unterscheidung ist fiir die Veruneindeutigung der Geschlechterdifferenz
aulerhalb eines patriarchalen Rahmens substanziell. Erst mit dem unproblemati-
schen Verorten des Bewusstseinssystems in einer gegengeschlechtlichen selbstre-
ferentiellen Korperkommunikation kann von einem Genre-Missbrauch gespro-

chen werden.

4.3.2 Cross Dressing: Korperliche Veruneindeutigungen tiber
Kleidung und Verhaltensweisen

Um die Vorausetzung fiir einen Genre-Missbrauch in STM, IABGT und T zu
priifen, werden die Filme auf die klassischen Elemente des Cross-dressing-Films,
die Veruneindeutigung des Korpers durch geschlechtsspezifische Kleidung und

die Imitation der stereotypen Gestik und Mimik, analysiert.

>7 vgl. Krimmer 2000: 41
>%  Lewandowski 2004: 155
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Geschlechtsspezifische Kleidung

Die gegengeschlechtliche (Ver)Kleidung ist in beiden Filmen ein substanzieller
Bestandteil des Plots. T und STM fiihren die klar definierte geschlechtliche
Bedeutung der Kleidung in zahlreichen Szenen vor. Die Bedeutung der Kleidung
in der geschlechtlichen Codierung der Sinnform Person stellt Claudia Bohn

anhand des vestimentéren Systems heraus. Sie betont, dass Kleidung

neben einer Konnotation des Korperteils, den sie verhiill[t], eine Beziehung
zum Anlass und zur Identitit der Person, die sie trigt, etwa zum Geschlecht
des legitimierten Trigers oder der Trégerin [hat].**

Kleidung hat als Kommunikationsmedium eine signifikante inkludierende
Funktion, so Bohn, die ,,durch nichts zu ersetzen ist — weder durch das Reden iiber

Kleidung, noch durch andere Kommunikationsformen.“>*’

Die Protagonisten Bree (T) und Viola (STM) codieren ihre Korperoberfliche
gemidl den Erwartungen an den gegengeschlechtlichen Korper. Sie nutzen die
Erwartungssicherheit der vestimentdren Kommunikation durch geschlechtsspezi-
fische Kleidung, um die Inklusion ihrer Sinnform Person in geschlechtlich
codierte Interaktionssysteme zu gewéhrleisten. Die transgendere Bree (T) codiert
thren Korper weiblich, um die Bewilligung fiir die Geschlechtsumwandlung zu
erhalten. Viola (STM) kann nur als ménnlich codierte Sinnform in die Ful3ball-
mannschaft aufgenommen werden. Entscheidend ist fiir die Inklusion ist die
Anschlusskommunikation aufgrund weiblich oder ménnlich codierter Kleidung.
Diese wird nicht nur durch die gegengeschlechtliche Kleidung erreicht, sondern
beruht auch auf der geschlechtlich codierten Erwartungssicherheit, mit der egos

und alters Bewusstseinssystem vestimentidre Kommunikation verstehen.

Vor allem T fiihrt die Erwartungssicherheit der geschlechterdifferenzierenden
vestimentidren Kommunikation vor. Brees tégliche Prozedur, die weiblich codierte
Sinnform Person zu erschaffen, wird bis ins kleinste Detail dargestellt: Sie
schliipft in die Miederhose, polstert ihren BH mit Gelkissen, zieht ihr pinkfarbe-
nes Kostiim an (Abb. 31 und 32), legt Make-up auf, lackiert ihre kiinstlichen
Négel rosa (Abb. 33) und zieht, bevor sie das Haus verldsst, nochmals den

Lippenstift nach (Abb. 34).
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Abb. 31-34

Bree kann ihren Korper so selbst- und fremdreferentiell als weiblich codiert

beobachten.

Auch STM fiihrt diese Beobachtung durch das Bewusstseinssystem vor. Sie kann
durch die Erwartungssicherheit der geschlechterdifferenzierenden vestimentéren
Kommunikation die Sinnperson Sebastian herstellen. Viola wird durch das Tragen
des FuBballtrikots in das Sportsystem inkludiert und spater im Kleid zur Ballkoni-
gin gewihlt. Die ,,spezifische Operation [wird] durch die Differenz Tragen/Nicht-

Tragen bestimmt,*>*!

Das Spiel mit Anschluss und Ablehnung von vestimentdrer Kommunikation gibt
Viola die Idee, sich erfolgreich als ihr Bruder Sebastian auszugeben und ihren
Traum vom FuBballstar wahrzumachen. Dies wird in zwei aufeinanderfolgenden
Szenen durch eine Erwartungsenttiuschung von seiner Freundin und Violas
Mutter dargestellt und besteht in beiden Fillen aus einer fehlenden Anschluss-
kommunikation im vestimentdren System. Als Viola vom Training nach Hause
kommt und in Jeans, Basecap und Kapuzenpullover, einer trotz des herrschenden
Unisex-Trends als ménnlich codierten Information, durch das Gartentor schleicht,

wird sie von Monique fiir ihren Bruder gehalten (Abb. 35): ,,Oh my god, you and
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your brother look scary alike from the back.“>** So scheint auch der FuBball, den
Viola im Arm trégt, als vestimentdre Kommunikation in Form eines Accessoires

zu operieren (Abb. 36).

Abb. 36

Nicht nur Violas Kleidung dient als symbolisch generalisiertes Kommunikations-
medium, auch ihre Korpersprache teilt Monique eine falsche Information mit. Sie
wird nicht nur durch die Kleidung, sondern ebenfalls durch Violas sportlich
getrimmte Figur getduscht: ,.I think it’s your total lack of curves.“*® Die vesti-
mentdre und die Korperkommunikation, die von Monique beobachtet und als

Mitteilung ,,Sebastian® verstanden wird, brechen ab, da es sich um Viola handelt.

In der Anschlussszene wird Viola von ihrer Mutter mit einer Uberraschung
empfangen. Deren Traum ist es, Viola auf dem Debiitantinnenball in einem
Ballkleid zu sehen und so offeriert sie eine Auswahl an klassischen Prinzes-
sinnenkleidern in Pastellfarben, mit Riischen und Glitzersteinen (Abb. 37). Viola
macht den Versuchen ihrer Mutter ein Ende und bekriftigt ihr Fernbleiben vom

«4 Viola wehrt

Ball mit einer klaren Aussage: ,,I have a strict no-ruffles-policy.
sich gegen die ,,Identititsaffirmation®, die diese Riischenkleider in der ,,Personen-

akzeptanz in der Kommunikation® mittragen.>*

Dies verdeutlicht auch ihr Traum: Viola steht im Riischenkleid auf dem FufB3ball-
platz und versucht zu spielen, wird aber stindig durch die Enge und Lénge des

Kleids behindert, verfangt sich in den Riischen und stolpert beim entscheidenden

Schuss aufs Tor (Abb. 38 —40).
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Abb. 37-40

Mit dem Riischenkleid ist sie nicht nur physisch eingezwingt, diese Kleidung
tragt ebenfalls traditionelle Stereotype des weiblichen Verhaltens, die eine

grobschléchtige, schweiltreibende Betitigung wie Fullballspielen ausschlieft.

Auch ihre Mutter muss einsehen, dass die Anschlusskommunikation im vestimen-
tdren System nicht stattfinden wird und gibt ihre Versuche mit der Bemerkung
auf: ,,Sometimes I just think you just might as well be your brother.“>** Monique
und ihre Mutter beobachten Viola in der Sinnform ,,Sebastian®. Und als Viola in
der nédchsten Szene ihr Ebenbild im Spiegel mit dem Foto ihres Bruders ver-
gleicht, sieht sie die Losung ihrer erwiinschten Personenakzeptanz. Allein durch
Kleidung kann sie ihre Identitit als stumme Kommunikation umso wirkungsvoller
verstindlich machen. Die Wahl der Kleidung wird so durch die erwiinschte
Beobachtung des Bewusstseinssystems gefillt. Erst als Viola die Identitétsaffir-
mation im FuB3balltrikot erhalten hat, kann sie auch im Ballkleid auf dem Debii-
tantinnenball erscheinen, ohne die dem Ballkleid anhaftende Information der
,Lady* zu kommunizieren. Im Gegensatz zu den anderen Debiitantinnen trigt sie
ein schlichtes Kleid ohne Riischen, mit offenen Haaren. Bekréftigt wird dies

durch die darauffolgende Szene, die Viola wieder im Trikot zeigt.
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Die Inklusion basiert aber nicht nur auf dem Tragen des Trikots. ,,Die Wahl der
Kleidung [ist] als kontingente Selektion sichtbar und zurechenbar.>*’ Die
vestimentdre Kommunikation kann gleichzeitig verstanden und auch abgelehnt
werden. Dies widerfahrt Bree, als ein kleines Méddchen die Frage stellt: ,,Are you
a boy or a girl?**** Obwohl sie weiblich gekleidet ist und alle Bewusstseinssyste-
me diese vestimentire Kommunikation so verstanden haben, wie Bree es im Sinne
hatte, versteht das Madchen die Information nicht und muss nach der Mitteilung,
die Bree durch die vestimentire Kommunikation sendet, fragen. ,,Das Tragen von

Kleidung stelle somit eine spezifische kommunikative Operation dar.*>*’

Geschlechtsspezifische Verhaltensweisen, Mimik und Gestik

Um die Veruneindeutigung durch die vestimentire Kommunikation zu unterstit-
zen, miissen auch bindr codierte Verhaltensweisen und eine geschlechtsspezifi-
sche Mimik und Gestik tibernommen werden. Obwohl Viola in ihrer Tarnung als
Sebastian akzeptiert wird, bleibt ihr der Eintritt in den inneren Kreis des Teams
verwehrt. Erst als sie sich mithilfe ihrer Freunde als begehrenswerten Liebhaber
inszeniert hat, erfihrt sie Respekt und Anerkennung von ihren Teamkollegen. Ihr
chauvinistisches Verhalten gegeniiber Mddchen komplementiert die vestimentére

Kommunikation als FuB3ballspieler.

Ebenso konnen die Erwartungen, die sich durch die vestimentidre Kommunikation
ergeben, enttduscht werden. Eine Szene aus IABGT fiihrt dies vor. Woody sitzt in
Nells Korper in der Cafeteria. Die weiblich codierte vestimentire Kommunikation
stimmt mit den geschlechtlichen Erwartungen iiberein und ldsst auf ein anstdndi-
ges Benehmen am Mittagstisch schlieBen. Entgegen der Erwartungen sitzt Woody
breitbeinig am Tisch, schaufelt Fast Food in sich hinein und kront die Essenszu-
fuhr mit einer Ladung Mayonnaise, die er direkt in seinen Mund spritzt. Angewi-
dert und fassungslos beobachten seine Mitschiiler diese Vorstellung. Sie sind mit
einer Erwartungsenttduschung konfrontiert. In STM tiberfiihrt die Erwartungsent-

tduschung beinahe Violas Verkleidung als sie in einem uniiberlegten Moment ihre
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Mitteilungsabsicht ,,Sebastian® vergisst. Sie féllt in ihre weibliche Sinnform
Person zurtick, als sie ein typisches Méadchengesprach iiber Schuhe und Einkaufen
beginnt, am Mittagstisch in der Jungsrunde ihre letzte Beziehung emotional
aufarbeiten mochte und als sie die Ablehnung der anderen bemerkt, sich selbst mit
dem Satz stoppt: ,,But you know, you can never get chicks to shut up.“>>° Der
komddiantische Hohepunkt dieser Reihe ist ein Schuss in die Leistengegend, bei
dem Viola sich erst nach den schmerzverzerrt-mitleidigen Gesichtern der richtigen
Jungs an ihre Mitteilungsabsicht erinnert und sich — mit einigen Sekunden
Verzogerung — schreiend in den Schritt fasst und theatralisch zusammenbricht.
Auch Bree vergisst in manchen Situationen die Mitteilungsabsicht ,,Frau®. Als ihr
bewusst wird, dass sie Toby nicht einfach mit etwas Taschengeld in New York
zuriicklassen kann, kommt es zu einem Rationalitdtsverlust des Bewusstseinssys-
tems. In einem Anfall von Ohnmachtsgefiihlen setzt sie sich breitbeinig auf sein
Bett, schldgt die Hiande vor dem Gesicht zusammen und stoft eine Reihe von

rauen Flichen aus.

Alle Filme weisen die im Cross-dressing-Film angewandte Methode der Verun-
eindeutigung von Geschlechterdifferenz durch vestimentire Kommunikation auf
und stellen somit die Voraussetzung fiir den Genre-Missbrauch her. Um nun zu
priifen, ob die Filme sich von der patriarchalen Funktion des Cross-dressing Films
16sen, wird im Folgenden anhand der Kommunikation durch den nackten Kdorper
analysiert. Die systemtheoretische Perspektive sieht das Stilmittel als Kommuni-
kation im vestimentidren System, als vom Bewusstsein eingesetzte Codierung.
Kleidung setzt eine Unterscheidung zwischen dem bekleideten und dem nackten

. 551
Korper.

Eine Losung vom dem patriarchalen Kino ist dann gegeben, wenn es
um die andere Seite der Unterscheidung, um die Koérperkommunikation selbst
geht. Das Bewusstseinssystem kann seinen geschlechtlich codierten Korper
beobachten und seine Selbst- und Fremdreferenz danach ausrichten. Es kann sich
im patriarchalen Kino aber nicht durch vestimentire Kommutation von seinem

weiblich oder ménnlich erlebten Sozialisationsprozess 16sen. Eben diese Pramisse

soll jetzt anhand des body swap gepriift werden.
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4.3.3 Body Swap. Koérperliche Veruneindeutigung iiber biologischen
Korpertransfer

Der Bruch mit dem Korperideal des patriarchalen Kinos kann durch die Negation
oder Widerlegung ménnlich codierter Eigenschaften sichtbar werden. Dies gelingt
in den Filmen T durch die Geschlechtsumwandlung und in IABGT durch den
Korpertausch. In diesen Filmen stellt der Korper selbst ein Kommunikationsmittel
dar und erst anhand von Korperkommunikation kann erschlossen werden, ob

diese gemél dem patriarchalen Kino operiert.

Voraussetzung fiir den Bedeutungsverlust des geschlechtlichen Korpers ist die
Operationsweise der korperprozessierenden Systeme, wie Lewandowski heraus-

stellt:

Auch korperprozessierende Systeme realisieren paradoxerweise Korperver-
dringung. Sie verdringen den Ko&rper, um Korperlichkeit in spezifischen
Hinsichten, etwa in sportlicher, medizinischer oder sexueller Hinsicht, auf-
werten zu konnen.>

Die Filme IABGT und T behandeln die Korperverdringung in einem passiven
und aktiven body swap. Der Bruch mit dem patriarchalen Kino besteht hier in der

Affirmation des gegengeschlechtlichen Kdrpers als dem richtigen.
Der passive Body Swap

Der Korpertausch von Mann und Frau im Film stellt eine besondere Anforderung
an das Bewusstseinssystem dar. Selbst- und Fremdreferenz divergieren urplotz-
lich. Anders als beim Cross-dressing-Film, der den Geschlechtertausch lediglich
auf der Korperoberfliche vollzieht, geschieht im body swap ein vollstandiger
Transfer der Korper. Im patriarchalen Kino fokussiert der Plot die Wiedererlan-
gung des urspriinglichen Korpers. Das Happy End besteht in einem erneuten

Korpertausch und der Riickfithrung in die eindeutige Geschlechtsidentitét.

Verstarkt wird diese Pramisse augenscheinlich durch die Charakterzeichnung der
Protagonisten in IABGT, die die jeweils klassischen geschlechtlichen Stereotype
verkorpern. Nell ist eine gewissenhafte Schiilerin, immer adrett gekleidet und
romantisch veranlagt, Woody dagegen ein Riipel, der seine schulischen Erfolge

auf dem Football-Feld feiert. Die beiden wohnen Tiir an Tiur und konnen sich
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nicht ausstehen. Auf einem Schulausflug ins ethnologische Museum schwdren sie
sich ihre gegenseitige Abneigung und erwecken so den mystischen Zauber einer
Inka-Statue, die ihre Seelen in den jeweils anderen Korper befordert. Im Verlauf
des Films verbringen die beiden zwangsweise viel Zeit miteinander, um den
anderen auf die bevorstehenden Aufnahmepriifungen zum College vorzubereiten
und hoffen gleichzeitig auf eine Riickfiihrung in ihren Korper. Was den Schwur

16sen kann, bleibt bis zum Ende des Films ungewiss.

Das geschlechtlich codierte Bewusstseinssystem beobachtet durch den body-swap
seinen Korper in einer gegengeschlechtlichen Form. Diese Trennung des psychi-
schen und physischen Systems stellt die Protagonisten vor eine ungewollte und
absolute Veruneindeutigung ihrer geschlechtlichen Identitdt. In IABGT 16st dies
eine kurzzeitige Panik der Protagonisten aus, Nell und Woody werden von ihrer
gegengeschlechtlichen Korperkommunikation und der Handhabung der oppositi-
onellen biologisch-kdrperlichen Geschlechtsmerkmale iiberfordert. Woody fasst
sich ungldubig an seine Briiste und versagt beim Ankleiden des Biistenhalters.
Nell erschrickt iiber ihren erigierten Penis und versucht, diesen mit einem Lineal

schlagend zu minimieren.

Die Trennung von Bewusstseinssystem und Korper wird durch die Gedanken der
beiden deutlich, die aus dem Off zu den Bildern der jeweils falschen Korper
sprechen. Die Off-Stimmen der Protagonisten stehen hier fiir die Operationen des
Bewusstseinssystems, das durch Kommunikation in Form von Gedanken operiert.
Zum Bild von Nell, die zum Bus lduft, tont gleichzeitig Woodys Stimme, die sich
dariiber drgert, dass er den Bus verpasst hat. Weil aber die Trennung vom eigenen
Leib und das Wahrnehmen des Korpers als Umwelt eine entscheidende Voraus-
setzung fiir das Bewusstseinssystem ist, um rational operieren zu konnen,>
schaffen es die Protagonisten auch, mehr und weniger gut mit ihren neuen
Koérpern zu operieren. Der Korpertausch kann in IABGT als Représentation der
Verkorperung der modernen Geschlechterdifferenz verstanden werden. Jede
stereotyp-maskuline und -feminine Eigenschaft steckt in der Charakterzeichnung
der Protagonisten. Zudem wird das jeweils andere Geschlecht konsequent

divergent abgebildet. Die Charakterisierung folgt so vorerst der biologisch-
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deterministischen Geschlechterdifferenz, die biologisches und soziales Geschlecht

in zwei Schritten mit dem Korper verkniiptt:

First, it houses hormones and genes. Second, it represents the behavioral,
psychological, and physical expression of those genes. Consequently, bodies
are simultaneously perceived to be both the source of sex differences and the
physiological, psychological, and behavioral evidence of them.”*

In der weiteren Entwicklung der Charaktere wird dieses Argument entkriftet. Nell
und Woody lernen, mit ihrem gegengeschlechtlichen Koérper umzugehen und
erfahren am eigenen Leib, wie strikt die geschlechtlichen Erwartungen ihrer
Umwelt an die Sinnform Person sind. Der Lernprozess entspringt zunéchst rein
opportunistischen Gedanken. Nell und Woody stehen vor den Aufnahmepriifun-
gen fiir das College. Nell ist zu einem Bewerbungsgesprich in Yale eingeladen,
Woody hofft auf ein Sportstipendium, das von seiner Leistung als Quarterback
beim ndchsten Spiel und der Gunst der anwesenden Talentsucher abhdngt. Die
Zukunft der beiden ist so an die korperliche Hochstleistung des jeweils anderen

gekoppelt.

Dass der Korper fiir das Bewusstseinssystem lediglich Umwelt darstellt und von
ithm getrennt operiert, wird in diesem Zusammenhang offensichtlich. Nell und
Woody stehen vor dem Problem, dass ihre Bewusstseinssysteme nicht mit ihren
falschen Korpern umgehen kdnnen. Obwohl Nell alle Muskeln, die richtige Grof3e
und Kraft hat, um als Quarterback erfolgreich Football zu spielen, sind ihre ersten
Versuche in Woodys Korper beim Training katastrophal und werden vom Coach
als ,,You play like a goddamn woman“>>> bewertet. GleichermaBen hat Woodys
Bewusstseinssystem nun auch Nells Gehirn zur Verfiigung, begeht aber immer
noch dieselben grammatikalischen Fehler und versagt im Unterricht. Auch hier
folgt die Charakterzeichnung der biologisch-deterministischen Geschlechterdiffe-
renz. Erst als die beiden sich mit den Fihigkeiten des anderen vertraut machen,
den anderen gewissermalen anleiten, den Korper richtig zu benutzen, wird das
Sex-Gender-System durchbrochen. Nell spielt ein hervorragendes Spiel und erhilt
ein Sportstipendium. Auch Woody besteht das Auswahlgesprich in Yale. Nicht
nur haben die beiden die strukturelle Koppelung des Bewusstseinssystems mit

dem anderen Korper erreicht, sondern auch die physischen Qualitéten zu schitzen
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gelernt. Nells Euphorie nach dem erfolgreichen Spiel ist nicht nur dem Applaus,
sondern auch der leiblich erfahrenen Hochstleistung zuzuschreiben, wie sie selbst
zugibt: ,,You know what the best part is? I totally loved it! Your adrenaline gets
pumping and the crowd was totally into it.”>>® Auch Woody ist von der geistigen
Hochstleistung, die er in Nells Korper erfdhrt, begeistert: ,,It was amazing. I mean,
the place was. For a moment I really felt like part of it.”>>’ Die gegenseitige
Wertschiatzung und dariiber hinaus die Akzeptanz des gegengeschlechtlichen
Korpers mit all seinen Eigenschaften stellt hier eine Losung vom patriarchalen
Kinos dar. Beide beschlieen, dass sie auch im falschen Korper gliicklich werden

konnen und akzeptieren den Kdrpertausch.

Geschlechtsumwandlung — der aktive Body Swap

In T ist der Korpertausch kein unvorhergesehenes, magisches Ereignis, sondern
wird aktiv von Bree vorangetrieben. Vordergriindig erscheint dies als ein Beleg
der biologisch-deterministischen Geschlechterdifferenz. In einer systemtheoreti-
schen Perspektive kann Brees angestrebte Bildung der weiblich codierten
Sinnform Person durch den ebenfalls weiblich geformten Korper im Paradoxon
der gleichzeitigen Korperverdringung und Korperaufwertung in der funktional-
differenzierten Gesellschaft begriindet werden. Dieses Paradoxon ist zuriickzufiih-
ren auf die Notwendigkeit der Funktionssysteme, die ,,von Korperlichkeit
[abstrahieren] miissen, um ihr eigenes Funktionieren sicher zu stellen‘>>®;
gleichzeitig bendtigt das Bewusstseinssystem aber den Korper als Umwelt, um
Identitét zu schaffen. Wéhrend in segmentiren Gesellschaften die Zugehorigkeit
zu einem Stand als Identifikationsbasis auch mittels des Kdrpers erreicht wurde
(etwa durch Kleidung) und so die Inklusion in die Gesellschaft auch durch das

vestimentdre System geordnet war, ist dies in der modernen Gesellschaft nicht

mehr moglich.”>’

Korperlichkeit schafft zugleich Evidenz- und Gleichzeitigkeitserlebnisse, die
hochkomplexe und hochabstrakte, funktional-differenzierte Gesellschaften
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nicht mehr bieten konnen. [...] Individuen kénnen ihre Identitdt nicht mehr
aus einer Identifikation mit der Gesellschaft herleiten. Was bleibt, ist [...]
der Riickgriff auf den eigenen Korper. Der Riickgriff auf die eigene Korper-
lichkeit kann schlieBlich auch in die Entwicklung eines ,reflexiven Selbst
[...] einbezogen werden oder diese gar ersetzen. Anders formuliert: Gelingt
der reflexive Selbstentwurf nicht, so wird ein Riickgriff auf den Korper oder
andere Fundamentalismen wahrscheinlich.”®

Nicht nur die Korperoberfliache, sondern auch der Korper selbst kann dank der
plastischen Chirurgie operativ den Erwartungen des Bewusstseinssystems
entsprechend angepasst werden. Bree offenbart in einer Szene ihre langjéhrige
operative Historie der korperlichen Veruneindeutigung des ménnlichen Korpers:
»The usual electrolysis. Three years of hormone therapy. Facial feminization
surgery. Brow lift. Forehead reduction. Jaw re-contouring and a tracheal

shave 9561

Bree formt ihren Korper entsprechend den Erwartungen, die ihr
Bewusstseinssystem als feminin beobachtet. Lediglich ihr Penis identifiziert sie
immer noch als biologischen Mann. Alle weiteren biologisch-geschlechtlichen
Merkmale wie Korperbehaarung oder der Adamsapfel sind bereits durch die
Hormontherapie und vorangegangenen Operationen ausradiert. Um ihre Selbstref-
erenz zu erhalten, verhiillt sie ihren Korper durch lange Rocke, hochgeschlossene

und langarmige Oberteile (Abb. 26 — 29). Jedes Stiick nackter Haut stellt ein
Risiko dar.

Bohns Ausfiihrungen zum vestimentéren System verdeutlichen diese Praxis:

Bekleidetsein trennt eine sozial sichtbare Zone des Leibes, sozusagen seine
nur durch das Kleid hindurch perzipierbare Zone Materialitdt, von der inne-
ren Sphire des Kdorpers an sich, also sozusagen die unsichtbare Nacktheit,
die nur fiir den Besitzer des Korpers erfassbar, fiir die iibrigen nur erahnbar
ist, aber als unsichtbarer Horizont gleichwohl stindig présent ist.’®

Der fiir Bree immer noch als ménnlich beobachtbare Korper hindert sie daran,
sich als Vollperson in die Funktionssysteme zu inkludieren. Bree weist in diesem
Zusammenhang explizit auf die Inklusion in das Gesundheitssystem hin: ,,After
my operation, not even a gynecologist will be able to detect anything out of the
ordinary about my body. I will be a woman.“>® Erst nach der OP, als auch der

nackte Korper mit ihrer Selbstreferenz iibereinstimmt, kann sie ihn zeigen. Sie
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tragt d&rmellose Tops und zeigt in ihrem mexikanischen Arbeitsdress als Serviere-
rin Dekolletee. T bestétigt die These der Korperaufwertung in der funktional-
differenzierten Gesellschaft und verhandelt explizit die strikten geschlechterdiffe-
renzierenden korperlichen Erwartungen an die Sinnform Person. Obwohl Bree
sich von den hegemonial-minnlichen Erwartungen an ihr Bewusstseinssystem
gelost hat, schafft sie es nicht, den biologisch-médnnlichen Koérper auler Acht zu
lassen. Die funktional-differenzierte Gesellschaft kann den Korper lediglich in
den korperprozessierenden Systemen adressieren. Die Operation, die Bree plant,
kann oder besser muss im Medizinsystem verhandelt werden, das neben dem
Sport- und dem Intim-/Sexualititssystem eines der korperprozessierenden

Systeme darstellt.

Bree muss als ménnlich codierte Sinnform Person mit einem gesunden Korper ins
Gesundheitssystem inkludiert werden, um operiert zu werden. Die Problematik
dieser Inklusion, die den gesunden Korper als krankhaft beobachtet, wird in einem
Gesprach zwischen Bree und dem Psychiater offensichtlich. Beide geben die
Sinnlosigkeit der Operation zu. Der Psychiater bringt sein Unverstdndnis zum
Ausdruck und gibt zu, die Bewilligung nur aufgrund der Zugehorigkeit zur
American Psychiatric Association zu unterschreiben. Dieses Paradoxon gibt auch
Bree unumwunden zu: ,,.Don't you find it odd that plastic surgery can cure a

mental disorder?”>%*

Brees dringender Wunsch, ihren Korper gemil3 den Erwartungen der Gesellschaft
zu formen, ist auf die westliche Obsession der Korperlichkeit zurtickzufiihren.
Dass es zudem ein dekadentes weilles Problem ist, wird ebenfalls verhandelt. Ob
es Zufall ist oder Absicht, dass Bree in einer rein mexikanischen Nachbarschaft
lebt, in einem mexikanischen Restaurant arbeitet und ihre Therapeutin eine
Kubanerin ist, kann hier nicht weiter erortert werden. Verstarkt wird die Vermu-
tung der auf die weille Welt beschriankten Korperobsession durch die oppositio-
nellen Reaktionen, die Bree durch ihren als weiblich codierten Korper, der trotz
zahlreicher Veruneindeutigungsmaf3nahmen immer noch ménnlich Ziige trigt — so
lassen sich die groBen Hinde nicht operieren — auslost. Wihrend der weille

Psychiater und ihre eigene Familie ihr mit Ablehnung entgegentreten, die sich
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bisweilen zur Abscheu vor dem veruneindeutigten Korper steigert und zu Brees
Verunsicherung beitrégt, treten ihr die Menschen anderer Kulturen freundlich und

friedlich gegeniiber.

These representations of ‘the racial other’ within Transamerica come to sig-
nify something extra-diegetic related to the position of transsexuals in con-
temporary United States. The constant positioning of Bree up against this
backdrop of racial difference operates analogically: the message is that to be
transsexual and white is like being racially other.’®

Vor allem bei dem Indianer Calvin findet Bree eine Bestdtigung ihrer Sinnform
Person Frau. Dieses Vertrauen wird auch gespeist durch Brees Wissen um die
nicht-patriarchalen Gesellschaftsstrukturen der indianischen Volker. Bree kann
sich in ihrer nicht-korperlichen Weiblichkeit au8erhalb der patriarchalen wei3en

Gesellschaft als Vollperson bestétigt sehen.

Der aktive body swap stellt folglich eine Losung vom patriarchalen Kino dar, als
dass er in T die Abwahl des hegemonial-mannlichen Korpers als Identititsfindung
darstellt. Gleichzeitig kann das Paradoxon der Korperaufwertung und
-verdrangung als Kritik an der geschlechterdifferenzierenden Praktik der moder-

nen Gesellschaft gewertet werden.

4.3.4 Veruneindeutigung im Sportsystem

Sport im Film bietet der hegemonialen Ménnlichkeit in doppelter Weise ein
identititsstiftendes Betitigungsfeld: Neben der korperlichen Uberlegenheit wird
im Spiel um Sieg und Niederlage das traditionelle Ménnerbild allegorisiert.
Weibliche Protagonisten, die nicht als Cheerleader oder Zuschauer den ménnli-
chen Sporthelden bejubeln, sind eine Ausnahme. Diese Ausnahmen stehen in
klarer Opposition zum ausnahmslos ménnlich gepréigten Sportfilm und finden sich
verstirkt ab den 1990er Jahren im Film. Sie portrétieren weibliche Charaktere, die
nicht nur sportliche Hochstleistungen vollbringen, sondern dies auch noch in
méinnerdominierten Sportarten, wie in MILLION DOLLAR BABY (2004), A LEAGUE
OF THEIR OWN (1992) oder WHIP IT (2009). Die Besetzung der méannlichen
Sportarten Boxen, Baseball und Roller Derby mit Frauen stellt bereits einen
VerstoB3 gegen die geschlechterdifferenzierende Funktion des patriarchalen Kinos

dar. Eine Losung von dieser erreicht aber erst die Spielform von Geschlecht in

%5 Scherr 2008: 13
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STM. Die genannten Filme reprisentieren eine rein weibliche Besetzung, die sich
in miannerdominierten Sportarten mit dem gleichen Geschlecht misst. Viola in
STM dagegen muss sich im rein ménnlichen Team beweisen und kann sich trotz
biologischer Weiblichkeit in der hegemonial-ménnlich geprigten Sportart Fuf3ball
gegen ihre biologisch-ménnlichen Mannschaftskollegen behaupten und diese gar
iibertreffen. Durch die systemtheoretische Perspektive kann der Korper im
Sportsystem, anders als in seiner reproduktiven Funktion oder im vestimentéiren
System, ohne geschlechtsspezifische Erwartungen beobachtet werden. Die
Inklusion ins Sportsystem geschieht anhand des Codes Sieg/Niederlage. Jegliche
Kommunikationen ,,die mittels dieses bindren Codes operieren, sind [...] dem
Sportsystem zuzuordnen.®® STM fiihrt die Veruneindeutigung der biologisch-
deterministischen Geschlechterdifferenz vor, die zu einer Entwertung des
siegenden Korpers als biologisch-ménnlichen fiithrt und damit die Funktion des

Korpers im patriarchalen Kino beschidigt.

Bereits der Titel, SHE’S THE MAN, weist auf einen Angriff der sprachlich veran-
kerten Geschlechterdifferenz hin und setzt diesen fort, indem auch die propagierte
physische Differenz aufgehoben wird. Die Charaktere der Zwillinge Viola und
Sebastian sind kontrdr zu ithrem biologischen Geschlecht gezeichnet. Viola ist ein
Tomboy, der am liebsten Fulball spielt und den Madchentraum des Debiitantin-
nenballs verabscheut. Sebastian dagegen ist ein sanfter Poet, der mit seiner

romantischen Musik die Herzen bertihrt.

Die Eingangssequenz stellt die Paritit der Geschlechter im Sportsystem dar. Der
Film setzt ein mit einem Freundschaftsspiel zweier Maddchenmannschaften, die
Tor um Tor erzielen, wéahrend die Jungen ihnen begeistert vom Spielfeldrand
zujubeln. Nach dem Spiel wird Viola von threm Freund bestitigt, dass sie besser
spielt, als die meisten seiner Mannschaftskollegen. Die Exposition enthiillt den
Konflikt vollstidndig, als die Médchen eine Integration in die Jungenmannschaft
fordern und dies vom Trainer mit Zustimmung seiner Mannschaft abgelehnt wird:
,But girls aren't as fast as boys. [...] Or as strong. Or as athletic. This is not me

talking. It's a scientific fact. Girls can't beat boys. It's as simple as that.”®’

%6 1 ewandowski 2004:187
7 STM - 0: 06: 00
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Die Exklusion der Miadchen aus dem Interaktionssystem Training aufgrund der
biologisch-deterministischen Geschlechterdifferenz setzt das Ziel des Films, das
in der Widerlegung dieser These besteht. Im weiteren Verlauf der Narration
gelingt es Viola in Gestalt ihres Zwillingsbruders, durch ihre sportlichen Leistun-
gen in die erste Mannschaft der Schule aufgenommen zu werden.’®® Um die
Inklusion in die Jungenmannschaft zu erreichen, nimmt sie schweitreibende
Trainings und die stdndige Angst, entdeckt zu werden, auf sich. Dass Viola durch
ihre biologische Weiblichkeit diesen Anforderungen nicht geniigen konnte, spielt
fiir die Narrative keine Rolle. Diese speist sich — neben den komischen Elementen
des Cross-dressing-Films — aus der Unterscheidung des Sportsystems von Sieg

oder Niederlage.

Der Plot figuriert entlang der klassischen Cross-dressing-Struktur und setzt die
Plotpoints durch das kontinuierliche Wechseln der Geschlechtsidentitidten durch
Kleidung. Der entscheidende Bruch mit dem patriarchalen Kino ist mit der
Enttarnung der geschlechtlichen Verkleidung verbunden. Diese fiihrt nicht zuriick
in eine geschlechterdifferenzierende Perspektive, sondern erhélt die Veruneindeu-
tigung des Korpers aufrecht. Das Nicht-Thematisieren der Veruneindeutigung von
Geschlecht in einer hegemonial-ménnlichen Sportart wird in der Klimax des
Films nachgeholt. Im entscheidenden Spiel der Saison wird Viola enttarnt, darf

trotzdem in der Mannschaft weiterspielen und schieft das entscheidende Tor.

FAZIT

Die Negation des hegemonial-ménnlichen Korperideals des patriarchalen Kinos,
der corporeal backlash, wird durch die Cross-dressing-Filme im 20. Jahrhundert
angebahnt. Sie dienen als Vorldufer der korperlichen Veruneindeutigung, indem
sie die Ambivalenz der modernen Geschlechterdifferenz durch den vestimentiren
Geschlechterwechsel zur Schau stellen. Vollendet wird sie durch die Spielformen
von Geschlecht, die in T und IABGT anhand des gegengeschlechtlichen Kdorpers
eine Identitdtsaffirmation erfahren und in STM die Paritit der Geschlechter im
Sport anhand korperlicher Féhigkeiten beweisen. Die in den Genres Cross-

Dressing und Body-swap analysierte Funktion der Entkorperlichung als Riickfiih-

% STM - 0: 50: 26
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rung in eine eindeutige Geschlechtsidentitdt wird nicht ausgefiihrt. Die Nutzung
des biologisch-geschlechtlichen Korper zieht eine unumkehrbare Negation der

patriarchalen geschlechterdifferenzierenden Bedeutung nach sich.

Die Filme weisen auf einen Bedeutungsverlust des geschlechtlich codierten
Korpers hin. Der hegemonial-ménnliche Korper wird ,,als Tréger von kardinalen

«69 entwertet. Wie in den beiden

Symbolen des patriarchalischen Systems
vorherigen Kapiteln sind die Spielformen von Geschlecht, die den Verrat am
heteronormativen Korperideal begehen, so dass keine eindeutige Referenz zum
patriarchalen Kino gezogen werden kann. Die Protagonisten nutzen den gegenge-
schlechtlichen Korper ohne patriarchal motivierte Referenz als Instrument der

Identitatsaffirmation.

Die Spielformen von Geschlecht verkorpern die durch die funktional-
differenzierte Gesellschaftsform entstandene Polykontexturalitit des Korpers.”
Sie setzen sich von der Binaritétslogik des biologischen Geschlechts ab und
nutzen seine Korperlichkeit im Sinne der funktionslogischen Erwartungen der
Systeme, die nicht biologisch-geschlechtlich motiviert sind.’’’ Es bleibt dem
Bewusstseinssystem iiberlassen, wie es den Korper einsetzt, um Identitdtsaffirma-
tion zu schaffen, ,,da der Korper nur als durch Bewusstsein vermittelter auf-

tritt. 7

Die Filme visualisieren folglich eine Eskalation der ,,Entkérperlichung in
korperlicher Gestalt.>”> Das Bewusstseinssystem muss sich mithilfe eines
biologisch-falschen Korpers physisch verorten. Die Protagonisten 16sen diesen
Zwiespalt nicht, indem sie wie in den Filmen des 20. Jahrhunderts in geschlech-
terdifferenzierende Schemata zuriickfallen, sondern schaffen die Codes des
geschlechtlichen Korpers neu und jenseits der bindren Geschlechtermatrix. In den
analysierten Filmen wird diese Veruneindeutigung der Korperoberfliche anhand

des Paradoxons der Korperverdrangung und Korperaufwertung fundiert. Damit

> Brandt 1997: 177

0 ygl. Lewandowski 2004: 146
1 ygl. ebd.

7 Runkel 2005: 149
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wird auch der Bedeutungsverlust des geschlechtlich codierten Kdorpers sichtbar

gemacht.

Vor allem T fokussiert den Zwiespalt der Korperverdrangung und gleichzeitigen
Aufwertung in der funktional-differenzierten Gesellschaft und weist damit auch
auf die patriarchal strukturierte Korperkommunikation hin. Die Inklusion in die
Gesellschaft erscheint in diesem Film einzig durch eine strikte geschlechterdiffe-
renzierende Korperlichkeit moglich. Einerseits wird die Geschlechterdifferenz
aufgehoben, Bree verfiigt frei iiber ihren Korper und entschlieft sich, alle
Nachweise der biologischen Ménnlichkeit auszuradieren. Andererseits verlisst sie
sich in der Gestaltung ihrer Sinnform Person auf traditionelle Stereotype, die liber
die korperliche Weiblichkeit hinausgehen und auch die Korperoberfliche als

Kommunikation nutzen.

Auch STM bewegt sich in diesem Zwiespalt der erzwungenen Veruneindeuti-
gung, die hier nur auf das Sportsystem bezogen ist. Das Sportsystem stellt durch
seine bindre Codierung Sieg/Niederlage eine einzigartige Moglichkeit dar, die
Geschlechterdifferenzierung aufzuheben. Indem der Korper als Kommunikati-
onsmittel den Sieg als Mitteilung beobachtbar macht, kann Viola auch als
Maidchen weiterhin in der Jungenmannschaft spielen. In STM wird der Bedeu-
tungsverlust des geschlechtlichen Korpers weiter gefiihrt. Auch fiir das Bewusst-
seinssystem enthélt er in spezifischen Systemen wie dem Sportsystem keine
Information zur geschlechtlichen Verortung in der Gesellschaft. Die Bedeutung,
die der Korper fiir das Bewusstseinssystem durch die sportliche Betdtigung erhilt,
ist vielmehr eine Verortung im Moment, in der Gegenwart und bietet damit im
Gegensatz zur korperlosen Atmosphdre der gesellschaftlichen Realitit eine

fithlbare Erfahrung des Selbst.”’

In ausgewdhlten Interaktionssystemen kann folglich eine ,,Reaktualisierung des
Korpers“” beobachtet werden. So ist vor allem das Intimsystem, das ja auch den
nackten Korper behandelt, an das geschlechtliche Erbe gebunden. Das Bewusst-
seinssystem hat in der funktional-differenzierten Gesellschaft die Moglichkeit,

den Korper anhand der ,,funktionsspezifische[n] Erwartungen, unter denen er

™ vgl. Bette 1987: 607
5 ebd.: 605
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relevant werden darf*,”’® in Selbst- und Fremdreferenz so zu gestalten, zu nutzen,
zu aktivieren, dass es rational operieren kann. Die Pramisse der Inklusion in alle
Systeme - auch solche, die das moderne Patriarchat als zwingend geschlechterdif-
ferent behandelt (Familie, Sexualitit) - ist nicht mehr an die maskulin-feminine
Binaritit gebunden. Fiir eine eindeutig geschlechtliche Verortung des Bewusst-
seinssystems dient nur der nackte Korper mit den sichtbaren Geschlechtsmerkma-

len.

Abb. 41 Abb. 42

Viola und Sebastian konnen nach zahlreichen Erwartungserfiillungen im jeweils
anderen Geschlechtscode einzig durch die Zurschaustellung ihrer priméren
Geschlechtsmerkmale ihre biologisch-geschlechtliche Identitdt bestdtigen (Abb.
41 und 42)."" Doch selbst diese Sicherheit kann unterlaufen werden durch
Geschlechtsumwandlungen oder Hermaphroditen, die aufgrund der biologisch
bedingten Geschlechterbinaritidt ,,in neuerer Zeit nicht mehr als Monstren

angeschen werden, sondern als ein Entscheidungsproblem.**’®

Eine Losung vom patriarchalen Kino und der inhdrenten Geschlechterdifferenz
wird in Filmen STM nicht nur reprisentiert, sondern auch klar artikuliert. Als
Violas Verkleidung auf dem Platz enttarnt wird, greift der Trainer der gegneri-
schen Mannschaft zum gedruckten Regelwerk der internationalen FufB3ballstatuten
und verweist sie vom Platz. Doch Violas Trainer schreitet ein und zerreifit unter
grofem Jubel vom Team und den Zuschauerringen das Heft und Viola darf

weiterspielen. Das Buch steht fiir die bindre Geschlechterdifferenz im Sport, die

76 Bette 1987: 621
77 STM - 1: 19: 10 und 1: 26: 00
S Luhmann 1995a: 314
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damit von der einen in das Sportsystem inkludierten Person, dem Trainer,

aufgehoben wird.
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5 Schluss

Beginnt mit den geschlechtlich veruneindeutigten Protagonisten als Spielformen
von Geschlecht ein neues, post-patriarchales Filmzeitalter oder sind sie trotz

Verletzung der Pramissen des patriarchalen Kinos innerhalb dessen zu verorten?

Die Analyse der ausgewéhlten Filme zeigt im Ergebnis, dass die Spielformen von
Geschlecht einen neuen Weg fiir den Hollywoodfilm vorschlagen, der von den
Reprasentationen von Geschlecht im patriarchalen Kino abweicht. Sie fungieren
nicht als Verstirker der geschlechterdifferenzierenden Geschlechterordnung,
sondern losen sich aus ihr heraus. Gleichzeitig hat die systemtheoretische
Filmanalyse auch Elemente aufgedeckt, die den Pridmissen des patriarchalen

Kinos entsprechen und ebenfalls beriicksichtigt werden miissen.

Argumente pro patriarchal

Der Bruch mit den Primissen des patriarchalen Kinos ist zum groBen Teil in der
Charakterzeichnung der Protagonisten verankert. Dies ldsst sich in allen Themen-
bereichen feststellen. Die analysierten Filme stellen einen Zugewinn der Verun-
eindeutigung von Geschlecht heraus, behalten sich aber weiterhin vor, hegemoni-
al-minnliche Charaktere nicht per se als negativ zu kennzeichnen. Eine morali-

sche Verurteilung bleibt in allen Fillen aus.

Obwohl die jeweilige Spielform von Geschlecht sich den patriarchalen Erwartun-
gen an die Sinnform Person widersetzt, gelingt ihr die Entwicklung zur Vollper-
son nicht autonom. In allen Filmen des Analyseblocks comical masculinity
begegnet ihr eine Person weiblichen Geschlechts, die den Plot zum Happy End
fiihrt. Allein auf sich gestellt, verbleiben die Protagonisten in einer isolierten
Position. Erst die Liebe zu einer Frau, die sich ebenfalls den patriarchalen
Erwartungen verwehrt, erlaubt es ihnen, post-patriarchale Entwiirfe von Ge-
schlecht zur allgemeinen Akzeptanz zu bringen. Es sind die weiblichen Protago-
nisten, die sich bereits aus den patriarchalen Erwartungen an ihr Geschlecht
befreit haben und nun ihr ménnliches Gegenstiick unterstiitzen, eben das Gleiche

Zu tun.
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Die bromantic comedy fiihrt die patriarchalen Regeln insofern weiter, als dass
eine heterosexuelle Verbindung die Narration beschlieft. Weiterhin enthalten die
Charakterzeichnungen der Protagonisten stark geschlechterdifferenzierende und
sexistische Elemente. Diese pro-patriarchalen Elemente werden auch von Greven,
der die bromantic comedy als ,,beta male comedy*>” bezeichnet, beobachtet. Er
attestiert dieser Komodienvariante eine Fortfithrung der performativen Krise der

Minnlichkeit.>®°

Die Reprisentation der Familie verbleibt strukturell im patriarchalen Modell und
es werden konventionelle Familienrollen reproduziert. Obwohl sie sich augen-
scheinlich gegen die patriarchale Struktur der Gesellschaft wenden, entsprechen
die Rollenverteilung in der Familie und das gesamte Verhaltensrepertoire dem des

klassischen patriarchalen Modells.

Auch der Korper dient in spezifischen Situationen noch immer als differenzieren-
de Affirmation von Geschlecht. Hierbei muss allerdings zwischen der Kommuni-
kation des vestimentdren Systems und der Korperkommunikation unterschieden
werden. Wihrend die Informationen und Mitteilungen im vestimentdren System
das biologische Geschlecht und damit verbundene Konnotationen verbergen
konnen, kann der nackte Korper ausschlieBlich als geschlechtlich codiert verstan-
den werden. Die gesamte Wirkungskraft geschlechtlicher Stereotypen, die in der
funktional-differenzierten Gesellschaft abgebaut wurden, scheint sich am nackten
Korper zu sammeln und ithn mit allen geschlechtlichen Konnotationen aufzuladen.
Brees Unzufriedenheit mit ihrem méannlichen Korper und auch Violas panische
Angst, eben durch ithren Koérper im ménnlichen Sportsystem entlarvt zu werden,
zeugen vom semantischen Potential des biologisch-geschlechtlichen Korpers. Die
Veruneindeutigung des Korpers geschieht innerhalb der Priamissen des patriarcha-

len Kinos und erhilt so dessen Funktion.

Argumente pro post-patriarchal

Der Bruch mit dem patriarchalen Kino ist folglich direkt an die Spielform von

Geschlecht gekoppelt. Die Veruneindeutigung von Geschlecht in den Protagonis-

3 Greven 2013: 418
0 ygl. ebd.: 418
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ten ist weitreichend, dass nur schwerlich eine Referenz zur Funktion des patriar-
chalen Kinos und jener der Reprisentation der hegemonialen Maénnlichkeit
gezogen werden kann. Diese Veruneindeutigung betrifft auch weitere formale

Ebenen des Films und endet im Genre-Missbrauch.

Im Fall der comical masculinity in SOOML, 40YOV und PDL ist der Bruch mit
der Charakterzeichnung des Protagonisten gegeben. Die Charaktere verkorpern
weder hegemonial-mannliche Qualitdten, noch erfahren ihre Charaktere eine
Weiterentwicklung hin zur hegemonialen Ménnlichkeit und stellen in diesem
Element eine direkte Opposition zum patriarchalen Kino dar. Sie beharren
formlich auf ihrer veruneindeutigten Geschlechtsidentitit und stellen sich der
Kritik ihrer Umwelt. Weiter werden ihre Antagonisten, welche die im patriarcha-
len Kino favorisierte hegemoniale Mannlichkeit repriasentieren oder empfehlen,
nicht als nachahmungswiirdig dargestellt. Vielmehr erscheint ihr Beharren auf den
traditionellen Stereotypen des patriarchalen Kinos als verstérend, kindisch oder
egoman. Die lupenreine hegemonial-ménnliche Charakterzeichnung wirkt im
Kontext der komoddiantischen Filme als Parodie und verfehlt die vom patriarcha-

len Kino erwiinschte Wirkung.®'

Die Gleichung, die das patriarchale Kino mit der Reprisentation nicht-
hegemonialer Miannlichkeit als Unterstiitzung der hegemonialen hervorgebracht
hatte, wird hier nicht nur entleert, sondern geradezu ins Gegenteil verkehrt. Das
hegemoniale Bild von Minnlichkeit wirkt als negative Abgrenzung und unter-
stiitzt so die geschlechtliche Ambivalenz. Auch die Narrative erfiillt nicht den
Effekt einer Entwicklung der Spielform von Geschlecht hin zu einer eindeutigen
geschlechtlichen Identitét. Dies lédsst sich insbesondere im Genre-Missbrauch der
bromantic comedy feststellen. Obwohl die formalen Anforderungen der romantic
comedy erfiillt sind und auch die narrative closure mit einer Hochzeit besiegelt
wird, steht nicht die heterosexuelle Beziehung im Fokus, sondern die homosoziale
Bindung der méannlichen Protagonisten. Die heterosexuell codierte Auﬁerung 1
love you* dient in ILYM und DD als Besiegelung der homosozialen Bindung und
hebt diese so auf eine emotional-intime Ebene, die bisher nicht im patriarchalen

Kino artikuliert wurde. Anders als die romcom und der Buddy-Film verstérkt die

1 ygl. Tasker 1993: 14
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bromance nicht die Pramissen des patriarchalen Kinos, sondern erreicht durch die
doppelte Umkehrung der maskulin und feminin codierten Rollenerwartungen der
Genres eine neue Ausformung jenseits des patriarchalen Definitionsraums. Die
Représentation von Geschlecht in der bromantic comedy kann als eine klare
Absage an die patriarchal motivierte Funktion der romantic comedy verstanden

werden.>®?

Abgerundet wird dieser Bruch mit dem patriarchalen Kino durch die biologisch-
weiblichen Protagonisten. Diese Figuren bestirkt in SOOML, PDL und 40YOV
die Spielform von Geschlecht in ihrer geschlechterindifferenten Haltung, konnen
als comical femininity als weibliches Pendant gewertet werden und verursachen
Genre-Missbrauch in der romcom mit vertauschten Rollen. Diese Spielformen von
Geschlecht ergéinzen den Bruch mit dem patriarchalen Kinoapparat und lassen so
die Erosion der hegemonialen Geschlechterdifferenz auf der Leinwand auch am

anderen Ende der Geschlechtermatrix sichtbar werden.

Der Bruch mit den geschlechterdifferenten Représentationen ldsst sich auch im
Familienfilm des 21. Jahrhunderts feststellen. Die Spielformen von Geschlecht
befordern die Entkoppelungen der patriarchalen Synthesen und damit die Teilung
der einst festgefiigten Elemente patriarchalen Familienlebens. Die Protagonisten
in T und TKAAR miissen sich mit den Erwartungen an die patriarchale Familie
auseinander- und sich gegen diese zur Wehr setzen. Diese werden ganz gezielt
vom biologischen Vater, der gleichermaflen als Storfaktor in beiden Filmen
fungiert, verkorpert. Die Familie in diesen Filmen entmachtet die Figur des
breadwinners in reproduktiver und finanzieller Hinsicht, die in dieser weiblich
codierten Form nicht mehr die Funktion des patriarchalen Kinos erfiillt. Ver-

gleicht man nun den ,,‘normalen‘ Familientypus“583

mit dem der post-
patriarchalen Familie, so unterscheiden sich diese nur durch die Abwahl des
hegemonialen, biologisch-ménnlichen Patriarchen. Dass die Strukturen, bestimm-
te Rollenbilder und -verhalten denen der patriarchalen Familie gleichen, kann die

Wiedereingliederung in das patriarchale Kino aber nicht gewihrleisten. Die

82 Alberti 2013: 43

% Kaufmann 1995: 25. Die Charakteristika sind u. a. die EheschlieBung, Stabilitdt der
ehelichen Beziehung, Kinder als Lebensmittelpunkt und die Féhigkeit, mit
Schicksalsschligen und FEreignissen umzugehen, ohne den Familienverband
aufzuldsen.
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Familien in T und TKAAR weisen folglich den Weg, wie mit ,,der Uberkomplexi-
tét der sozialen Zusammenhédnge und de[m] daraus folgenden Zwang zur Selekti-
vitit, ja Selbstorganisation aller sozialen und psychischen Systeme*™®* im 21.
Jahrhundert umzugehen ist, um trotz oder gerade wegen der Entkoppelungen der
synthetischen patriarchalen Primissen eine vertraute familiale Einheit zu erschaf-

fen.

Der corporeal backlash in den Filmen T, IABGT und STM fokussiert die
Veruneindeutigung des Kdrpers jenseits einer patriarchalen Bedeutungsebene. Der
geschlechtliche Korper verliert seine Bedeutung als Identititsanker. Die Bewusst-
seinssysteme konnen sich mit ihrem neuen Korper selbst- und fremdreferentiell
als Person und damit in der Gesellschaft verorten. In STM muss Viola sich im
richtigen Kdorper in einer mannerdominierten Sportart durchsetzen. Dass sie dies
nur mithilfe der ménnlich-codierten Person schafft, in deren Rolle sie schliipft,
fiihrt die immer noch geltenden und am modernen Patriarchat orientierten
Reduktionsstrategien der komplexen Umwelt vor. Dass sie schlieBlich trotz ihres
weiblichen Korpers in das ménnlich konnotierte Sportsystem aufgenommen wird,
weist auf den Bedeutungsverlust des geschlechtlichen Korpers hin. STM beweist
in seinem Kern eben diese These, weil ,,nachteilige soziale Folgen einer Unter-
scheidung nicht mehr selbstverstindlich hingenommen werden und ihre soziale

Geltung zunehmend bestritten wird.«*’

Wenn man davon ausgeht, dass ,,die Genese einer korperlichen Ich-Identitét
grundsdtzlich im Zusammenhang mit den jeweiligen soziohistorischen

386 steht, dann

Bedingungen und herrschenden Korperbildern einer Kultur
offenbaren die Filme des corporeal backlash ein weiteres Indiz fiir eine post-
patriarchale Lenkung des Hollywoodfilms. Die ,leiblich verfasste Identitdt*
korrespondiert nicht mehr mit den patriarchalen Vorgaben und die auf dem

geschlechtlichen Korper basierende Geschlechterdifferenz wird briichig.™’

¥ Kaufmann 1995: 79
¥ Pasero 1997: 50
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Bewertung auf zwei Ebenen der systemtheoretischen Filmanalyse

Wie lassen sich nun diese Erkenntnisse auf den beiden Ebenen der systemtheore-
tischen Filmanalyse lesen? In Kapitel 3.3.1 wurde herausgearbeitet, dass der Film
als soziale Situation die Sinnform Person im Netz der systemischen Erwartungen
anhand der Reprisentation von Geschlecht beobachtet und der Film als Symbol-
system den Film als Subsystem der Gesellschaft bewertet.

Fasst man die Ergebnisse der ersten Beobachtungsebene von sozialer Situation
zusammen, so lassen sich Tendenzen ausmachen, die auf eine Losung vom
patriarchalen Kino verweisen. Die Reprisentation der Ménnlichkeit im Sinne des
patriarchalen Kinos ist durch die Spielformen von Geschlecht unterbrochen. Viel
wichtiger erscheint aber die Wirkung, die sie auf die Umwelt haben. Indem sie
sich durch nicht geschlechtlich codierte Sinnformen Person gegen die hegemonia-
len Antagonisten, die Heteronormativitit der patriarchalen Familie und die
semantische Bedeutung des biologisch-geschlechtlichen Korpers durchsetzen,
enttduschen sie alle Erwartungen an die hegemoniale Ménnlichkeit im Interakti-
onssystem. Indem sie sich auch gegen eine Entwicklung hin zu einer eindeutig
geschlechtlich codierten Identitdt wie der hegemonialen Minnlichkeit strduben,
zwingen sie die Umwelt, ihre Erwartungen an sie anzupassen.”™ Vor allem die
Filme des corporeal backlash wirken auf beiden Beobachtungsebenen. Die
Systemtheorie erfasst den modernen Zwiespalt der somatischen Identitdt zwischen
Negation und Exzess, ohne Riickkoppelung an den biologischen respektive
geschlechtlichen Korper.”® Die Spielformen von Geschlecht setzen durch diese
konsequente doppelte Rezeptionswirkung die sozio-kulturelle Evolution hinsicht-
lich der Erwartungen an die hegemoniale Mannlichkeit im Interaktionssystem in
Gang, die sich von einer geschlechterdifferenzierenden Gesellschaftsordnung

entfernt.

Diese Feststellung fiihrt auf die zweite Ebene der systemtheoretischen Filmanaly-
se, die den Film als Subsystem der Massenmedien verortet und ihn so zum
Gedichtnis der Gesellschaft im Sinne einer Referenzebene zdhlt. Anhand des

Genre-Missbrauchs ldsst sich eine deutliche Entgrenzung der patriarchalen

%% ygl. Baraldi 1998: 48
¥ vgl. Lewandowski 2004: 147
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Statuten innerhalb des festgefiigten Rahmens im patriarchalen Kino feststellen.
Die bromantic comedy bedient sich der festen Strukturen der romantic comedy
und regt damit den Zuschauer an, sich auf die Liaison der Protagonisten zu
konzentrieren und die Geschlechtlichkeit der beiden auflen vor zu lassen. Ebenso
rekurriert der Familienfilm auf die klassischen Probleme des familialen Biindnis-
ses und stellt die fiir das patriarchale Kino falsche sexuelle Identitdt von Protago-
nisten in den Hintergrund. Die Spielformen von Geschlecht streben in den Filmen
eine Neuformierung der Familie an, die im Kern die biologische Bedingtheit der
modernen patriarchalen Familie tiberfliissig erscheinen ldsst. Sie umgehen die
reproduktive Bedingtheit des hegemonial-mannlichen Koérpers als Voraussetzung
fiir ein Familienleben und losen so die medialen Vorbilder des patriarchalen
Kinos ab. In seiner Funktion als Symbolsystem der Gesellschaft kann der post-
patriarchale Familienfilm neue Beobachtungsinstanzen schaffen, die nicht mehr

dem patriarchalen Kino zuzurechnen sind.

Indem diese Filme mit der traditionellen Reprédsentation von Maénnlichkeit
brechen, schreiben sie auch das Gedéichtnis der Gesellschaft neu. Die Zisur
beginnt bereits in den 1960ern und dem Aufbruch ins New Hollywood. Aber erst
im 21. Jahrhundert gehoren diese Filme zum Mainstream und werden von einem
breiten Publikum rezipiert. Die Wechselwirkung der Spielformen von Geschlecht
mit den Genreregeln fiihrt zu einer Instabilitdt der patriarchalen Ausrichtung des

Mainstream-Kinos.

Besonders hervorstechend ist der intertextuelle Bezug zum patriarchalen Kino, der
sich in einigen Filmen feststellen ldsst. In diesen intertextuellen Beziigen wird die
Distanz zur gelebten Realitdt deutlich und fiihrt damit die Anomalitit des
patriarchalen Kinos vor. Mit der Verhandlung des patriarchalen Kinos als
Referenzebene entlarven die Filme dieses als utopisches Zerrbild, das fernab der
gelebten Wirklichkeit steht und kodieren so gleichzeitig das Gedéchtnis der

Gesellschaft neu.

Die Ergebnisse der Analysen, welche die Existenz der Protagonisten aullerhalb
der bindren Geschlechterordnung herausgearbeitet haben, sind hinsichtlich der
Funktion der Massenmedien zweifach bedeutsam. Zum einen bilden die Massen-
medien geméf ihrem Code der Aktualitit solche Episoden ab, die Informationen

aus der Realitdt darstellen. Fiir den Hollywoodfilm hei3t dies, dass die Inhalte
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eine Balance zwischen neuer Information und Erfahrungswert des Zuschauers
halten miissen. Angesichts des Erfolgs der analysierten Filme kann gefolgert
werden, dass die Zuschauer sich auch ohne eine geschlechterdifferenzierende
Représentation verorten kdnnen und dass der Missbrauch der klassischen Genres

nicht negativ bewertet wird.

Andererseits muss die Auswahl und Anzahl der Filme auch in die Filmhistorie des
21. Jahrhunderts eingeordnet werden. Zum einen kann die ambivalente Repréisen-
tation von Geschlecht als inhdrenter Bestandteil der Narrative festgestellt werden.
Der Spannungsbogen baut auf der Verletzung der Priamissen des patriarchalen
Kinos auf, verwendet die starren Konventionen der geschlechtlichen Reprisenta-
tion und die Genre-Muster des patriarchalen Kinos als Motor der Narrative, die
daher nicht als Persiflage eben dessen verstanden werden kénnen. Und zum
andere liberwiegen immer noch zahlenméBig jene Filme, die den Primissen des
patriarchalen Kinos entsprechen. Es finden sich sowohl klassische Actionfilme
wie CRANK (2006), die BOURNE-Trilogie (seit 2002), aber auch ein Revival des
Piratenfilms in der PIRATES OF THE CARIBBEAN-Reihe (seit 2003). Auch die
klassische romantic comedy feiert immer noch groe Erfolge mit Filmen wie How
TO LOSE A GUY IN 10 DAYS (2003) oder KNOCKED UP (2007). Auch Historien-

filme, Science-Fiction oder Thriller sind dem patriarchalen Kino zuzuordnen.

Von einem Aufbruch in ein post-patriarchales Filmzeitalter kann (noch) nicht die
Rede sein. Im Gegenzug steht die Frage, wie ein Film geméR den Pramissen des
post-patriarchalen Kinos aussehen sollte. Wiare ein homosexueller James Bond
vielleicht post-patriarchal? Doch wenn selbst der schwangere Terminator aus
JUNIOR (1994) im komplexen Netz des patriarchalen Kinos seinen Platz findet,
scheint der direkte Vergleich von patriarchal und post-patriarchal viel mehr das
Problem zu sein. Die gegenwirtige Struktur der westlichen Gesellschaften mag
sich im Umbruch der Geschlechterrollen befinden. Wie sich aber eine post-
patriarchale Gesellschaft gestaltet, das vermag auch der Film nicht zu beantwor-

ten.

Die systemtheoretische Filmanalyse ldsst im Hinblick auf die Einordnung der
Spielformen von Geschlecht in den patriarchalen Kinoapparat kein eindeutiges
Ergebnis zu. Dass das patriarchale Kino auch weiterhin die Regeln des Holly-

woodfilms beherrscht, zeigen die klassischen Themen, die nach wie vor verhan-
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delt werden. Allerdings stellt sich die Frage, ob die disparaten analysierten
Elemente, die eben nicht mit den Pradmissen des patriarchalen Kinos iibereinstim-
men, auch gleichzeitig ein neues Filmzeitalter ankiindigen. Was den analysierten
Filmen eindeutig abgesprochen werden muss, ist eine kontinuierliche Passung mit
dem patriarchalen Kino. Die hegemoniale Mannlichkeit geht nicht als erstrebens-
werte Identifikationsfigur aus diesen Filmen hervor. Die Pramissen der klassi-
schen patriarchalen Familie sind durch die Neuformierung der Familie verletzt

und auch der Korper verliert seine geschlechterdifferenzierende Funktion.

Anhand der Spielformen von Geschlecht und ihres Wirkens auBlerhalb des
patriarchalen Kinoapparats ldsst sich eine Tendenz zur post-patriarchalen
Représentation schlussfolgern. Die Funktion des patriarchalen Kinos, das in der
vorliegenden ~ Arbeit mit der Reprdsentation einer  dichotomen
Geschlechterordnung und hegemonialer Ménnlichkeit als zentralem Referenzbild
gefasst wurde, ist in den analysierten Filmen nicht ausgefiihrt. Wie vermutet,
stellen die Spielformen von Geschlecht eine erfolgversprechende alternative
Identifikationsmoglichkeit dar. Zentrale Themenfelder des patriarchalen Kinos
werden im Genre-Missbrauch aus ihren heteronormativen Mustern gelost. Eine
Fortfithrung des patriarchalen Kinos, wie Greven es den bromantic comedies

anlastet, kann nicht bestétigt werden.””

Die an der Luhmannschen Systemtheorie angelehnte Filmanalyse konnte die
forschungsleitende Fragestellung teilweise beantworten. Durch Analyse konnte
festgestellt werden, dass die Spielformen von Geschlecht durch die Veruneindeu-
tigung von Geschlecht nicht-dichotome Strukturen etablieren, die sich nur
systemtheoretisch erkennen lassen. Problematisch ist hier, dass diese sprachlich
wiederum dichotom gefasst werden miissen und der Eindruck einer erneuten
bindren Geschlechterordnung entsteht. Wird diese Hiirde gedanklich iibersprun-
gen, lésst sich die Dethematisierung von Geschlecht in den Filmen aufzeigen. Die
geschlechtliche Codierung der Form Person kann hinsichtlich ihrer Operations-
modi in unterschiedlichen Funktionssystemen erfolgen, ist aber nicht die Voraus-
setzung fiir Inklusion. So ldsst sich festhalten, dass es den Bewusstseinssystemen

frei steht, ob sie sich auf der bindren Geschlechtermatrix als ménnlich oder

0 Greven 2013: 418
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weiblich beobachten. Selbst der Korper steht einer Veruneindeutigung des

biologischen Geschlechts zur Verfiigung.

Auf der anderen Seite besteht die Gefahr des Verlusts von Systemrationalitét
gerade dann, wenn Bewusstseinssysteme sich auf dieser Matrix in einer patriar-
chal codierten Sinnform Person, wie die der Mutter, des Verlobten oder der
strebsamen Schiilerin, einordnen miissen. Eine geschlechtlich codierte Fremdrefe-
renz, die vom Bewusstseinssystem erlebt wird, kann zu einem Zusammenbruch
des Systems fiihren. So fiihrt die iiberraschende Vaterschaft Brees in einen
psychischen Konflikt. Peter zweifelt ob seiner Affire mit Sidney an seinen
Heiratsabsichten. Nic und Jules miissen sich durch das Auftauchen des biologi-
schen Vaters ihrer Kinder wieder neu sammeln und innerhalb des Intimsystems
und Familiensystems verorten. So kann hinsichtlich des Verlusts der Systemratio-
nalitdt festgehalten werden, dass dieser eintritt, wenn sich der Film innerhalb

patriarchaler Komplexe findet.

Wie sich der Hollywoodfilm im weiteren Verlauf des 21. Jahrhunderts entwickeln
wird, ldsst sich im Rahmen aktueller soziologischer Theorien zur Entwicklung der
Gesellschaftsform im 21. Jahrhundert nur mutmafen. So konstatiert der Sozial-
wissenschaftler Philipp Longman im gleichnamigen Aufsatz ,,The Return of

Patriarchy '

und begriindet dies mit der demographischen Entwicklung der
aufgekldrten Industrienationen. Eben weil sich in diesen Landern eine liberale
Denkweise durchgesetzt hat, sinkt die Geburtenrate. Kulturen, die eine gleichbe-
rechtigte Geschlechterordnung leben, sterben aus, so Longman, weil sie nicht
mehr geniigend Nachkommen produzieren. Dagegen haben traditionell patriarchal
strukturierte Gesellschaften immer noch eine hohe Geburtenrate. Die Riickkehr zu
einem patriarchalen Familienmodell sei fiir das Uberleben der westlichen Welt
lebensnotwendig. Auf der anderen Seite feiern die Maildnder Feministinnen mit
einer Flugschrift ,,Das Ende des Patriarchats und verweisen auf verinderte
Machtverhiltnisse zugunsten der Frau in westlichen Kulturen.””> Die sozio-
politische Stimmung schwankt zwischen Aufbruch aus und Riickkehr zum

Patriarchat. Diesen Spagat spiegeln die Filme und ihre Reprdsentation von

Geschlecht.

*' " Longman 2006: 56 ff.
%2 Kahlert 2000: 45
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Somit bleibt der Anspruch an die Filmwissenschaft, nach einer Methode der
Analyse von Geschlechterreprasentationen auflerhalb der dichotomen Geschlech-
terordnung zu suchen, bestehen. Dass selbst die geschlechtsneutrale Systemtheo-
rie, die als eine der wenigen Sozialtheorien gilt, ,,die jegliche Form von Herrschaft
— sei es die einer Kapitalistenklasse oder die des Patriarchats — fiir historisch
obsolet, fiir dysfunktional“593 hilt, sich im Netz der Geschlechterdifferenz
verfangt, beweist einmal mehr die Manifestation des modernen Patriarchats als

ahistorischer Klotz in der Gesellschaft.’”*

Dennoch kann diese neue Art der Filminterpretation als Ansto3 zur Weiterent-
wicklung gewertet werden, um den strukturellen Einfluss des patriarchalen Kinos
umzuwandeln und so auch Reprisentationen von Geschlecht im space-off
betrachten zu konnen. Obwohl die spitfeministische Filmtheorie sich aufBerhalb
des patriarchalen Kinos platzieren mochte, findet sie sich zwangsldufig wieder
innerhalb der dichotomen Geschlechterordnung. De Lauretis Feststellung, dass die
Konstruktion von Geschlecht gleichermaBen Produkt und Prozess der Représenta-
tion ist,”” fiihrt sie ebenfalls wieder auf die biologisch fundierte, zweigeschlecht-

liche Basis.”® Engel stellt in diesem Zusammenhang fest, dass

[d]Jem Verdnderungspotential des Feminismus [...] ein weitgehend verdnde-
rungsresistenter Diskurs gegeniiber[steht], der zwar nicht allumfassend ist
und dem mittels eines historischen BewuBtseins Rdume abgerungen werden
konnen, die nicht gemil seiner Vorgaben funktionieren, doch 148t dies den
Diskurs in seiner Form und seiner monolithischen Struktur unangetas‘[et.597

So erscheint eine systemtheoretische Bewertung der kontinuierlichen patriarcha-
len Logik, die sich in der Représentation von Geschlecht im Film spiegelt, als
Hoffnungsschimmer. Wenn die moderne Geschlechterdifferenz lediglich als Erbe

aus der Zeit der stratifizierten Gesellschaft zu bewerten ist,598 dann konnen die

3 Burkhart 2004: 11

** vgl. Weinbach 2004: 50 f. und 89 f.
% Lauretis 1978: 5

6 vgl. Engel 1994: 47 f.

7 ebd.: 48
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Filme tatsdchlich als Abwendung vom patriarchalen Kinoapparat verstanden

werden.

Ausblick

Wie sich der Hollywoodfilm im Verlauf des 21. Jahrhunderts entwickeln wird,
lasst sich nicht prognostizieren. Werden sich die Geschlechterrollen im post-
industriellen Zielalter weiter veruneindeutigen? Gibt es, wie auch nach dem
Umbruch des fin-de-siecle, eine erneute Zuspitzung der dichotomen Geschlech-
terdifferenz? Oder bleiben veruneindeutigte neben eindeutigen Représentationen
auf der Leinwand bestehen? Diese Fragen werden sich erst im Laufe der ndchsten
Dekaden klédren lassen. Im Falle des Cowboys lésst sich schon jetzt eine Tendenz
ausmachen. Nachdem die als moralisch integer geltende Figur schon in TRUE
GRIT (2010) unter der neoliberalen Version des Westerns gelitten hat, stellt THE
HOMESMAN (2014) dem Mann im Western eine ganz neuartige Rolle zur Verfii-
gung, die ebenso wenig mit dem hegemonialen Ideal des Cowboys noch mit
seinem notwendigen Gegenspieler, der hilflosen Frau, iibereinstimmt und ,,das
Stereotyp des Westerns pords werden [ldsst].>”® Auch BIRDMAN (2014) befasst
sich mit der Aussichtslosigkeit, das mediale Bild des hegemonialen Mannes, in
diesem Fall des Superhelden, in der Realitit umzusetzen und spiegelt damit

einmal mehr ,,die ewige Schizophrenie im Herzen Hollywoods*.**

Um den Hollywoodfilm in all seinen Facetten auszuleuchten, sollte sich die
Filmwissenschaft neu und weg von einer auf der dichotomen Geschlechterdiffe-
renz basierten Methode orientieren. Die vorliegende Studie konnte nur einen
Vorschlag fiir eine solche Orientierung ausarbeiten. Dass die Geschlechterdifte-
renz im Film bestehen bleibt, steht allerdings auBer Frage, wie Luhmann es
«601

formulierte: ,,Es gibt keinen Weg zuriick zum un-marked space. Wie sie

3% Moldenhauer 2014: ,.Neo-Western "The Homesman". Online:
http://www.spiegel.de/kultur/kino/the-homesman-von-tommy-lee-jones-ende-der-
western-mythen-a-1008738.html. 30.07.2015.. Zugriff: 30.07.2015.

69" Kniebe 2015: ,»Bis aufs Blut gequalt.
Online:http://www.sueddeutsche.de/kultur/birdman-im-kino-tun-was-niemand-
mehr-erwartet-1.2322831. Letzter Zugriff: 30.07.2015

81 T yuhmann 1988: 49
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bewertet wird, diese Frage sollte jedoch im Zentrum der weiteren Forschung zum

patriarchalen Kino stehen.
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