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1 Zur (kultur-)semiotischen Analyse von Liebe im Film

In einem Interview beschreibt Regisseur Ang Lee die Relevanz der Beschaftigung
mit Liebe wie folgt:

Wenn wir wiissten, was Liebe ist, wenn wir sie definieren konnten,
hatten wir schon vor zweitausend Jahren aufgehort, Liebesgeschich-
ten zu erfinden. Wir wissen es aber nicht und darum entstehen im-
mer wieder neue Liebesgeschichten. Wir brauchen Liebe, weil wir das
Bedurfnis haben, an etwas zu glauben.!

Lee versteht Liebe als eine anthropologische Konstante, ein Grundbediirfnis des
Menschen, aus dem sich der Mehrwert einer Erzdhlung iber die Liebe ableitet.
Sie ist insofern ein historisch ubiquitares Sinnstiftungskonzept, welches sich aber
dennoch einer Normalisierung oder einem konsensuellen Verstandnis entzieht,
da es keine verbindliche Definition gebe.

Ein Blick in die Suchmaschine Google scheint diese Aussage zu widerlegen.
Obwohl es bei dem Suchbegriff Liebe beinahe 500 Millionen Eintrage in deut-
scher Sprache gibt, findet sich gleich auf der ersten Resultatseite ein Wikipedia-
Artikel mit einer Definition. Demzufolge ist Liebe

ein starkes Gefihl, mit der Haltung inniger und tie-
fer Verbundenheit zu einer Person (oder Personengruppe), die den
Zweck oder den Nutzen einer zwischenmenschlichen Beziehung
Ubersteigt und sich in der Regel durch eine entgegenkommende tati-
ge Zuwendung zum anderen ausdriickt. Liebe kann unabhangig da-
von empfunden werden, ob sie erwidert wird oder nicht. Insbesonde-
re in der Entwicklung eines heranwachsenden Menschen ist die
Erfahrung liebender Zuwendung unabdingbar. Absoluter Mangel an
Liebe fuhrt beim Kind zu Hospitalismus. Fehlentwicklungen der Lie-
besfahigkeit sind im Sinne des ,reinen” Liebesbegriffes das Besitz-
denken (Eifersucht) oder verschiedene Formen der freiwilligen Ab-
hangigkeit bzw. Aufgabe der Autonomie bis hin zur Hoérigkeit.?

Im Zentrum dieser Begriffsbestimmung steht die Annahme, dass Liebe nicht als
konkrete Entitat verstanden werden soll, sondern als ein kommunikativer Akt
zwischen einem Sender und einem Empfanger. Anders als bei anderen Formen
der Verstandigung legt die Definition nahe, dass Reziprozitdat zwischen Sender

1 Ang Lee in Tarya Hanhart, ,Auf der Suche nach dem verborgenen Drachen”. In: Zeitschrift fiir
Kultur Nr. 763, Ang Lee und sein Kino. Poesie im Grof3format. Sulgen 2006, S. 32.

2 Wikipedia?, Lemma: ,Liebe”. https://de.wikipedia.org/wiki/Liebe#Etymologie; Abruf am
05.04.2020.
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und Empfanger nicht notwendig fiir das Empfinden von Liebe ist. Das Verstandnis
Uiber den kommunikativen Akt, seine Les- und Verstehbarkeit, ist also nicht durch
den Empfanger definiert, sondern durch den Sender. Was hiermit nahegelegt
wird, ist auch, dass Sinnhaftigkeit von Liebe bereits auf einer individuellen Ebene
erzeugt werden kann. Zudem wird impliziert, dass es ein Inventar an erlernbaren
Inhalten von Liebeskommunikation gibt, welches wir vom Kindesalter an erfah-
ren und internalisieren. Ist dieses ausgepragt, so entwickelt sich unsere Fahig-
keit, Liebesbotschaften zu konstruieren, positiv. Im gegenteiligen Verlauf wird
von einer Fehlentwicklung gesprochen.

Die Implikationen einer solchen Definition von Liebe sind weitreichend. Insbe-
sondere der Aspekt der Erlern- und Erfahrbarkeit ist bemerkenswert, legt er doch
ein durch eine bestimmte Gruppe geteiltes und konsensualisiertes Inventar an
Kommunikationsmitteln nahe, welches Liebe ausdriicken kann. Ein solches In-
ventar wadre wiederum rekonstruierbar. Man denke etwa an Roland Barthes’
Fragmente einer Sprache der Liebe (2001), worin der Autor Figuren der Liebes-
kommunikation beschreibt. Die alphabetische Sammlung benennt in erster Linie
Muster, wiederkehrende Bedeutungsfragmente, die Barthes in der Kommunika-
tion Uber Liebe beobachtet. Die Eintrage beschreiben dabei keine konkreten Bei-
spiele, sondern eher Bedeutungsmatrizen:

This matrix-sentence (here merely postulated) is not a ,saturated”
one, not a completed message. Its active principle is not what it says
but what it articulates. [...] Such sentences are matrices of figures
precisely because they remain suspended: they utter the affect, then
break off, their role is filled.3

Wie aber kann nun die Annahme der Nicht-Definiertheit mit dieser Auffassung
einer durchaus definierbaren Konzeption von Liebe und erlernbaren Sprachfrag-
menten einer Liebeskommunikation Ubereingebracht werden? Eine mdgliche
Antwort hierauf liegt in der Kulturalitat und in der historischen Bedingtheit von
Sinnstiftungskonzepten. So wird bei einem genaueren Blick deutlich, dass die
obige Wikipedia-Definition aus einer modernen und westlichen Perspektive ver-
fasst ist, wenn sie Uber mogliche Fehlentwicklungen spricht. Von einer Anerken-
nung der Kindheit etwa kann erst mit dem Einsetzen der Moderne gesprochen
werden.* Auch das Konzept von Autonomie in der Liebe, zum Beispiel in Bezug
auf die Partnerwahl, hat in vielen Kulturen noch keine langjahrige Tradierung. Im
Gegenteil gibt es viele Kulturrdaume, in denen etwa arrangierte Ehen heute noch
akzeptierte gesellschaftliche Praxis sind.>

Das Konzept von Liebe und die Sprache, mit der wir (iber sie kommunizieren,
sind also kultur- und zeitrelativ. Sie sind genau wie andere Sprachen kontinuierli-

3 Roland Barthes, A lover’s discourse. Fragments. New York 2001, S. 6.

4Vgl. Neil Postman, Das Verschwinden der Kindheit. Frankfurt am Main 1982, S. 50.

5> Clara Thier, ,Ich wurde unter Druck gesetzt, ihn zu heiraten”, https://www.jetzt.de/liebe-und-
beziehung/junge-inderinnen-sprechen-ueber-arrangierte-ehe; Abruf am 19.07.2022



chen Verdnderungen ausgesetzt, beziehen sich aber immer wieder auch auf
Etabliertes zurlick. ,,Man kann [...] keinen historischen Prozel} erkennen, der an-
hand von Neuerscheinungen einteilbar ware. Gerade Veranderungen sind dafir
zu stark auf stabile Strukturen und auf durchgehaltenes Gedankengut angewie-
sen [sic].“®

Die Zielsetzung dieser Untersuchung fokussiert deshalb nicht auf einen Defini-
tionsversuch von Liebe, da dieser zwangslaufig scheitern misste. Vielmehr un-
ternimmt die Arbeit den Versuch einer Bestandsaufnahme des Kommunikations-
inventars von Liebe innerhalb eines bestimmten zeitlichen und kulturellen
Rahmens.

Um dies zu ermoglichen, ist es notwendig, zentrale soziologische Begrifflich-
keiten zu verstehen und einzuordnen (Kapitel 2). Dieser terminologische Ansatz
tragt dem Umstand Rechnung, dass gesellschaftspolitische Verdanderungen das
Konzept von Liebe um andere Aspekte anreichern und diese in eine semantische
Nahe stellen. Bedingt sowohl durch ihre Wortherkunft als auch ihren kulturspezi-
fischen Gebrauch betrifft dies etwa Intimitat, Privatheit, Sexualitat, Freundschaft
(oder weiter gefasst ,,Philia”)’, Familie, Nachstenliebe oder Gottesliebe (auch
»Agape”)?, von denen jedoch nur einige relevant fiir die Analyse sind.

Entsprechend wird eine zum Teil taxonomische Auseinandersetzung ange-
strebt, durch die eine Sichtbarmachung des Zusammenhangs, aber auch eine Dif-
ferenzierung der Konzepte von Liebe, Sexualitdt, Intimitét und Privatheit in Paar-
und Familienbeziehungen erzielt wird. Nimmt man etwa die Begriffe von Privat-
heit und Intimitat, wird deutlich, dass die diskursive Verwendung der Worter
oftmals zusammen jedoch nie vollkongruent ist,® was den Bedarf an einer Kl&-
rung hervorhebt. Dass die Begriffe keinesfalls identisch sind, lasst sich zudem aus
deren intuitiver Verwendung ableiten. Wahrend maoglicherweise alle Teilbedeu-
tungen und -aspekte von Intimitdt auch im Verstandnis von Privatheit aufgehen,
ist zweifelhaft, dass dies vice versa der Fall ist.

Zum Abschluss dieser theoretischen Voruberlegungen wird auch der Fami-
lienbegriff betrachtet, der zwar hinsichtlich seiner Terminologie weniger proble-
matisch ist, jedoch konzeptionell starken Veranderungen insbesondere innerhalb
der letzten 150 Jahre unterlag. Die Ausfiihrungen dienen also einem Abstecken
dessen, was hier in der Arbeit grundsatzlich unter dem Begriff der Familie ge-
meint ist.

6 Niklas Luhmann, Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimitdt. Frankfurt am Main 1994, S. 50.

7 Nathalie von Siemens, Aristoteles iiber Freundschaft. Untersuchungen zur Nikomachischen Ethik
VIl und IX. Freiburg 2007, S. 22.

& Jochen Kéhler, ,Von Eros und Agape zur Normalfamilie. Eine kleine Kulturgeschichte der Liebe”.
In: Peter Kemper/Ulrich Sonnenschein (Hgg.), Liebe — Zwischen Sehnsucht und Simulation.
Frankfurt am Main 2005, S. 20.

® Vgl. Adriano Sack, ,lhr Individualisten seid doch alle gleich”. https://www.welt.de/icon/
article147498976/Ihr-Individualisten-seid-doch-alle-gleich.html; Abruf am 05.04.2020 und Felix
Stephan, ,Die neue Peinlichkeit’. In: Zeit (= https://www.zeit.de/ kultur/literatur/2015-
04/awkwardness-gegenwart-essay-normcore; Abruf am 05.04.2020.


https://www.herder.de/philosophie-ethik-shop/reihen/symposion/c-27/c-268/

Die soziologische Grundlagenbildung allein reicht jedoch nicht aus, um die
oben genannte Zielsetzung einer Bestandsaufnahme zu erfiillen, da hierdurch die
oftmals komplexe kulturelle Praxis nicht ausreichend beschreibbar ist. Stattdes-
sen bedarf es zahlreicher Markierungen oder Reprasentationen, damit in einer
Gesellschaft gewusst werden und Verstandigung dariiber stattfinden kann, wel-
che Normen und Werte Giiltigkeit besitzen. Sie bringen dann die Begriffsbedeu-
tung, zum Beispiel von Liebe oder Intimitat, im spezifischen Kontext hervor.° Als
Quelle solcher Markierungen und Reprasentationen dienen in der Untersuchung
deutsche Filme etwa zwischen 2000 und 2015. Konkret werden (romantische)
Komodien und Familienfilme im Fokus stehen. In ihnen werden, so die Annahme
der Arbeit, das Wissen der deutschen Kultur iber und ihr Umgang mit dem In-
ventar an Kommunikationsmitteln von Liebe und Familie gespeichert.!! Das zu
deren Rekonstruktion notwendige kultursemiotische Analyseinventar wird in Ka-
pitel 3 ndher erlautert.

Eine filmwissenschaftliche Auseinandersetzung mit Liebe generell und mit
deutschen Filmen konkret ist aus zweierlei Griinden ein Desiderat in der For-
schung. Es begriindet sich erstens aus den Folgen des wiederholten Vorwurfs der
Trivialitdt, welcher Liebesgeschichten vermehrt anhdngt.'? Infolgedessen wird
ein Grolteil deutscher kommerzieller Filmerfolge, die sich speziell des Themas
Liebe und Familie annehmen, keiner wissenschaftlichen Reflexion zugetragen.

Dem gewachsenen Zuschauer-Interesse am Liebesfilm steht nach wie
vor das ausgepragte Desinteresse der Filmwissenschaft gegentber,
die bisher nicht nur die umfassende Auseinandersetzung mit dem
Genre schuldig geblieben ist, sondern die Existenz eines solchen Gen-
res grundsatzlich negiert.'3

Kaufmann leitet aus dieser Leerstelle den Bedarf an einer genrespezifischen Ana-
lytik ab, welche in der Arbeit ebenfalls aufgegriffen wird. Dennoch stiitzt sich
selbst Kaufmann, die sich als eine von wenigen deutschen Forscherinnen mit
dem Genre des Liebesfilms auseinandersetzt, vornehmlich auf amerikanische
Produktionen.

Zweitens kristallisiert sich die konkrete inhaltliche und methodologische Fo-
kussierung als Desiderat heraus, da selbst Forschungsbeitrdge, die eine ver-
gleichbare analytische Zielstellung verfolgen, ihr Erkenntnisinteresse nicht auf
Konzeptionen von Liebe und Familie richten.

10 vgl. Kornelia Hahn/Cornelia Koppetsch, ,Zur Soziologie des Privaten. Einleitung”. In: Kornelia
Hahn/Cornelia Koppetsch (Hgg.), Soziologie des Privaten. Wiesbaden 2011, S. 10.

1 vgl. Michael Titzmann, ,Kulturelles Wissen — Diskurs — Denksystem. Zu einigen Grundbegriffen
der Literaturgeschichtsschreibung”. In: Klaus W. Hempfer/Peter Blumenthal (Hgg.), Zeitschrift fiir
franzdésische Sprache und Literatur (Band XCIX). Stuttgart 1989, S. 47.

12 Anette Kaufmann, Der Liebesfilm. Spielregeln eines Filmgenres. Konstanz 2007, S. 21.

13 Epd., S. 20.



Zur Zeit scheint aber im Vordergrund des Interesses das modische
Thema der Aufweichung von Grenzen zwischen Intimitdt und Offent-
lichkeit durch das Fernsehen zu stehen. Gerade dieses Thema, bevor-
zugt abgehandelt an TV-Sendungen wie ,Big Brother’, Talkshows oder
Hochzeitsshows, wo das Private 6ffentlich gemacht wird, oder der In-
szenierung des Privaten in der Politik, meist in der Sennett’schen
Tradition des Zerfalls der Offentlichkeit durch Privatisierung und In-
timisierung, ware aber doch ein merkwirdiger Kandidat fir die Er-
weiterung der Familiensoziologie — zumal die entsprechenden medi-
ensoziologischen Studien kein Interesse an Familie, Paarbeziehungen
oder hauslicher Privatheit zeigen, sondern blof8 an einem ,Publikum’
[sic].14

Burkart weist in seinen Ausfiihrungen auf das Dilemma der vorhandenen Reflexi-
onen des deutschen Medienapparats hin. Obwohl die Funktion der Medien als
Vermittler bestimmter Werte und Normen erkannt wird, erfolgt eine epistemo-
logische Auseinandersetzung vor allem im Hinblick auf die Wahrnehmungsdi-
mensionen des Zuschauers im Kontext seiner konkreten demografischen Veror-
tung. Eine derartige Vorgehensweise wird in der Arbeit bewusst vermieden.
Stattdessen artikuliert sich der Anspruch der Analyse im von Burkart explizierten
Desiderat der Liebes- und Familienforschung und darin, eine wertvolle Erganzung
und Erweiterung an der Schnittstelle von Filmwissenschaft und Soziologie zu
sein.

Um den Umfang und die Reichweite der Untersuchung sinnvoll einzugrenzen,
beschaftigt sich Kapitel 4 mit dem Korpus. Vor dem Hintergrund der deutschen
Filmproduktionskultur und allgemeiner Rezeptionsgewohnheiten soll die Aus-
wahl der Filme ndher beleuchtet und eventuelle Genrespezifika erlautert wer-
den. Es wird auch darauf eingegangen, warum an manchen Stellen die vorge-
schlagene Beschrankung durchbrochen wird und inwiefern das fiir die Analyse
funktional ist.

AnschlieBend werden in Kapitel 5 wesentliche Muster, Motive und Strukturen
rekonstruiert, mit denen Liebe in deutschen Filmen vermittelt wird. Als Grundla-
ge dient dabei das in vielen Produktionen artikulierte Ideal der ,wahren Liebe’,
wobei ndher zu erlautern ist, welche konkreten Konzepte und Semantiken sich
hierunter subsumieren lassen. Die entsprechenden Topoi der Liebe werden im
Kontext diverser Erzahlmuster betrachtet. Spezifischer wird im Anschluss auf die
Grenziberschreitungssemantik eingegangen, die eng mit Liebe verknipft wird.
Liebe als Moderator und Katalysator einer vorher nicht moglichen Grenziber-
schreitung wird vor dem Hintergrund verschiedener Grenz-Dimensionen unter-
sucht. Fir die Untersuchung dieser Dimensionen werden einzelne Filme heraus-
gegriffen, die als besonders modellhaft angesehen werden kénnen. Im Anschluss

14 Giinter Burkart, ,,Stufen der Privatheit und die diskursive Ordnung der Familie”. In: Soziale Welt,
Bd. 53, Nr. 4. Mannheim 2002, S. 404.



werden die jeweiligen Befunde jedoch durch weitere Beispiele erweitert und
kontextualisiert.

Neben den narratologischen Strategien, die zur Beziehungsbildung fihren,
sollen auch solche betrachtet werden, die Beziehungen tendenziell bedrohen.
Insbesondere das Fremdgehen als Austritt aus der Paarwelt und seine Konse-
guenzen fir die Vermittlung eines Liebesideals werden zum Thema. Zuletzt soll
in diesem Kapitel eine Grenze thematisiert werden, die durch Liebe moglicher-
weise nicht durchbrochen werden kann: die des Geschlechts. Die Frage nach
dem den Filmen zugrunde liegenden spezifischen Geschlechterverstandnis, wel-
ches sich beispielsweise durch konkrete Inszenierungen, Handlungsentscheidun-
gen und Losungsstrategien duBert, erscheint besonders relevant.

Zu Beginn der Arbeit werden Intimitat und Korperlichkeit als wesentliche As-
pekte von Paarbeziehungen benannt, weshalb eine Betrachtung derselben eine
wichtige Rolle innerhalb der Untersuchung einnimmt. In Kapitel 6 wird zunéchst
die Frage geklart, inwiefern Sexualitat aufgrund rechtlicher und produktionsspe-
zifischer Rahmenbedingungen einerseits (iberhaupt im Bereich des Sichtbaren
sein kann und inwiefern andererseits entsprechende Einschriankungen gleicher-
malen normativ beeinflussen, welche Formen von Sexualitat gezeigt werden.
Dabei wird zunachst rekonstruiert, anhand welcher Wertekonstrukte sich die he-
teronormative Sexualmoral entwickelt und welche Abweichungen von diesem
Mainstream im Kontrast dazu moglich sind. Hierbei spielen etwa homo- und
transidentitare Protagonisten, aber auch polyamourdse Beziehungen eine Rolle.
Das Desiderat einer umfangreicheren Auseinandersetzung mit Abweichungen
ergibt sich aus der Annahme einer systematischen und in den Filmen widerge-
spiegelten Marginalisierung von Sexualitatsentwirfen, die der heteronormativen
Matrix nicht entsprechen.

Wie bereits eingangs bemerkt, spielt Familie als relevante Erweiterung des
Beziehungskonzepts eine wichtige Rolle im Desiderat des vorliegenden For-
schungsbeitrags. In Kapitel 7 wird es daher darum gehen, zu rekonstruieren, was
die Filme als Familie verstehen und wie sich diese Geflihlsgemeinschaft meta-
phorisch-abstrakt und biologisch konstituiert. Mithilfe der Rekonstruktion wie-
derkehrender Erzdahlmuster wird dargestellt, mit welchen narrativen Strategien
die Filme Familien konstruieren, im Angesicht einer Krise restaurieren und im
Nachgang eines traumatischen Verlusts normalisieren. Anschliefend wird unter-
sucht, wie die Fortschreibung einer Familie unabhangig von biologischen Metho-
den in den Filmen thematisiert wird und welche konkreten Wertzuschreibungen
sich daraus fiir die Kinder, Eltern und das Familienkollektiv ergeben.

Zum Abschluss sollen die Befunde der Untersuchung in Kapitel 8 noch einmal
rekapituliert und eine Antwort auf die Frage versucht werden, was sich denn nun
als typisch deutsch an der Vermittlung von Liebe und Familie in den Filmen her-
ausgestellt hat. Der Zusammenfassung nachgestellt befindet sich ein Epilog,
sozusagen ein Ausblick der Ergebnisse Uber die gesetzten Genregrenzen hinaus.
Er soll als Impuls verstanden werden fiir die Frage, welche Aspekte der Vermitt-
lung von Liebes- und Familienkonzeptionen wirklich genrespezifisch sind und



welche im Gegensatz dazu als narratologischer Kanon der deutschen Filme ver-
standen werden kénnen.

2 Verhiltnis von Liebe, Intimitat, Privatheit und Familie

Wie in der Einleitung bereits angefliihrt, werden Liebe und Familie sowohl in
massenmedialer Alltagskommunikation®® als auch im wissenschaftlichen Diskurs
mit Privatheit in Verbindung gebracht und gelten als deren Bestandteile. Dies
entspringt keiner etymologischen Kontingenz, sondern ist die Konsequenz des
mit der Industrialisierung im 19. Jahrhundert einsetzenden soziokulturellen
Wandels in Deutschland und seiner Auswirkungen auf die Strukturierung von Ar-
beit, Beruf und Familie. Um dem Verstandnis der zentralen Begrifflichkeiten na-
her zu kommen, ist es fruchtbar, sich diejenigen gesellschaftlichen Tendenzen
und Strémungen vor Augen zu fihren, die einen signifikanten Einfluss auf das
haben, was heute als Allgemeinplatz betrachtet wird, sobald man Gber Privates
oder Intimes spricht. Eva Illouz fasst in Warum Liebe weh tut die zentralen Fragen
zusammen, die mit der Entwicklung einer modernen Moral zusammenhangen:

Wenn wir uns nicht mehr vor Gott firchten, was macht uns dann mo-
ralisch? Wenn wir nicht mehr auf sakrale, kollektive und verbindliche
Bedeutungen verpflichtet sind, und durch sie bestimmt werden, was
wird unserem Leben dann einen Sinn verleihen? Wenn das Individu-
um — statt Gott — im Zentrum der Moral steht, was wird dann aus der
,Briderlichkeitsethik”, jener Triebkraft der Religionen?1®

Hiermit formuliert sie nicht nur einen Analyseauftrag an die Soziologie, sondern
weist auch bereits auf die einschneidenden Veranderungen einer aufgeklarten
Gesellschaft hin, deren zentrales Sinnstiftungsinstrument erodiert wurde. Als
Konsequenz dieser Veranderung wird ein Prozess identifiziert, der sich bis in die
Gegenwart fortschreibt: Individualisierung, die Herauslésung des Menschen aus
den vorgegebenen gesellschaftlichen Mustern und der Ubergang aus der Zeit der
geschlossenen Lebensmoglichkeiten hin zur Wahlfreiheit iber Handlungen und
Lebensweisen.” Luhmann beschreibt diese Veranderung damit, dass die Indivi-

15 Siehe zum Beispiel in den folgenden Artikeln: Ulrike Séarkany, ,Eine poetische
Alltagskorrespondenz”. https://www.ndr.de /ndrkultur/sendungen/am_morgen_vorgelesen/Eine-
poetische-Alltags-korrespondenz,sarkany106.html; Abruf am 07.07.2018, Helmut Hein, ,Jedes
Geheimnis ist eine Liige. James Ponsoldts Verfilmung von Dave Eggers’ Roman , The Circle” zeigt:
Transparenz ist nur ein anderes Wort fur Hélle“. In: Mittelbayerische (= https://www.mittel-
bayerische.de/kultur-nachrichten/jedes-geheimnis-ist-eine-luege-21853-art1560560.html; Abruf
am 07.07.2018) und Manfred Bonsch, Vater und Mutter Staat, http://www.waz-
online.de/Nachrichten/Politik/Vater-und-Mutter-Staat; Abruf am 07.07.2018.

16 Eva lllouz, Warum Liebe weh tut. Eine soziologische Erklérung. Berlin 2011, S. 20.

17 Ulrich Beck/Elisabeth Beck-Gernsheim, ,Einleitung. Riskante Chance — Gesellschaftliche
Individualisierung und soziale Lebens- und Liebesformen”. In: Ulrich Beck/Elisabeth Beck-
Gernsheim (Hgg.), Das ganz normale Chaos der Liebe. Frankfurt am Main 1990, S. 12.
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dualitdt eines Menschen vom Konkretesten zum Allgemeinsten am Menschen
werde.'® Der Mensch sei in der Lage, sich selbst immer mehr in Distinktion von
seiner Umwelt wahrzunehmen, sodass das ,Ich zum Focus des Erlebens und die
Umwelt relativ konturlos wird“.*®

In der Lebenswelt der Individuen bedeutet dies vor allem, dass sie die Gestal-
tung ihrer Biografie selbst Ubernehmen kdnnen, sei es in Bezug auf die Wahl der
Partner oder der Bildungs- und Karrierewege, sei es im Kleinen bereits bei der
Wahl der Kleidung und des Aussehens. Allerdings zeigt sich bei einem Blick auf
empirische Studien, dass diese Freiheit eher einem Ideal entspricht als einer Rea-
litdt. Besonders aduBert sich dies fliir Menschen mit niedrigem Bildungsstand,
Menschen mit Migrationshintergrund oder Menschen mit kérperlichen und/oder
geistigen Einschrdankungen, denen nach wie vor nicht alle Bildungswege oder
Karrierechancen offenstehen.?° Die Freiheit der Wahl wird damit nicht nur von
der gesellschaftlichen Realitat beschrankt, sie entwickelt sich auch zum ,Wahl-
zwang”.?! Wenn die Wahl des Partners nicht mehr durch den Stand oder die Fa-
milie festgelegt ist, wird die Suche nach dem Partner eine Aufgabe des Individu-
ums. Hinzu kommt die Festlegung auf Auswahlkriterien, Kommunikationskanile
und so weiter. Die Moglichkeit, sich nicht zu entscheiden, scheint damit ausge-
schlossen.?? Besonders im Kontext personlicher Beziehungen erscheint Individua-
lisierung als gleichermaRen notwendiger wie problematischer Prozess (siehe da-
zu Kapitel 2.1).

Diese Ambivalenz in Bezug auf die Konsequenzen, die Individualisierungspro-
zesse haben, bezieht sich nicht nur auf die Individuen selbst, sondern auch auf

18 Niklas Luhmann, Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimitdt. Frankfurt am Main 1994, S. 16.
¥ Ebd.,, S. 17.

20 Eine detaillierte Ausfiihrung zur Begrenzung von Freiheiten und Chancen durch eine
verminderte Medienkompetenz (Stichwort: digital divide) findet sich in Ragnedda/Muscherts The
Digital Divide (2013), insbesondere im Artikel von Zillien/Marr, in dem ein européischer Fokus
gesetzt wird (vgl. Nicole Zillien/Mirko Marr, ,The digital divide in Europe”. In: Massimo
Ragnedda/Glenn W. Muschert (Hgg.), The Digital Divide. The Internet and Social Inequality in
International Perspective. Abingdon-on-Thames 2013, S. 55-67). Ergdnzend hierzu bietet die
Studie von Johannes van Dijk nicht nur eine erweiterte theoretische Grundlage, sondern auch
verschiedene Erklarungsansatze fiir Unterschiede in der Mediennutzung, Technologieaffinitat und
-adaption (vgl. Johannes A.G. M. van Dijk, ,Digitale Spaltung und digitale Kompetenzen®. In:
André Schuller-Zwierlein/Nicole Zillien (Hgg.), Informationsgerechtigkeit. Theorie und Praxis der
gesellschaftlichen Informationsversorgung. Berlin 2012, S. 108-133). Die von ihm formulierten
vier Einflussfaktoren auf die Techniknutzung — Motivation, physischer und materieller Zugang,
digitale Kompetenzen und Nutzung (vgl. ebd., S. 114) — bilden sich demnach je nach Bildungsgrad
unterschiedlich aus. Auch wenn van Dijk beschreibt, dass der materielle Zugang zu Technologie
inzwischen auch fir bildungsferne Gruppen in Deutschland normalisiert ist (vgl. ebd., S. 118), so
auBern sich Unterschiede noch in der digitalen Kompetenz und der tatsdchlichen Diversitat der
Nutzung. Weiter zum Thema Bildungsgerechtigkeit siehe den Band von Eckert/Gniewosz (2017),
der sowohl Studien zu allen Schulformen enthdlt als auch Hinweise zum Einfluss verschiedener
Bildungsmilieus oder Geschlechterkriterien auf den Bildungserfolg (vgl. Thomas Eckert/Burkhard
Gniewosz (Hgg.), Bildungsgerechtigkeit. Wiesbaden 2017).

21 Ulrich Becks, ,BewuBtwerdung der Ungleichheiten: Wahlméglichkeiten und -zwénge”. In:
Beck/Beck-Gernsheim (Hgg.), Das ganz normale Chaos der Liebe, S. 52.

22 ygl. ebd.
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komplette Gesellschaften. Heutzutage stellt sich haufig die Frage nach zu viel In-
dividualismus, etwa im Umgang mit internationalen Problemen,?3 bei politischen
Entscheidungen — man denke etwa an das Dogma des ehemaligen US-
Prasidenten Trump America First — oder bei der Identitatsentwicklung.?

Wichtiger noch als diese gesamtgesellschaftliche Ebene scheint jedoch eine
deutlich kleinere Sozialform zu sein. ,Der moderne Mythos des Individualismus
braucht zwar keine Gesellschaft, aber doch eine Familie.“? Denn die durch die
Urbanisierung und Zentralisierung der Arbeit evozierte Herauslosung der Arbeit
aus der Hausgemeinschaft und ihre Verlagerung in Fabriken und 6ffentliche Orte
flihrte zu einer tiefgreifenden Veranderung dessen, was als Familie verstanden
werden kann. Die Gemeinschaft des Ganzen Hauses wurde durch die biirgerliche
Kleinfamilie abgeldst. Unter der vorindustriellen Mehrgenerationengemeinschaft
des Ganzen Hauses ist eine Wirtschaftsgemeinschaft zu verstehen, die in erster
Linie auf die monetdre Absicherung aller Beteiligten ausgerichtet war, weshalb
,kaum Raum fiir persénliche Neigungen, Gefiihle, Motive [blieb]“.?6 Die Tren-
nung des Arbeits- und Lebensbereichs flihrte demnach zu einem Bedarf an Um-
und Neusemantisierung dessen, was Familie bedeutet. Der entstehende Raum
wurde nun funktional fir das Familienleben. Es erfolgte eine ,,sentimentale [...]
Auffillung des innerfamilidren Bereichs”,?” welche ferner zu einer Ausdifferen-
zierung anderer familiarer Aufgaben, zum Beispiel der beginnenden Anerken-
nung und Ausgestaltung der Kindheit als Lebensphase, fiuhrte.?®

Die Relevanz der Familie fur die Gesellschaft wird durch diese Veranderungen
weg von der Arbeits- und hin zur Geflhlsgemeinschaft ebenfalls aufgewertet.
Damit schafft die Familie ,,einen Ersatz fiir die Deutungsmuster und Sozialbezie-
hungen, die mit dem Ubergang zur Moderne aufgeldst werden”.?®

23 Botschaft von Papst Franziskus zum 107. Welttag des Migranten und Fliichtlings 2021
https://www.vatican.va/content/francesco/de/messages/migration/documents/papa-
francesco_20210503_world-migrants-day-2021.html; Abruf am 22.07.2022.

24 Der Artikel von Adriano Sack, /hr Individualisten seid doch alle gleich, wirft die interessante
Frage auf, ob stdndige Distinktion und Individualisierung nicht in der Konsequenz wieder zur
Vereinheitlichung in Form von Trends (zum Beispiel bei der Hipsterkultur) fihrt. Luhmann schreibt
hierzu, dass es ,als Zufall [..] behandelt werden mufl, wenn Personen [trotz starker
Individualisierung, Anm. d. Autorin] gleiche Merkmale aufweisen” (Luhmann, Liebe als Passion, S.
17). Dem kann man insofern zustimmen, als eine komplette Kongruenz zweier Individuen
auszuschlieflen ist. Dennoch kdnnte man anschlieBend an Sack argumentieren, dass der Ausdruck
der Identitdt sich im Sinne der Komplexitatsreduktion und Orientierungsfahigkeit in der
Lebenswelt durchaus durch Ahnlichkeiten im Kleidungsstil oder Habitus duBern kann.

% Burkart, ,Stufen der Privatheit und die diskursive Ordnung der Familie, S. 406.

26 Elisabeth Beck-Gernsheim, ,Die Liebe wird wichtiger denn je“. In: Beck/Beck-Gernsheim (Hgg.),
Das ganz normale Chaos der Liebe, S. 69.

27 Ingeborg Weber-Kellermann, Die deutsche Familie. Versuch einer Sozialgeschichte. Frankfurt am
Main 1974, S. 107.

28 vg|. Neil Postman, Das Verschwinden der Kindheit. Frankfurt am Main 1982, S. 50.

2 Elisabeth Beck-Gernsheim, ,Die Liebe wird wichtiger denn je“. In: Beck/Beck-Gernsheim (Hgg.),
Das ganz normale Chaos der Liebe, S. 69. Einen &ahnlichen Zusammenhang zwischen der
steigenden Bindungslosigkeit und einem daraus folgenden steigenden Nahweltbedarf stellt auch
Nicklas Luhmann her (vgl. Luhmann, Liebe als Passion, S. 17). Im Rahmen der Arbeit soll es bei

12



In einem ganz vortheoretischen Sinn beginnt mit dieser sozialen Umstruktu-
rierung des Haushalts die Differenz von privat und 6ffentlich,?® in der Folge
,stellt die Institution der Familie seit dem neunzehnten Jahrhundert verdichtet
die Symbolisierung des privaten Raums dar“.3! Eine Veranderung, die sich auch in
der Gestaltung des privaten Innenraums fortsetzte und zu einer neuen Bauweise
von Hausern und darin befindlichen Individual- und Gemeinschaftsbereichen
fuhrte.3? Die Aufwertung der Kernfamilie und deren Riickzug in den privaten
Raum bedeutete jedoch keine Befreiung von den sozialen Zwangen der Gesell-
schaft:

It [die Familie, Anm. d. Autorin] played its precisely defined role in
the process of the reproduction of capital. As a genealogical link it
guaranteed a continuity of personnel that consisted materially in the
accumulation of capital and was anchored in the absence of legal re-
strictions concerning the inheritance of property. As an agency of so-
ciety it served especially the task of that difficult mediation through
which, in spite of the illusion of freedom, strict conformity with socie-
tally necessary requirements was brought about.33

Habermas weist also bereits auf die Ambivalenz hin, die mit der Idee der neuen
Privatheit innerhalb der Familie vorherrscht, und stellt fest, dass bereits mit der
Etablierung der burgerlichen Kernfamilie ein Verschwimmen beider Bereiche eng
verknUpft ist. Bis heute durchdringen Staat und Familie sich gegenseitig. Beispie-
le fir Rahmenbedingungen und Regulierungen, die den familiaren Alltag wenig
beeinflussen, aber das gesellschaftliche und individuelle Wohl der Beteiligten si-
chern, sind die Strafbarkeit von Inzest oder Verfolgung von Missbrauchsfallen.
Eine starkere Beeinflussung findet durch die rechtlichen Konsequenzen der Ehe-

diesem sehr verkiirzten Uberblick bleiben. Fiir einen breiteren Uberblick zu Faktoren und
Auswirkungen sozio6konomischen Wandels in der Moderne mit Blick auf Verdanderungen in
personlichen Beziehungen empfehlen sich die Ausfiihrungen von Ariés/Duby, insbesondere Band
4, in dem die oben genannten Tendenzen bis hin zur Etablierung des birgerlichen
Familienmodells chronologisch nachvollzogen werden (vgl. Philippe Ariés/Georges Duby (Hgg.),
Geschichte des privaten Lebens. Von der Revolution zum Grofien Krieg (Band 4). Frankfurt am
Main 1989). Im Kontext der zentralen Unterscheidung zwischen Privatheit und Offentlichkeit
siehe auch Habermas’ Structual Transformation of the Public Sphere (1991), worin Habermas die
Entwicklung einer burgerlichen Moral und Familie beschreibt (vgl. Jirgen Habermas, The
Structural Transformation of the Public Sphere. An Inquiry into a Category of Bourgeois Society.
Boston 1991, S. 43-51).

30 Beate Rdssler, Der Wert des Privaten. Frankfurt am Main 2001, S. 280.

31 Ebd.

32 vgl. Habermas, The Structural Transformation of the Public Sphere, S. 46. Eine detailliertere
Beschreibung der Verdnderungen innerhalb der Wohngemeinschaft findet sich bei Abram de
Swaan, der seine Ausfiihrungen immer wieder auch mit der Abgrenzung des privaten Wohnraums
zur Offentlichkeit verknlpft (vgl. Abram de Swaan, ,Die Inszenierung der Intimitat.
Wohnverhiltnisse und Familienleben”. In: Michael B. Buchholz (Hg.), Intimitdt. Uber die
Verdnderung des Privaten. Weinheim/Basel 1989, S. 41-58).

33 Habermas, The Structural Transformation of the Public Sphere, S. 47.
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schlieBung statt, insbesondere mit Blick auf materielle Giiter (zum Beispiel Ren-
ten, Steuern usw.). Dennoch sind diese Regulierungen nicht mit den Eingriffen zu
vergleichen, die das Verhalten von Individuen in anderen Lebensbereichen be-
treffen. Man denke etwa an die abgeschaffte Wehrpflicht, diverse Dienstpflich-
ten oder staatsbirgerliche Ehrenamter.

Auf der anderen Seite spielen die 6ffentliche Ordnung und der 6ffentliche Dis-
kurs eine immer gréBere Rolle in der Diskussion um Rechte und Pflichten der
Familie. Hierzu gehoren zum Beispiel die Diskussion um die Abgrenzung zwischen
der Leistungsfahigkeit und den Zustandigkeitsbereichen von Eltern und Schulen
oder die Frage nach den Grenzen einer addquaten Kindererziehung. Die bei Ha-
bermas beschriebene Durchdringung beider sozialer Welten ist demnach genuin
angelegt. Trotzdem ist Privatheit in Bezug auf die Familie oft noch explizit an die
hdusliche Gemeinschaft geknlipft und damit durchaus auch topografisch deter-
miniert.3*

Als Bindeglied zwischen dem Individuum und der familidren sowie partner-
schaftlichen Beziehung nimmt Liebe eine bedeutende Rolle ein. Insbesondere in
westlichen Gesellschaften ist

Liebe weithin der einzig legitime Heiratsgrund. Um so erstaunlicher
also ist es, daB in der Forschung fast immer so getan wird, als hat-
ten Ehe und Familie nichts mit Liebe zu tun; als sei die ,Partnerwahl’
bloR eine Frage des kalkulierten Nutzens; als sei die Eheschlieung
lediglich das Ergebnis entweder instrumenteller Griinde oder einer
Schwangerschaft bzw. der Geburt eines Kindes [...].3

Die von Burkart beschriebene praktizierte Dominanz der Liebesehe und der sen-
timentalen Familiengemeinschaft sollte teilweise eingeschrankt und kontrastiert
werden. So suchen in Deutschland zum Beispiel ca. 3.000 Madchen jahrlich Hilfe,
um sich vor einer Zwangsheirat zu schitzen.?® Auch weniger extreme Beispiele
zeigen eine differenzierte Motivation, etwa eine Eheschliefung zugunsten besse-
rer Versteuerung.3” Hierfliir werden sogar sehr explizite Tipps ausgesprochen: ,In

34 Zwar besteht die Familiengemeinschaft auch nach der Auflésung der primar hauslichen
Gemeinschaft, beispielsweise durch den Auszug der Kinder, fort, im Zuge der verdnderten
Lebensphase nehmen jedoch andere Beziehungen deutlich an Relevanz zu, sodass hier
freundschaftliche und partnerschaftliche Beziehungen in den Vordergrund treten.

35 Gunter Burkart, ,,Auf dem Weg zu einer Soziologie der Liebe”. In: Kornelia Hahn/Giinter Burkart
(Hgg.), Liebe am Ende des 20. Jahrhunderts. Studien zur Soziologie intimer Beziehungen. Opladen
1998, S. 27.

36 Vgl. Gabriele Jenk, ,Heirat ohne Liebe”. https://www.zdf.de/nachrichten/heute/ zwangsehen-
in-deutschland-100.html; Abruf am 03.07.2018 und Inga Dreyer, ,Zwangsehen. Era bricht aus”. In:
Zeit. (= https://www.zeit.de/ gesellschaft/familie/2016-11/zwangsehen-deutschland-kosovo;
Abruf am 03.07.2018).

37 vgl. Catrin Gesellensetter/Melanie Ribartsch, ,Die Ehe ist ein Steuersparmodell”. In: Focus (=
https://www.focus.de/finanzen/recht/tid-5716/familie_aid_56006.html; Abruf am 05.04.2020).

14


https://www.focus.de/finanzen/recht/tid-5716/familie_aid_56006.html

vielen Fallen lohnt sich die Heirat wegen der Steuer. Sogar das Datum hat einen
entscheidenden Einfluss. Wir zeigen dir alle Vorteile auf einen Blick.“38

Es lohnt sich demnach ein etwas differenzierender Blick auf Burkarts Feststel-
lung, zumal die von ihm proklamierte Praxis im Gegensatz zur Zweck- und Repro-
duktionsgemeinschaft historisch betrachtet vergleichsweise neu ist, obwohl das
Ideal der Liebesehe selbst bereits frither beschrieben wurde. Niklas Luhmann re-
konstruiert in seiner literaturwissenschaftlich-soziologischen Untersuchung, dass
bereits in Romanen am Ende des 18. Jahrhunderts Liebesehen als Leitbild ange-
sehen und eingefordert wurden.3® Die (massenhafte) gesellschaftliche Praxis
weicht von dieser literarischen Tradition jedoch noch bis weit ins 20. Jahrhundert
ab. Um dieses Verhaltnis von ldeal und sozialer Praxis besser zu erfassen, unter-
scheidet Eva lllouz zwei Beschreibungsrichtungen. Sie schlagt vor, die Moderne
nicht nur anhand von Liebe zu beschreiben, sondern vielmehr die sich veran-
dernden Liebeskonzepte auch als Treiber von Modernisierung zu verstehen.*°

Die Liebesehe als Konzept verkorpere eine neue Freiheit flir die Liebessu-
chenden. ,Das von ihr [der liebesehe, Anm. d. Verf.] propagierte Liebesideal
[trug] theoretisch und praktisch dazu bei, die Macht zu destabilisieren, die Eltern
— insbesondere Viater — Giber die Ehen ihrer Téchter austibten.“4! Weshalb Illouz
es als ,Hebel der Frauenemanzipation“#? versteht, zugleich aber einschrankt,
dass diese veranderten Liebesideale die Macht iber Frauen nach wie vor in die
Hand von Mannern legten.

Einen einschneidenden Wendepunkt stellen hierbei die Studentenbewegun-
gen in den 1960er und 1970er Jahren dar, in deren Folge Ungleichheiten vor al-
lem der Geschlechter sehr kritisch hinterfragt wurden. In der Folge dieser Bewe-
gungen sollten sich Gleichheitsforderungen und Demokratisierungstendenzen
auch innerhalb von Beziehungen und Familien niederschlagen und offenbaren
konnen. Beck/Beck-Gernsheim skizzieren die Konsequenzen dieser Entwicklung
fir die Familie und fir Liebesbeziehungen.

[IJm schnellen Tempo wachst heute die Zahl der Frauen, die aus dem
ihnen zugewiesenen Hausfrauen-Standeschicksal auszubrechen ver-
suchen. Und in diesem Massenaufbruch wird mit einem Mal sichtbar:
Das Traumbild der Hoffnung — die Familie, der Ort von Zartlichkeit,
Nichtmarkt, privatem Gliick und wechselseitiger Erganzung oder wie
sonst die Wiinsche umschrieben werden, die hier ihre Behausung
haben — ist seiner Architektur nach ein Zwitter zweier Zeitalter, eine
Kombination von Zartlichkeit, Sklaventum und Moderne, die in dem
Male auseinanderbrechen muf, in dem das Normalste der Welt ge-

38 Taxfit, ,,Wegen der Steuer heiraten — Steuervorteile durch die Ehe”. https://taxfix.de/steuertipps
/steuervorteile-durch-ehe/; Abruf am 03.07.2018.

39 vgl. Luhmann, Liebe als Passion, S. 177/185.

40 vgl. Illouz, Warum Liebe wehtut, S. 25-30.

41 Ebd., S. 28.

42 Ebd.
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schieht: daB auch Frauen die Freiheit und Gleichheit beanspruchen,
die die Mdnner mit guten und daher wenig guten Griinden an der
Familie enden lassen wollten.*?

Dieser These folgend, fiihrt die Demokratisierung der Geschlechter zu einer Auf-
[6sung dessen, was als traditionelles Familienbild verstanden wird. Sie ebnet
hierdurch, ohne die Kernfamilie vollig zu verdrangen, den Weg fiir die Konstituie-
rung dynamischer Familienkonstellationen, -modelle und -definitionen, welche
dem gesellschaftlichen Wandel gerecht werden. Eine Tendenz, die sich leicht an-
hand von Scheidungs- und Wiederverheiratungsraten sowie der Zahl verschiede-
ner Erziehungsmodelle, von Patchwork-Familien Gber Alleinerziehende bis hin zu
homosexuellen Lebensgemeinschaften, nachzeichnen lasst. Zwischen 1960 und
2005 ist die Scheidungsrate kontinuierlich von 10,66 auf 51,92 % angestiegen.
Seitdem hat sie sich bis 2016 tendenziell verringert, auf insgesamt 39,56 %.%* Die
Zahl der EheschlieBungen ist dabei seit 2006 steigend mit ca. 400.000 Ehen im
Jahr 2015,% von denen ca. jede siebte eine Wiederheirat war.*® Die Anzahl ein-
getragener Lebenspartnerschaften hat sich im Zeitraum zwischen 2006 und 2016
sogar verdreifacht von 8.000 auf 25.000 pro Jahr.#

Eine weitere Konsequenz der Studentenbewegungen war die sich daraus
etablierende feministische Bewegung, welche eine Offnung des Familienmodells
auch in anderer Hinsicht forderte. Sie betonte die Notwendigkeit eines kritischen
und offenen Diskurses dartiber, welches Privatheits-Verstandnis durch die bur-
gerliche Kernfamilie proklamiert wird. Privatheit verstand sich nicht ausschlieR-
lich im Kontext ihrer positiv besetzten Bedeutung als sentimentale Aufwertung,
sondern auch als Instrument einer patriarchalen Gesellschaft zur Verschleierung
von Ungleichheiten und zur Zementierung von Geschlechterstereotypen. Das
Sichtbarmachen dieser ,Asymmetrie der Machtverhaltnisse“*® ist nach Benhabib
ein wesentlicher Ertrag der feministischen Bewegung. In seinem Artikel knlpft
Jeff Weintraub an diese Schlussfolgerung an und beschreibt drei zentrale Argu-
mente des feministischen Diskurses.

43 Beck/Beck-Gernsheim, , Einleitung”, S. 8.

4 Statista?, ,Scheidungsquote in Deutschland von 1960 bis 2016“ https://de.statista.com/
statistik/daten/studie/76211/umfrage/scheidungsquote-von-1960-bis-2008/; Abruf am
05.04.2020.

4 Statista?, ,Anzahl der EheschlieBungen in Deutschland von 2006 bis 2016“
https://de.statista.com/statistik/daten/studie/227/umfrage/anzahl-der-eheschliessungen-in-
deutschland/; Abruf am 05.04.2020.

46 Statista®, ,,Anzahl der EheschlieRungen in Deutschland nach Erst-Ehen und Wiederheirat von
2011 bis 2015, https://de.statista.com/statistik/daten/studie/724144/umfrage/ehe-
schliessungen-in-deutschland-nach-erst-ehen-und-wiederheirat/; Abruf am 05.04.2020.

47 Statista®, ,,Anzahl der eingetragenen Lebenspartnerschaften von Mannern in Deutschland von
2006 bis 2016“ https://de.statista.com/statistik/daten/studie/437154/umfrage/eingetragene-
lebenspartnerschaften-von-maennern-in-deutschland/; Abruf am_05.04.2020.

48 Seyla Benhabib, Selbst im Kontext. Kommunikative Ethik im Spannungsfeld von Feminismus,
Kommunitarismus und Postmoderne. Frankfurt am Main 1995, S. 124.
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One is that the conceptual orientations of much social and political
theory have ignored the domestic sphere or treated it as trivial. The
second is that the public/private distinction itself is often deeply gen-
dered, and in almost uniformly invidious ways. It very often plays a
role in ideologies that purport to assign men and women to different
spheres of social life on the basis of their ,natural” characteristics,
and thus to confine women to positions of inferiority. The third is
that, by classifying institutions like the family as ,private“--- when
this is done in ostensibly gender-neutral ways---the public/private
distinction often serves to shield abuse and domination within these
relationships from political scrutiny or legal redress.*’

Das zweite von Weintraub beschriebene Argument, die genuine Zuordnung ge-
schlechtsspezifischer Merkmale zu den Spharen, greift Pateman bereits 1983 in
ihrer Kritik an der Dichotomie zwischen Privatheit und Offentlichkeit auf. Sie be-
schreibt die oben genannten Problematiken eines patriarchalen Privatheits-
Verstandnisses, formuliert aber statt einer radikalen Ablehnung von Privatheit
Konditionen fiir eine ,feministische Alternative zum liberalen Patriarchat“.”® lhre
Kondition ist eine tatsachliche Gleichheit, die sich nicht nur in der Integration von
Frauen in den Markt einerseits, sondern auch von Mannern in die heimischen
Pflichten andererseits duBere.>! , Equal parenting and equal participation in the
other activities of domestic life presuppose some radical changes in the public
sphere, in the organization of production, in what we mean by ,work’, and in the
practice of citizenship.“>? Pateman greift damit grundsatzlich sozialen Entwick-
lungen vor, die sich nach und nach etwa in Form familienpolitischer Malinahmen
(zum Beispiel geteilte Elternzeit) niederschlagen. Dennoch lasst sich auch heute
noch eine systematische Benachteiligung von Frauen nachweisen, insbesondere
wenn man sich deren Durchdringung hoherer Managementebenen (2017 waren
nur 7 % der Mitglieder in deutschen Spitzenvorstdnden Frauen)>3 oder ihre Wie-
dereinstiegschancen nach der Elternzeit anschaut. Die BMFSFJ-Studie aus dem
Jahr 2010 zeigt beispielsweise, dass nur 16 % aller Frauen mit Kindern unter 18

49 Jeff Weintraub, ,The Theory and Politics of the Public/Private Distinction”. In: Jeff
Weintraub/Krishnan Kumar (Hgg.), Public and Private in Thought. Chicago/London 1997, S. 28.
Eine Ausfiihrung und Ergdnzung der von Weintraub genannten Argumente findet sich zum
Beispiel bei Beate Rossler sowohl allgemeiner als auch mit Blick auf das von ihr gepragte Konzept
der dezisionalen Privatheit (vgl. Rossler, Der Wert des Privaten, S. 187-193). Im Kern vollzieht
Rossler die feministische Kritik am Privatheitsbegriff nach und formuliert das Desiderat einer
Privatheitstheorie, die feministische Standpunkte integrieren konne, ohne ,den Bereich des
Privaten als obsolet” (ebd., S. 50) zu erklaren.

50 Carole Pateman, ,Feminist Critiques of the Public/Private Dichotomy”. In: Stanley I.
Benn/Gerald F. Gaus (Hgg.), Public and Private in Social Life. New York 1983, S. 298.

51 vgl. ebd., S. 299.

52 Ebd.

53 Katharina Alexander, ,Bericht zeigt: Frauen in Vorstinden bleiben eine Seltenheit”. In: Edition F.
(= https://editionf.com/Frauenanteil-Boersenunternehmen-AllBright-Bericht-2017; Abruf am
03.07.2018).
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Jahren in Vollzeit angestellt sind — im Gegensatz zu 90 % aller Manner mit dieser
Voraussetzung.>*

Die feministische Kritik hat also nicht unbedingt eine Auflésung der Verknip-
fung von Familie, Liebe und Privatheit nach sich gezogen, sondern vielmehr eine
Offnung dieser Sphire fiir 6ffentlich-kritische und politische Diskurse bewirkt. In
der Konsequenz ist es tiberhaupt erst allen Beteiligten moglich, Gleichheits- und
Schutzanspriiche zu erheben, auch wenn deren Umsetzung noch nicht immer
passiert. Eine addaquate Analyse moderner Beziehungen ist ohne diese Perspekti-
ve nicht denkbar.

Die Fallbeispiele sollen vor dem Hintergrund dieser Tendenzen betrachtet
werden: der Individualisierung der Einzelnen und der Gesellschaften, des Wan-
dels der Familienstruktur und der Demokratisierung dieser verdanderten Familie
mit Konsequenzen fir die Gemeinschaft als Ganzes, aber auch fiir das Rollenver-
standnis der Einzelnen. Um dies detailliert zu ermoglichen, ist es jedoch zunachst
essenziell, ein angemessenes Analyseinventar zu entwickeln.

2.1 Liebe und Intimitat

Wie bereits oben erwahnt, sind die Einzelheiten der Semantiken der Begriffe Lie-
be und Intimitat oft stark miteinander verwoben, zuweilen auch verschwommen.
Zudem sind sie Dimensionen einer groBeren Dichotomie und Abgrenzungserfah-
rung, da zum Eingehen einer Beziehung immer ein gewisser Grad an Exklusivitat
notwendig ist. ,,Die gemeinsame Geschichte, die zwei Individuen miteinander
eingehen, schlieBt unvermeidlich an bestimmten Punkten andere aus, die
dadurch Teil der generellen AuBenwelt werden.”>> Liebe und Intimitat als In-
strumente zur Differenzierung einer privaten Innenwelt gegen eine 6ffentliche
Aullenwelt sind dann auch nicht mehr nur topografisch zu begreifen, sondern
konstituieren sich abstrakt. Dennoch lassen sich beide Konzepte sowohl inhalt-
lich als auch funktional deutlich voneinander abgrenzen.>®

Die Grundlage dafir bildet in dieser Arbeit Niklas Luhmanns diskursbestim-
mendes Werk Liebe als Passion (1994), welches der Ausgangspunkt nicht nur fir

54 BMFSFJ, ,Stief- und Patchworkfamilien in Deutschland” https://www.bmfsfj.de/news-
letter/bmfsfj/themen/familie/76240; Abruf am 13.08.2018, S. 7.

55 Anthony Giddens, Wandel der Intimitit. Sexualitdt, Liebe und Erotik in modernen
Gesellschaften. Frankfurt am Main 1993, S. 153.

%6 Um dies fir die Arbeit fruchtbar zu machen, muss eine Einschrinkung erfolgen. So beziehen
sich die Gedanken zu Intimitat in der Folge auf Paarbeziehungen und lassen die Besonderheiten
dartiber hinausgehender familidrer Konstellationen und freundschaftlicher Bindungen
weitestgehend aullen vor. Das Modell hat jedoch den Anspruch, fiir die Theoretisierung beider
Konstellationen anschlussfahig zu sein. Da selbst bei paarbezogener Intimitat keine Homogenitat
und Universalitdt bezliglich definitorischer Rahmenbedingungen angenommen werden kann,
sollen ausgewahlte Intimitatstheorien hinsichtlich ihrer Elemente, Charakteristika und ihrer
Kombinierbarkeit geprift und um fehlende Aspekte erweitert werden. Besonders herauszuheben
ist, dass die genannten vorausgehenden Theorien sich weitestgehend auf heteronormative
Konstellationen beschranken. Entsprechende Erweiterungen sind demnach unbedingt notwendig.
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weiterfihrende, sondern auch kontrdare Auseinandersetzungen in der wissen-
schaftlichen Diskussion ist. In Liebe als Passion rekonstruiert Luhmann die ro-
mantische Liebe anhand spezifischer Merkmale und Handlungsweisen, die er aus
literarischen Texten verschiedener Literatursysteme rekonstruiert. Im Hinblick
auf die gesellschaftliche Realitdt und Relevanz der romantischen Liebe erscheint
es daher sinnvoll, sie als ein (literarisches) Ideal zu denken, dessen Versatzstiicke
in Abhangigkeit vom Kulturkontext und der soziokulturellen Situation an Bedeut-
samkeit gewonnen oder verloren haben und dementsprechend in ihrer fakti-
schen Umsetzung, insbesondere vor dem Hintergrund alternierender Lebens-
entwirfe, unterschiedlich profiliert sind.

Vor seiner Begriffsklarung des Romantischen etabliert Luhmann in seinen the-
oretischen Uberlegungen das Verstindnis von Liebe als Kulturmedium. Hiernach
sei Liebe selbst kein Gefiihl, ,,sondern ein Kommunikationscode, nach dessen Re-
geln man Geflihle ausdriicken, bilden, simulieren, anderen unterstellen, leugnen
und sich mit all dem auf die Konsequenzen einstellen kann, die es hat, wenn ent-
sprechende Kommunikation realisiert wird“.>” Mdchte man hierfiir eine Uberset-
zung finden, kann man sich an der Metapher einer Sprache bedienen. Liebe, in
diesem Sinne verstanden, muss von Sprachakteuren gelernt werden. Das rele-
vante Vokabular, verstanden als Codes, muss in der richtigen Kombination einge-
Ubt werden, um Semantiken vermitteln zu kénnen. Eine Sprachanwendung oder
die Realisierung des Liebescodes kann beim Ausbleiben dieses Prozesses fehler-
haft und missverstandlich sein.

Ahnlich wie die Grammatik einer Sprache bietet die Liebe dabei kulturell regu-
lierte, aber dennoch vielfaltige Ausdrucksformen und Handlungsmadglichkeiten,
um Informationen und Gefiihle zu ibertragen und zu empfangen. Verweilt man
etwas langer mit dieser Metapher, wird auch nachvollziehbar, dass diese Codie-
rungen von Liebe einer standigen Erneuerung unterworfen sind, sodass der
Lernprozess der Sprachakteure im eigentlichen Sinne nicht abschlieRbar ist. Hin-
zu kommt, dass soziokulturelle Variablen diese Lernprozesse so weit beeinflus-
sen, dass es zur Entstehung von demografisch differenzierbaren Subcodierungen
kommt. Diese Dynamik einer Sprache der Liebe ermdglicht Individualisierung in
der Code-Verwendung sowie exklusive Codes (zum Beispiel Spitznamen) mit ex-
klusiven Semantiken, die nur flr ausgewahlte Akteure in der Lage sind, Liebe zu
kommunizieren.

Nicht jede Kommunikation ist allerdings auf die Vermittlung von Liebescodes
angewiesen. Im Gegenteil beruht Luhmanns Theorie zunachst auf der Annahme
einer Gesellschaft, welche durch Komplexitat und Differenzierung gekennzeich-
net ist und die sich deshalb Uberwiegend auf Basis unpersonlicher Beziehungen
etabliert.® Das Bediirfnis nach einer Nahwelt entspringe jedoch gerade diesen
Rahmenbedingungen, da sie den gesellschaftlichen Zwangen schiitzend entge-
genstehe.>® Kommunikation ist demnach das Instrument, mit dessen Hilfe der

57 Luhmann, Liebe als Passion, S. 23.
8 vgl. ebd., S. 13.
> vgl. ebd., S. 17. Vgl. dazu auch Beck, der feststellt, dass , die Hoffnung auf Zweisamkeit [...] die

19



Einzelne in die Lage versetzt wird, ausgewahlte Beziehungen kommunikativ in
personliche Beziehungen zu Gberfiihren und diese Nahwelt zu konstruieren.

Einschrankend argumentiert Luhmann hinsichtlich der Quantitat dieser per-
sonlichen Beziehungen, da insbesondere eine Vertiefung und nicht eine bloRRe
Vermehrung der Beziehungen bewirkt werden kann.®® Kommunikation jeder
Auspragung bildet also nicht nur den Ausgangspunkt flir Intimitat, sie ist auch als
wesentlicher Bestandteil der Konstitution jeglicher personlichen Beziehung stan-
dig aufrechtzuerhalten. Der Informationsfluss zwischen den Partnern soll jedoch
nicht als bloBer Tausch verstanden werden. Es geht also nie um einen Handel mit
gleichwertigen oder quantitativ gewichteten Informationen — um den Transfer
kapitalistischer Prinzipien, denen die romantische Liebe im Kern (bergeordnet
ist.®1

Die Idee, Intimitat griinde in einer Tauschbeziehung, [...] geht auf
Vorstellungen zurlick, die in der Gesellschaft insgesamt dominieren.
Wenn Menschen einander so nahe kommen, daf} sie einander ken-
nenlernen, dann wird dieses interpersonale Wissen zu einer Sache
der gegenseitigen Selbstoffenbarung. Wenn zwei Menschen die Of-
fenbarungen ausgehen, wenn die Tauschwaren erschépft sind, dann
geht auch allzu oft die ganze Beziehung zu Ende. [...] Langeweile ist
die notwendige Konsequenz einer Intimitat, die als Tausch funktio-
niert.%?

Sennett warnt hier vor einem quid pro quo-Liebesverstandnis, welches konstante
und stets gegenseitige Selbstoffenbarung voraussetzt. Stattdessen wird ein Mo-
dell stetig steigender bilateraler Kommunikationsprozesse suggeriert,®® welche
sich verschiedener Kanéle (verbal oder nonverbal) bedienen und es ermdoglichen,
Informationen preiszugeben und Gber Andere zu erhalten.

Jede Interaktion unterliegt nach Luhmann bestimmten Normen, welche ent-
gegen zur kontinuierlichen Kommunikation diskontinuierlich festgelegt werden.%
Zwar sind diese Normen einverstandlich veranderbar, sie gelten jedoch in die Zu-
kunft, fir jeden Akteur gleichermaflen und ohne wiederholte Explikation. Diese
Kommunikationsnormen legen beispielsweise fest, dass geteilte Informationen

liberdimensionale Restgemeinschaft [ist], die die Moderne den Privatmenschen in der
enttraditionalisierten, ausgediinnten Sozietdt gelassen hat” (Ulrich Beck?® ,Freiheit, Gleichheit
und Liebe” In: Beck/Beck-Gernsheim (Hgg.), Das ganz normale Chaos der Liebe. Frankfurt am
Main 1990, S. 21). Genau deshalb seien hier konkrete Erfahrungen machbar, welche in der
Gesellschaft zusammenhanglos blieben (vgl. ebd.).

0 vgl. Luhmann, Liebe als Passion, S. 23.

61 vVgl. Eva lllouz, Der Konsum der Romantik. Liebe und die kulturellen Widerspriiche des
Kapitalismus. Frankfurt am Main 2007, S. 28.

62 Richard Sennett, Verfall und Ende des 6ffentlichen Lebens. Die Tyrannei der Intimitét. Frankfurt
am Main 1996, S. 24.

83 vgl. Luhmann, Liebe als Passion, S. 14.

6 vgl. ebd., S. 15.
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vertraulich behandelt werden, dass die persénliche Relevanz von Informationen
auf den Anderen Ubertragbar ist und dass Selbstoffenbarung qua Beziehung nicht
dauerhaft ausbleiben darf. Ein relevanter Bruch mit diesen Kriterien verursacht
Stérungen und Probleme, welche entweder diskursiviert werden missen oder di-
rekt zum Ende der Beziehung fiihren. Helen Nissenbaum formuliert dhnliche
Normen und Regeln fir Interaktionen als transmission principles. ,The transmis-
sion principle parameter in informational norms expresses terms and conditions
under which those transfers ought (and ought not) to occur.“%> Dabei bedenkt sie
eine hier notwendige Erweiterung fir Luhmanns Modell. Sie betrachtet die Prin-
zipien als stark kontextabhangig und raumt ein, dass jeder Kontext unterschied-
lich ausgepragte Moglichkeiten artikuliert, gegen die Prinzipien zu verstoRen
bzw. sie zu dehnen.®® Beispiele fiir potentielle Briiche dieser Ubermittlungskrite-
rien sind etwa die Weitergabe von vertraulichen Informationen oder das Ignorie-
ren relevanter Informationen (iber den Partner (zum Beispiel Vorlieben, Allergien
oder Ahnliches).

Wesentlich ist dessen ungeachtet, dass Selbstoffenbarung keine absolute Di-
mension hat. Zudem geht es nicht darum, alle Kommunikationen lediglich auf
den Partner auszurichten. Vielmehr wird die , Universalitat des Bezugs [...] erwar-
tet im Sinne einer laufenden Mitbeachtung des Partners in allen Lebenslagen. [...]
In diesem Sinne ist nicht die thematische Ebene des Kommunikationsprozesses,
sondern seine Codierung der Ansatzpunkt.“®” Mit anderen Worten geht es nicht
darum, dem Partner alles zu erzahlen, sondern ihn bei allem, was kommuniziert
wird, mitzudenken. Kommunikation und Handlungen, derart auf Dritte ausge-
richtet, sind nicht nur in der Lage, Liebe zu codieren, sondern auch als solche de-
codiert zu werden. Sie kdnnen sogar, sofern sie dem oben beschriebenen Univer-
salitatsanspruch gerecht werden, die Wahrnehmung und Reaktion des Partners
vorwegnehmen. 8

Einfach nachvollziehen lasst sich dieser Gedanke am Beispiel eines Geschenks,
etwa zum Hochzeitstag. Dieses ist, Gber seinen materiellen Wert hinaus, eine
Geste, mit Luhmann eine kommunikative Handlung, welche Liebe und Zuneigung
codiert. AuBerdem zelebriert sie eine exklusive Erinnerung, eine in der Intimitat
des Paares geteilte Semantik.®® Ein solches Geschenk kann dann auch die Freude
und Gegenliebe des Partners vorwegnehmen, Luhmann beschreibt dies als Erle-
ben.”® Hieran wird aber auch deutlich, warum der von Luhmann modellierte Pro-
zess von Erleben und Handeln einerseits als Kreislauf und andererseits als
Asymmetrie gedacht werden sollte. Denn sofern die Handlung des Schenkens das

8 Helen Nissenbaum, Privacy in Context. Technology, Policy, and the Integrity of Social Life.
Redwood City 2009, S. 145.

% vgl. ebd., S. 146.

67 Ebd., S. 25, Herv. i. O.

%8 vgl. ebd., S. 27.

8 Man kénnte sich aber auch fragen, inwiefern hier kulturelle und soziale Erwartungen ebenfalls
eine Rolle spielen, da mit dem Ausbleiben des Hochzeitstagsgeschenks oft Riickschlisse auf eine
dysfunktionale Beziehung gezogen werden.

Ovgl. ebd., S. 26.
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Erleben der Freude beim Beschenkten vorausnimmt, entsteht eine Erwartungs-
haltung beim Handelnden. Wird diese nicht durch eine Anschlusskommunikation
expliziert (erneutes Handeln), bricht der Kreislauf ab, was zur Erwartungsenttau-
schung beim Schenkenden fihrt. Liebe stoRt hier dann scheinbar auf keine Ge-
genliebe.”® Hierin, in der Asymmetrie zwischen Erleben und Handeln, versteht
Luhmann ,das Tragische“’2 an der Liebe.

Kommunikation und Handlungen sind also nicht nur Grundlage fiir Missver-
standnisse, sondern auch Grundlage einer Beziehung Gberhaupt und kénnen als
wichtiges Merkmal von Intimitat bestimmt werden. Auf Basis des geteilten, ge-
meinsamen Wissens um Werte, Neigungen, Vorstellungen und Handlungsmuster
entsteht ein gemeinsames Weltmodell, eine Paarwelt, welche sich durch spezifi-
sche exklusive Codes auszeichnet — etwa Spitznamen, gemeinsame Erinnerungen
usw. — und welche durch kontinuierliche Handlungen und Kommunikation auf-
rechterhalten und erweitert wird (so lange, bis die Beziehung ein Ende findet).”3
In dieser Form kann das Modell, anders als von Luhmann vorgesehen, auch fir
andere Beziehungsformen angewendet werden.

Auffallig ist bei Luhmann, dass ein Aspekt personlicher Beziehungen bei ihm
weitestgehend implizit bleibt: Emotionen. In der bewussten Verknlipfung der
,Systemtheorie und Kommunikationstheorie“’* bleiben kognitive und emotiona-
le Ebenen eher zwischen den Zeilen, etwa wenn er lber die Schwierigkeiten des
kontinuierlichen Wechsels zwischen Erleben und Handeln ausfiihrt. Ebenso kann
dies aus den Ausfiihrungen zum Verstandnis abgeleitet werden.

Dies Unwahrscheinliche dann doch zu ermdglichen, ist Funktion
des Kommunikationsmediums Liebe. Dies wird alltagstauglich als
,Verstehen” chiffriert, wird als Wunsch nach Verstiandnis zum
Ausdruck gebracht, wird als Klage l(iber mangelndes Verstandnis
Uber die Grenzen des technisch Moglichen hinausgetrieben.”

1 Dies kann natiirlich noch weitergedacht werden. Eine derartige Enttduschung setzt etwa (1) den
Beschenkten unter Druck, auf das Geschenk in anderer Form zu reagieren. Statt mit Freude ist es
(2) denkbar, dass der Beschenkte mit Wut Gber das Geschenk reagiert, da es nicht als Symbol der
gegenseitigen Liebe, sondern in seiner Materialitat als Symbol der Unkenntnis Giber Wiinsche und
Erwartungen des Beschenkten steht.

2 Ebd.

73 vgl. dazu Lynn Jamiesons Konzept von Intimitit, welches aus den Aspekten ,loving, caring,
sharing, knowledge and deep understanding” (Lynn Jamieson, Intimacy. Personal Relationships in
Modern Societies. Cambridge 2002, S. 164) besteht. Dabei knipft sie diese Begrifflichkeiten auch
an Bedingungen, um eine alltdgliche Sprachverwendung einzuschranken. Wissen lber jemanden
misse etwa nicht unmittelbar eine intime Beziehung evozieren (vgl. ebd. S. 161).
Kommunikationsnormen regulieren auch hier das Verhaltnis zu und den Umgang mit Wissen und
sind demnach konstitutiv fur die Differenz zwischen intimer und nicht-intimer Beziehung.
Privilegiertes Wissen Uber den Partner zu erhalten bedeutet dann vor allem auch, dieses nicht
weiterzugeben und dafiir die Sicherheit zu erlangen, dass auch die Informationen Uber einen
selbst nicht ohne Einwilligung veroffentlicht werden (vgl. ebd., S. 9).

74 Luhmann, Liebe als Passion, S. 27.

5 Ebd., S. 28.
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Emotionalitat findet sich bei Luhmann demnach in anderen Konzepten wieder,
als Frage um Aufrichtigkeit innerhalb von Beziehungen,’® als Aspekt dessen, was
Luhmann mit Inkommunikabilitéten’” bezeichnet. Eng verkniipft hiermit ist der
Aspekt der Individualitat, welcher konzeptuell eine signifikante Rolle im Werk
einnimmt. ,,Was man als Liebe sucht, was man in Intimbeziehungen sucht, wird
somit in erster Linie dies sein: Validierung der Selbstdarstellung.“’® Inwiefern der
Kommunikationscode der Liebe dies ermdglicht und welche Folgen ein Ausblei-
ben dieser Validierung nach sich zieht, bleibt offen. Luhmanns Modell ist dem-
nach eine Verstandnisgrundlage fiir kommunikative Prozesse innerhalb personli-
cher Beziehungen, erméglicht aber nur selten eine graduelle Reflexion.

Spricht er etwa Uber die Relevanz eines gemeinsamen Weltmodells, wird nicht
einbezogen, dass die darin enthaltenen Werte per se hinsichtlich ihrer Hierar-
chien und ihrer Relevanz differenziert werden missen, dass manche kommuni-
kative Normen verbindlicher sind und andere flexibler (seien sie auch mehr oder
weniger kontinuierlich) und dass deren Aushandlung ebenfalls einen kommuni-
kativen Prozess voraussetzt und nicht als Abdruck kultureller oder systemischer
Normen gesehen werden kann. Ist Untreue ein Trennungsgrund? Kann man mit
jemandem zusammen sein, der andere politische Grundeinstellungen hat als
man selbst? Ebensolche Fragen bedirfen der standigen Abwagung und Revision
und unterlaufen ein weitestgehend starres Kommunikationsmodell. Aus diesem
Grund soll Luhmanns Theorie lediglich als Grundlage ebensolcher notwendigen
Erweiterungen zur Verfligung stehen. Ihre Funktionalitat liegt namlich darin, dass
auf Basis des Luhmann’schen Kommunikationsmodells eine strukturierte Be-
schreibung von Beziehungen und Beziehungskonflikten moglich ist; das Modell
ist operationalisierbar in der Beobachtung von kommunikativen Handlungen.

Obwohl in vielerlei Hinsicht als explizites Gegenkonzept zur romantischen Lie-
be Luhmanns gedacht, bietet Anthony Giddens’ Modell der reinen Beziehung
insbesondere im Verstindnis von Intimitit viele Ahnlichkeiten, aber auch sinn-
volle Erganzungsmoglichkeiten zu Luhmanns Ausfiihrungen. Ein Abgleich beider
Theorien erfolgt primar auf Basis der Konzeptionen von Liebe, wobei das dazu-
gehorige Adjektiv romantisch vs. partnerschaftlich — wo moglich — auen vor
bleibt.”®

Giddens wendet sich von Luhmanns Konzept der romantischen Liebe ab und
stellt ihr das Modell der reinen Beziehung, auch bezeichnet als partnerschaftliche
Liebe, entgegen. ,Partnerschaftliche Liebe ist aktive, kontingente Liebe, und
deswegen ist sie nicht vereinbar mit romantischen Formulierungen wie ,fiir im-

78 Ebd., S. 210.

"7 vgl. ebd., S. 155.

78 Ebd., S. 208.

7 Eine direkte Gegeniiberstellung der zentralen Distinktionsmerkmale beider Theorien sowie der
damit korrelierenden Semantiken innerhalb des Analysekorpus bietet Giddens selbst in
tabellarischer Form an und deutet so an vielen Stellen bereits auf intendierte Abgrenzungen und
relevante Unterschiede hin (vgl. Anthony Giddens, Wandel der Intimitdt. Sexualitét, Liebe und
Erotik in modernen Gesellschaften. Frankfurt am Main 1993, S. 107).
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mer‘ oder ,der oder die einzige’.“®° Der wesentliche Unterschied der beiden Kon-
zepte besteht darin, dass , partnerschaftliche Liebe [...] Gleichberechtigung im
emotionalen Geben und Nehmen voraus[setzt], und zwar umso mehr, je ndher
die jeweilige Liebesbindung dem Prototyp der reinen Beziehung kommt“.8! Als
reine Beziehung bezeichnet Giddens solche Bindungen, die aus einem Selbst-
zweck eingegangen wirden und nur so lange anhielten, wie sich alle Beteiligten
in ihnen wohlfiihlten.8? Der Aspekt der Wahlgemeinschaft tritt hier also tiber die
romantische Liebesgemeinschaft, insbesondere bezogen auf Ungleichheiten, die
sich laut Giddens unter dem Mantel der romantischen Liebe verbergen lassen.®?

Intimitat versteht Giddens als ,das Offenlegen von Gefiihlen und Handlungen,
die das Individuum nicht gewillt ist, einer groBeren Offentlichkeit preiszuge-
ben“.8* Emotionale Selbstoffenbarung im Rahmen einer exklusiven Gemein-
schaft, wie sie auch Luhmann voraussetzt, wird damit ebenfalls nicht nur zur
Grundbedingung von Intimitdt, sondern auch zu einem ihrer konstitutiven
Merkmale. Sie ist jedoch nur dann ein Axiom der Intimitat, wenn sie keinen nar-
zisstischen Selbstzweck erfiillt,®> sondern dazu dient, dem anderen ,Interessen
und Bediirfnisse zu offenbaren und dadurch ihre Verletzbarkeit zu zeigen“.8® Die
bei Luhmann eingefiihrte Dimension des kontinuierlichen Informationsaustau-
sches erhalt hier demnach eine zusatzliche emotional-affektive Funktion.?’ Part-
nerschaftliche Selbstoffenbarung ist daher sowohl fiir Giddens als auch fiir Luh-
mann immer sowohl an den Partner als auch an das Selbst gerichtet. Sie referiert
stets die Individualitat desjenigen, der sich selbst offenbart, mit, wodurch fiir Be-
ziehungen ein durchaus paradoxer Anspruch geltend wird.%

80 Ebd., S. 73.

81 Ebd.

82 vgl. ebd., S. 69.

8 vgl. ebd.

8 Ebd., S. 153.

8 vgl. ebd., S. 146.

8 Ebd., S. 73.

87 Jeffrey Reiman geht davon aus, dass nicht die reine Selbstoffenbarung relevant ist, sondern
diese vielmehr durch das Interesse kontextualisiert wird, welches jemand an der Offenbarung hat
(vgl. Jeffrey H. Reiman, , Privacy, Intimacy, and Personhood”. In: Philosophy & Public Affairs Vol. 6
(No. 1). Hoboken 1976, S. 33). Im Original wird der Begriff Caring im engeren Sinne zur
Beschreibung verwendet, um Interessen, die zum Beispiel Datensammler an Selbstoffenbarung
haben, auszuschlieBen. Interesse in der gegebenen Verwendung meint ein genuines und
emotionales Interesse. ,Necessary to an intimate relationship such as friendship or love is a
reciprocal desire to share present and future intense and important experiences together, not
merely to swap information” (ebd.). Siehe dazu auch Burkarts Argumentation, in der er sich
explizit gegen den Rationalitdtsgedanken anderer Theoretiker ausspricht. ,Wer sich einen Partner
sucht, geht dabei nicht nach einer rationalen Strategie der Selektion von nutzenversprechenden
Partnermerkmalen vor. [...] Wenn die Rational-Choice-Theoretiker auf der Annahme ,rationaler
Wahl als Beginn der Liebe bestehen, dann, indem sie die scheinbar einzige Alternative, namlich
die Irrationalitait des UnbewuBten, die sozusagen neurotische Begriindung der Liebe,
zuriickweisen” (Burkart, ,Auf dem Weg zu einer Soziologie der Liebe”, S. 41).

8 vgl. zum Paradox von der Identitdt des Individuums und der Konstitution einer Paarwelt auch
Ulrich Sonnenschein, ,Nacktheit und Scham - Wandlungen der Sexualmoral® In: Peter
Kemper/Ulrich Sonnenschein (Hgg.), Liebe — Zwischen Sehnsucht und Simulation. Frankfurt am
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Paarbeziehungen sollen heute ja auch Selbstverwirklichung ermaogli-
chen, die Individualitat der Partner soll gewahrt bleiben. Mehr noch:
Die personlichen Beziehungen sollen auf der einen Seite die Folgen
der Individualisierung auffangen und Geborgenheit verschaffen, auf
der anderen Seite sollen sie den Freiraum flr Individualitat schaffen.
Sie werden dadurch mit unerfillbaren Erwartungen Uberlastet: ,indi-
vidualisierte Partnerschaften’ — eine paradoxe Lebensform.®

Paare sollen einerseits gemeinsame Werte, Regeln und Normen, also eine Paar-
welt, konstruieren, andererseits aber den Anspruch der Individualitdt und Selbst-
verwirklichung der Beteiligten erfiillen und bewahren.® Gleiches gilt natiirlich
auch besonders fir die Familie. ,,So ist auch die Familie nicht einfach ein Rick-
zugsraum. Vielmehr geht es um die Ausbalancierung zwischen individuellen Au-
tonomieansprichen und der hauslichen Gemeinschaft, zwischen dem Schutz der
Privatsphire und seiner gesellschaftlichen Regelung.”**

Umso relevanter ergibt sich daraus zu jeder Zeit der Beziehung der Bedarf an ei-
ner distinkten Unterscheidung, einer Grenzziehung zwischen dem Selbst und
dem Anderen.

Klare Grenzen innerhalb einer Beziehung sind fur [...] die Aufrecht-
erhaltung von Intimitat offensichtlich wichtig. Die Intimitat wird
nicht vom anderen absorbiert, sondern fiihrt dazu, dall die Eigen-
schaften des oder der anderen erkennbar und die eigenen verflig-
bar sind. Sich dem anderen gegeniiber zu 6ffnen, erfordert para-
doxerweise personliche Grenzen, weil dies ein kommunikatives
Phianomen ist; es erfordert auch Sensibilitat und Taktgefiihl, da es
nicht gleichbedeutend damit ist, mit Gberhaupt keinem privaten
Gedanken zu leben.*?

Grenzziehungen ermoglichen es also, Eigenschaften und Eigenarten des Partners
zu erkennen und die eigenen zu offenbaren, ohne ganzlich in einer Paarwelt auf-
zugehen. Dies bedeutet jedoch auch, dass Selbstoffenbarung stets unvollstandig
bleibt und ein koharentes Bild des Partners lediglich auf Basis dessen konstruiert

Main 2005, S. 56 f. und Burkart, ,Auf dem Weg zu einer Soziologie der Liebe” S. 31 f.

8 Kornelia Hahn/Gunter Burkart, Liebe am Ende des 20. Jahrhunderts. Studien zur Soziologie
intimer Beziehungen. Opladen 1998, S. 11. Ein weiterer Aspekt der Paradoxie liegt darin, dass
Individualitdt und Subjektivitat einerseits relevant sind, der Partner aber andererseits immer als
Empfanger bzw. Erlebender der Liebe (als Objekt der Begierde) objektiviert wird. Dies findet sich
bei Luhmann wieder, wenn er von der Tragik der Asymmetrie der Liebe spricht (vgl. Luhmann,
Liebe als Passion, S. 26).

%0 Hahn/Burkart, Liebe am Ende des 20. Jahrhunderts, S. 11.

91 Hahn/Koppetsch, ,Zur Soziologie des Privaten”, S. 12.

92 Giddens, Wandel der Intimitdt, S. 107.
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werden kann, was von ihm zugingig ist, was von ihm offenbart wird.%® Im An-
schluss an diese Fremdkonstruktion kann der Partner jederzeit hinsichtlich seiner
Authentizitdt®* hinterfragt werden, inwiefern also seine Aussagen und sein Ver-
halten seinem Selbst- und dem konstruierten Fremdbild entsprechen, daraus ab-
zuleiten oder darauf basierend zu erwarten sind.

Dasselbe kann auch in Hinblick auf das Individuum selbst geschehen, da auch
das, was als Selbst verstanden wird, immer nur eine Konstruktion in zweierlei
Hinsicht ist: zunachst durch die nicht-intendierte Begrenztheit der Selbstoffenba-
rung, welche sich daraus ableitet, dass nicht alle Aspekte der individuellen Ge-
fuhls- und Gedankenwelt Giberhaupt zugangig sind.®> Zudem ist Kommunikation,
insbesondere aber emotionale Kommunikation, immer nur ein Ausschnitt und
die Interpretation innerer Vorgange und deren bewusst gewahlte Codierung in
Sprache und Ausdrucksformen.®® Auslassungen, Verdnderungen und spezifische
Wiedergabemodi sind in der Regel intendiert gewahlt, um eine bestimmte Wir-
kung zu erzielen, zum Beispiel Mitleid oder Freude, oder um Informationen be-
wusst und unbewusst geheim zu halten. Dieser Selektionsprozess von Informati-
onen und Informationsvermittlung nimmt fir Simmel eine besondere Relevanz
ein. Er versteht das Geheimnis als , Individualisierungsmoment ersten Grades”,%’
da es das Individuum in die Lage versetze, soziale Beziehungen mithilfe der Ver-
teilung von Nicht-Wissen oder Wissen zu differenzieren. Andersherum sei es ins-
besondere die soziale Differenzierung, welche die Entstehung von Geheimnissen
Uberhaupt erst zulasse.®® Diese Méglichkeit zur sozialen Differenzierung sowie
die Be- und Abgrenzung des Selbst dienen der Manifestation des Individuums —
eine unablissige Bedingung von Intimitat.*®

% vgl. Georg Simmel, Soziologie. Untersuchungen iiber die Formen der Vergesellschaftung. Berlin
1908, S. 257.

% Gemeint sei hier die fiir den Partner empfundene Kongruenz zwischen der Fremdkonstruktion
einer Person und der Kommunikation sowie den Handlungen derselben Person, welche zur
Bestatigung, Erganzung oder Kontrastierung jener Fremdkonstruktion fihren. Authentizitdt meint
dann alle Aspekte der Kommunikation, die in das Fremdbild eingegliedert werden kdénnen. Sie
trifft in diesem Sinne verstanden keine wirkliche Aussage Uber die faktische Echtheit dieses
Identitdtsmodells, sondern richtet sich an die Wahrnehmung des Beobachters. Anders als bei
Rossler wird der Begriff hier demnach weniger auf das authentisch handelnde Individuum
bezogen als vielmehr auf die beobachtende Instanz. Fiir Réssler hdngt Authentizitdt eng mit dem
Begriff der Autonomie zusammen, ,denn die Authentizitdt eines Wunsches, einer Handlung oder
Person wird als explizierende Bedingung an den Begriff der Autonomie gebunden; Autonomie
gelingt nur, wenn die Person auch [..] authentisch handelt, wenn sie sich also mit ihren
Wiinschen und Handlungen [...] identifizieren kann“ (Rossler, Der Wert des Privaten, S. 113). Mit
Blick auf die hier relevanten Fallbeispiele ergibt sich aus dieser Begriffsfassung das Problem der
Beobachtbarkeit. Letztlich bleibt Authentizitdt ein zuschreibbares Merkmal, welches in Filmen
etwa durch andere Figuren, die Erzdhlerstimme, die Handlung im Inneren oder aus einer
AuRenperspektive den Zuschauern zur Verfugung steht.

% Vgl. Luhmann, Liebe als Passion, S. 14.

% vgl. Simmel, Soziologie, S. 259.

% Ebd., S. 275.

% vgl. ebd.

% Burkart, ,Auf dem Weg zu einer Soziologie der Liebe”, S. 31.
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Individualisierung, als wesentliche Anforderung der Moderne, soll hier ver-
standen werden als die ,,Herauslésung des Menschen aus traditionell gewachse-
nen Bindungen, Glaubenssystemen und Sozialbeziehungen“!®, in deren Folge
die Biografie des Menschen sich 6ffnet und Entscheidungen und Handlungen in
der Bestimmungsgewalt der Einzelnen liegen.!®! Ebendiese Lésung traditioneller
Bindungen fiihrt dazu, dass Personen nicht langer Uber ihre Schicht-, Berufs- oder
Familienzugehorigkeit bestimmt werden, vielmehr ist Individualitat, ,friiher das
Konkreteste, jetzt das allgemeinste am Menschen”.1%? Eine Folge dessen ist eine
zunehmende Ausdifferenzierung der Lebenswelt mit der Konsequenz vielzahliger
Wahlmoglichkeiten, die sich den Menschen eroffnen (oder aufzwingen). Die zu-
mindest theoretisch existierende Freiheit der Wahl ist der Kern dessen, was mit
Individualisierung gemeint ist, was durch sie geschaffen wird. Das Verschwinden
von Bindungen, Sicherheiten und Stabilitdt evoziert aber auch Riickbindungspro-
zesse, welche die Wiedererlangung ebendieser Elemente der Orientierung und
Stabilitdt ermoglichen.'® Dennoch ist die Aufrechterhaltung der Differenz zwi-
schen Nah- und AuBenwelt selbst von Relevanz, da sowohl die einzigartig erfahr-
bare Nahwelt als auch die allseits erfahrbare Aulenwelt Informationen und Gra-
tifikationen bereithalten.’®* Beide Dimensionen tragen also zur Erfassung,
Strukturierung und Koharenzstiftung der modernen Welt, der Umwelt des Indivi-
duumes, bei, sie durchdringen einander, bieten jedoch gleichzeitig Anhaltspunkte
fir ihre Ausdifferenzierung und Distinktion.

Dazu gehoért neben den oben beschriebenen Merkmalen zur Unterscheidung
von personlich-intimen und unpersonlichen Beziehungen auch Koérperlichkeit.
Diese ist nicht nur ein bedeutendes Distinktionsmerkmal zwischen Nah- und Au-
RBenwelt, ihre Realisierungsformen ermdglichen auch eine Differenzierung zwi-
schen freundschaftlichen, familidaren und partnerschaftlichen Beziehungen.

Von ihren ersten Urspriingen an stellt die romantische Liebe die Fra-
ge nach der Intimitat. Sie ist unvereinbar mit Geilheit und grober Se-

100 Beck-Gernsheim, ,,Die Liebe wird wichtiger denn je“, S. 69.

101 vg|. Beck/Beck-Gernsheim, ,Einleitung”, S. 12.

102 vg|. Luhmann, Liebe als Passion, S. 16.

103 pjes kann in der sozialwissenschaftlichen Forschung bereits als Kanon angesehen werden (vgl.
etwa Luhmann, Liebe als Passion, S. 17, Beck-Gernsheim, ,Die Liebe wird wichtiger denn je“, S.
71. Weiterfihrend kann aus der Notwendigkeit fir Rickbindungsprozesse auch die
Industrialisierung von Liebe erklart werden, zum Beispiel in der Werbung und durch Filme,
begriindet. Richard Sennett bezeichnet diesen Zusammenhang als ,ldeologie der Intimitat”
(Sennett, Verfall und Ende des Gffentlichen Lebens, S. 329), mit der Ndhe als moralischer Wert
schlechthin aufgefasst werde und als Maxime in viele gesellschaftliche Bereiche hereinwirke.
Intimitdt und Ndhe wiirden damit zum Bewertungs- und Authentizitatskriterium aller sozialen
Beziehungen, ,menschliche Warme [wird] unser Gott“ (ebd.). Karl Otto Hondrich spitzt dies
dahingehend zu, als die aus Offenheit entstehenden Rickbindungsprozesse wiederum
einschrankend wirken: , Das individuelle Handeln nach freier Wahl erzeugt kollektive Strukturen,
die die freie Wahl einschranken” (Karl Otto Hondrich, Liebe in Zeiten der Weltgesellschaft.
Frankfurt am Main 2004, S. 38).

104 vgl. Luhmann, Liebe als Passion, S. 18.
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xualitdt, und das nicht nur deshalb, weil der oder die Geliebte ideali-
siert wird — obwohl dies auch dazugehort —, sondern weil sie eine
psychische Kommunikation voraussetzt, ein beide Seiten erst vervoll-
standigendes Zusammentreffen der Seelen.'%

Sexualitat, in diesem Sinne verstanden als die vorrangig den partnerschaftlichen
Beziehungen vorbehaltene Form der Koérperlichkeit, dient dabei der Steigerung
und Intensivierung der Intimitt'° und richtet sich wie andere Handlungen so-
wohl auf die Paarwelt als auch das Selbst.2%” Hierdurch bietet sie auch weiterfiih-
rende Moglichkeiten der Selbstoffenbarung, des Informationsgewinns tber den
Partner und der Gratifikation durch diesen. Reiman argumentiert sogar beziglich
einer Verstarkung dieser Fahigkeit zur Selbstoffenbarung durch Sexualitat, sei sie
doch ein Zustand, in dem man wortlich und symbolisch all jener Grenzen ent-
machtigt ist, die einem wahren Erfahrungsaustausch entgegenstehen.®® Sexuali-
tat, als Selbstoffenbarung verstanden, unterliegt auch den oben formulierten
Bedingungen.

Das Geheimnis des anderen ist es, worin die primare erotische Anzie-
hung besteht. Deshalb ist ein sparlich bekleideter Kérper anziehender
als ein nackter, deshalb gibt es Striptease und keine Nude-Show. Im
Enthillen und Verbergen beginnt das erotische Spiel, das sich in der
Dauer der Beziehung durchaus wandeln kann. In der Intimitat der
Seelen entstehen dann andere Werte. Doch die Bedeutung des Ge-
heimnisses bleibt.109

Obwohl partnerschaftliche Intimitdt auch ohne Sexualitat denkbar ware, ist ein
Kérper-Bezug doch unabdingbar, da er ,,einen wichtigen nichtlogischen Interpre-
tationshorizont fiir sprachliche Mitteilungen [bietet]“,*® damit also einen rele-
vanten Teil nonverbaler Kommunikation darstellt und dariiber hinausgehend
verbale Kommunikation ergdnzen und hinsichtlich bestimmter Intentionen und
Meinungen reflektieren kann. Andersherum kénnen sich auch verbale AuRerun-
gen auf Korperlichkeit beziehen und so Intimitat suggerieren. Es liegt also nahe,
dass sich auch durch Korperlichkeit exklusive Codes und Semantiken profilieren
lassen.

Eine Reflexion von Sexualitdt und deren Einfluss auf Beziehungen kommt je-
doch nicht aus ohne einen Bezug zu ihrer soziokulturellen Semantisierung, ihren
geschlechtsspezifischen Zugangsbedingungen und ihrer modernen Diversifizie-

105 Giddens, Wandel der Intimitdt, S. 56. Ahnlich argumentiert auch Reiman und postuliert
Sexualitat als ,Sprache der Liebe’, sofern sie im Kontext der Fiirsorge, des ,making love and not
just fucking” geschehe (Reiman, ,,Privacy, Intimacy, and Personhood“, S. 35).

106 ygl. Luhmann, Liebe als Passion, S. 32.

107 Giddens, Wandel der Intimitéit, S. 91.

108 ygl. Reiman, ,Privacy, Intimacy, and Personhood*, S. 34.

103 Sonnenschein, ,Nacktheit und Scham*, S. 55.

10 | yhmann, Liebe als Passion, S. 33.
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rung. Besonders im Verhaltnis der Geschlechter nimmt Sexualitat eine signifikan-
te Rolle ein. So hat man etwa ,Sexualitit immer mit Mannlichkeit assoziiert”!?
und als Statussymbol verstanden, welches das Machtgefiige und die Hierarchie
einer Gesellschaft in den ,,sexuellen Zugang zu einer gréRReren Anzahl von Frauen
Ubersetzt“!1? und sich auch innerhalb der Familie fortsetzt.!'*> Obwohl sich das
Mannlichkeitsideal laut Illlouz verschoben hat — nicht nur sozio6konomisch gut
gestellte Manner, sondern auch Manner unterschiedlichster Hintergriinde hatten
jetzt Zuginge zu Frauen und Sexualitit —, ' bleibe die Ausiibung von Sexualitit
als Statushandlung gleich. Hinzu kommt jedoch, dass sich seit den 1960er Jahren
auch Frauen diese Praxis aneignen,> was lllouz als eine erste Liberalisierung der
weiblichen Sexualitat beschreibt.

Einen wesentlichen Einfluss hierauf hatte auch die Entwicklung der Anti-Baby-
Pille bzw. die Moéglichkeit zur Geburtenkontrolle. ,,Wirksame Geburtenkontrolle
bedeutete jedoch noch mehr als nur die Einschrankung von Schwangerschaften.
[...] FUr Frauen — und in gewissem Mafe auch flir Manner — wurde Sexualitat be-
einfluRbar, sie konnte nun unterschiedliche Formen annehmen und wurde zu ei-
nem potentiellen ,Eigentum’ des Individuums.“*1® Insbesondere Frauen war die-
ses Eigentum lange verwehrt gewesen, sodass die Liberalisierung der Sexualitat
und die Liberalisierung der Frau Hand in Hand gingen.!'’

Dennoch ist auch hierbei eine Einschrankung notwendig, da die Sexualisierung
beider Geschlechter nicht den gleichen historischen Verlauf genommen hat!!®
und es nach wie vor Unterschiede darin gibt, welche geschlechtsspezifischen
Verhaltensweisen in Bezug auf Sexualitat angemessen sind. Als Ergebnis dieser

111 |llouz, Warum Liebe weh tut, S. 141.

112 Epd.

113 |m Extremfall zeigt sich dieses Ungleichgewicht der Machtverfiigbarkeit in Missbrauchsfillen
und Fallen von hauslicher Gewalt. Zum Zusammenhang von Intimitat und hauslicher Gewalt siehe
besonders Lynn Jamieson, die auch einen Uberblick iiber weiterfiihrende Studien in diesem
Kontext gibt (vgl. Jamieson, Intimacy. Personal Relationships in Modern Societies, S. 136-157).
Michael P. Johnson entwickelt eine Typologie hauslicher Gewalt, differenziert dabei verschiedene
Arten von Gewaltausiibung und analysiert verschiedene Profile der Gewaltakteure. Ausgehend
von den von ihm betrachteten Fallstudien beschreibt er zudem Effekte hauslicher Gewalt und
Resilienz-Strategien der Opfer. Johnson bezieht sich in seiner Studie oft auf feministische Literatur
zum Thema und stiitzt den weiter oben postulierten Effekt der Emanzipationsbewegung fiir die
Offnung des Diskurses iiber Gewalt in der Familie (vgl. Michael P. Johnson, A Typology of Domestic
Violence. Intimate Terrorism, Violent Resistance, and Situational Couple Violence. Lebanon (NH)
2010, S. 25).

114 vgl. Illouz, Warum Liebe weh tut, S. 142.

115 vgl. ebd., S. 144.

116 Giddens, Wandel der Intimitit, S. 37.

117 Giddens sieht hierin nicht nur eine Steigerung der Autonomie Einzelner im Umgang mit
Sexualitat. Sexualitat selbst erlange Autonomie durch ihre abnehmende Relevanz im Prozess der
Reproduktion, etwa durch Geburtenkontrolle und kinstliche Befruchtung (vgl. ebd.).

Auch andere sexuell unterdriickte Gruppen (zum Beispiel Homosexuelle) haben sich diese
sexuelle Autonomie zu Eigen gemacht, weshalb die zeitliche Parallelitdt der Frauen- sowie der
Schwulen- und Leshenbewegung nicht verwundert.

118 ||louz, Warum Liebe weh tut, S. 145.
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Veranderung manifestierte sich, dass Manner ,,ihre Entscheidungen heute unter
Bedingungen einer wesentlich ergiebigeren Auswahl treffen kdnnen, als sie Frau-
en zur Verfligung steht”,'® dass es also nach wie vor ein Ungleichgewicht hin-
sichtlich des autonomen Umgangs mit Sexualitat gibt.

Fiir die Besprechung der Fallstudien ist es daher relevant, diese durch Sexuali-
tat vermittelten Machtdynamiken zu rekonstruieren und hinsichtlich ge-
schlechtsspezifischer Normen zu hinterfragen. Wichtig ist zudem die Kontextuali-
sierung der gezeigten kulturspezifischen Normierungen von Koérperlichkeit. Da
Offenbarungen von Kérperlichkeit auch im Kontext von Filmen durch staatliche
Regulierungen oder Produktionsbedingungen beeinflusst werden, soll an dieser
Stelle keine Standardisierung vorausgehen. Stattdessen erfolgen entsprechende
Kontextualisierungen bei den Beispielen, wenn sie signifikant und notwendig er-
scheinen.

Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass Liebe das Kommunikati-
onsmedium ist, mit dessen Hilfe Intimitat codiert werden kann. Intimitat ist da-
rauf aufbauend die Beschreibung der Relation zwischen einem Sender-und-
Empfanger-Paar?® dieser Codes. Es lassen sich mindestens vier Elemente ablei-
ten, die nicht nur persénliche von unpersénlichen Beziehungen abgrenzen, son-
dern diese Beziehungen auch so weit differenzieren, dass sie als intim charakteri-
siert werden kénnen.

Kommunikation und Handlungen

Kommunikation fungiert fir den Status einer Beziehung nicht nur katalysatorisch
— also als Ubergang von unpersonlich zu persénlich —, die Qualitit der Selbstof-
fenbarung und die Art und Quantitat dessen, was nicht offenbart wird, ermogli-
chen es dem Individuum auch, zwischen verschiedenen Beziehungstypen (Be-
kannte, Freunde, Kollegen usw.) zu differenzieren und damit Intimitat Gberhaupt
erst herzustellen. Kommunikation stellt ein Kontinuum innerhalb von Beziehun-
gen dar. Die gegenseitige Offenbarung von Emotionen, Geflihlen, Gedanken usw.
fuhrt einerseits zur Verletzlichkeit der Partner, andererseits fordert sie das Ver-
trauen, dass ebenjene Verletzlichkeit nicht ausgenutzt wird (kommunikative
Normen). Intime Beziehungen zeichnen sich also durch ein exzeptionelles Mal}
an Intensitat der Kommunikation aus.

Dabei spielt Quantitat eine subordinierte Rolle, da es nicht um totale, sondern
universale Kommunikation geht, welche den Partner sowie dessen Gefiihle und
Weltmodell stets mitbedenkt. Der gleiche Universalitatsanspruch gilt auch flr
Handlungen, seien sie auf den Partner gerichtet oder nicht. Beide Interaktions-

119 Ebd., S. 153.

120 pjese Vagheit der Begriffswahl ist hier intendiert. Intimitit kann nicht nur als Relation zwischen
zwei Menschen gedacht werden. Nicht nur, dass dies polyamourdse Konstellationen ausschlieBen
wirde, es lieRe auch Beschreibungsinventare fiir selbstgerichtete Intimitat, Objektsexualitat oder
Zoophilie aus, die im Rahmen anderer Zielsetzungen relevant sein kdnnten. Wahrend Intimitat
also einen Erlebnisempfanger (im Falle der Objektsexualitat wieder der Sender) voraussetzt, kann
Liebe durchaus einseitig codiert sein.
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formen werden durch diskontinuierliche — meist kulturell determinierte — Nor-
men reguliert, welche die Angemessenheit, Notwendigkeit und Verbindlichkeit
verschiedener Verhaltensweisen sowie die Konsequenzen und Bewertbarkeit im
Falle der Nichtbeachtung festlegen. Die Einhaltung dieser Regeln und Normen
kann als Grundbedingung aller Beziehungsformen angesehen werden. Analog zur
Qualitat der Beziehungen variieren dann jedoch auch die Regeln und Normen
hinsichtlich ihrer Merkmale und Verbindlichkeit. So gelten Verschwiegenheitsre-
geln im beruflichen Beziehungskontext unter Umstanden starker als unter ent-
fernten Bekannten, sofern nicht anders expliziert.

Individualitét und Paarwelt

Neben diesen eher konventionalisierten Kommunikationsnormen besteht ein
wesentlicher Teil der Beziehungsarbeit darin, exklusive Codes zu etablieren, um
eine spezifische Paarwelt zu konstruieren, welche als abstrakter Rickzugsort
fungiert. Hierzu zdhlen gemeinsame Erlebnisse und Erinnerungen ebenso wie ge-
teilte Werte und Interessen. Die gemeinsame Paarwelt muss stindig gegen die
AuBenwelt verteidigt und abgegrenzt werden und befindet sich somit im dauer-
haften Selbstbestatigungsprozess.'?! Das Individuum geht darin jedoch nicht
ganzlich auf, sondern grenzt bewusst und unbewusst Teile seines Selbst von der
Paarwelt ab, halt sie verborgen und erhalt sich somit in der Beziehung seine Indi-
vidualitat.

Sexualitdt und Kérperlichkeit

Korperlichkeit funktioniert in Hinblick auf Beziehungen in doppeltem Male diffe-
renzierend, da so zwischen unpersénlichen und persdnlichen Beziehungen einer-
seits und zwischen familidren, freundschaftlichen und partnerschaftlichen Bezie-
hungen andererseits unterschieden werden kann. Sie dient als zusatzlicher
Kommunikationskanal der Selbstoffenbarung in der Beziehung und kann ge-
schlechtsspezifische Rollenmuster genauso wie Hierarchien und Machtverhalt-
nisse in der Beziehung codieren. Fiir die Kommunikation aus der Paarwelt in die
Aullenwelt ist Korperlichkeit ein Identifikationsmerkmal zur Einordnung von Be-
ziehungen. Entsprechende Grenziiberschreitungen dessen, was als kulturell, so-
zial oder kontextuell angemessen gilt, sowie die Frage danach, was konkret als
angemessen verstanden wird, werden diskursrelevant.

Emotionalitdt und Caring

Die Betrachtung von Emotionen als Parameter von Beziehungen wird insbeson-
dere in Luhmanns Theorie vernachlassigt, da sich diese auf die kommunikativen
Prozesse fokussiert, welche zur Entstehung und Aufrechterhaltung von Bezie-
hungen relevant werden. Aspekte wie Sympathie und Anziehung sind in einem
solchen Modell nicht objektivierbar — wenn sie es Gberhaupt sind — und schlagen
sich kaum nieder. Insofern bleibt das Modell also zunéachst liickenhaft, bietet je-
doch Anlass fir interdisziplinare Verknipfungen in die Psychologie und Biologie,

121 yg|. Luhmann, Liebe als Passion, S. 30.
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welche sich mit kérperlichen und kognitiven Ansatzen zur Beschreibung von Be-
ziehungen und emotionalen Kommunikationen auseinandersetzen.

Wird Emotionalitdt in sozialwissenschaftlichen Modellen eingefiihrt, dann
mithilfe des Begriffs Caring.?

To care can mean to watch over, look after or assist in practical ways
as well as to feel attachment and fondness. Love and care in the
more practical sense need not go hand in hand [sic]. A love which
idealizes the other may leave too much unknown and unsaid for ef-
fective practical caring to be possible. Mutual disclosing intimacy
cannot be sustained if forms of care are felt to be needed by one or
both participants but not received. [...] People may feel they are ex-
pressing love through acts of care but analytically, feelings of love
and actions of care are quite distinct. Paid carers may care in practi-
cal ways but they may not love and some associates feel a deep af-
fection for each other that they call love but yet do little caring.'?

Die Besonderheit intimer Beziehungen besteht demzufolge in der praktischen
Gleichzeitigkeit von Liebe und Caring. Letzteres vermag es, alle anderen Parame-
ter intimer Beziehungen zu rahmen und zu kontextualisieren, und nimmt deshalb
eine so relevante Stellung ein. Sexualitat ist also nur dann intim, wenn die Betei-
ligten gegenseitiges emotionales — und nicht nur kérperliches — Interesse zei-
gen.'?* Sie wird dann, ebenso wie Kommunikation und Handlungen, zum Aus-
druck dieses Interesses, zum Zeichen der gemeinsamen Intimitat, der
gegenseitigen Liebe (vgl. die Ausfiihrungen zu Luhmann oben). Caring ist in die-
sem Sinne die Intention der Liebeskommunikation.

Es lassen sich aber auch weitere Intimitat ausdifferenzierende Zuschreibungen
vornehmen, wenn man grundlegend davon ausgeht, dass eine Person im Verlauf
ihres Lebens verschiedene partnerschaftliche Beziehungen eingehen kann. In
dem Male, wie Intimitdt von handelnden Individuen abhangt, ist sie auch durch
Lerneffekte gepragt und beeinflussbar. Lerneffekte oder Beziehungserfahrungen
betreffen zum Beispiel das Kommunikationsverhalten oder den Umgang mit Kor-
perlichkeit und kénnen nicht nur in partnerschaftlichen, sondern in allen Bezie-
hungen gesammelt und eingebracht werden. Scheiterte eine Beziehung bei-
spielsweise daran, dass die kontinuierlichen Kommunikationsnormen gebrochen
wurden, kann dies reflektiert und das Verhalten in der Zukunft angepasst wer-
den. Die Moglichkeit, verschiedene Beziehungen einzugehen, zeigt zudem, dass
Intimitat wiederholbar und damit zu einem gewissen Grad quantifizierbar, nicht
aber duplizierbar ist. Jede Beziehung ist bedingt durch die Individualitdt der Be-
teiligten einzigartig und kann nicht als Kopie einer anderen verstanden werden.

122 yg|. zum Beispiel Jamieson, Intimacy. Personal Relationships in Modern Societies und Reiman,
»Privacy, Intimacy, and Personhood”.

123 Jamieson, Intimacy. Personal Relationships in Modern Societies, S. 10.

124 vg|. Reiman, ,,Privacy, Intimacy, and Personhood*, S. 35.
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Mithilfe dieser Beschreibungsparameter lassen sich nun Beziehungen hinsicht-
lich ihrer graduellen Auspragung dieser Parameter charakterisieren, analysieren
und differenzieren. Dabei soll die Analyse von den Beziehungen ausgehen und
nicht vor der Folie normativer (kultureller) Grundannahmen erfolgen, welche
dieselben nur reproduzieren wiirden.'?> Somit bleibt das Modell perspektivisch
offen fur gesellschaftlichen Wandel und kann sowohl fiir synchrone als auch
asynchrone Betrachtungen Anwendung finden. Die damit mogliche Rekonstruk-
tion zahlreicher Beziehungskonstellationen gestattet dann Aussagen Uber zeitli-
che, kulturelle oder sozial bedingte Tendenzen der Liebespraktiken bzw. Liebes-
semantiken.

2.2 Intimitat und Privatheit

Legt man das erarbeitete Modell von Intimitdt zugrunde, stellt sich nun nochmals
die eingangs formulierte Frage nach dem konkreten Zusammenhang von Intimi-
tat und Privatheit. Zwei Theorien, welche Erklarungsansatze anbieten — die Spha-
ren- und die Stufentheorie —, sollen als Diskussionsgrundlage dienen.

Urspriinglich wurde das Spharenmodell in der Rechtswissenschaft, genauer im
Allgemeinen Personlichkeitsrecht, entwickelt, um eine Konkretisierung der Be-
wertung von Grundrechtseingriffen zu gewéahrleisten.'2® Grundannahme hierfiir
ist die Gegeniiberstellung von Offentlichkeit und Privatheit, innerhalb derer die
Person sich auf verschiedenen Ebenen entfalten kénne.'?’ Einer solchen Diffe-
renzierung verschiedener Handlungsspharen miisse dann durch das Recht Rech-
nung getragen werden.'?® Ausgehend von den durch Heinrich Hubmann 1957
eingeflihrten Schutzkreisen haben sich in der wissenschaftlichen Diskussion drei
zu unterscheidende Spharen herausgebildet: die Sozial-, Privat- und Intimspha-
re,1?° deren Schutzbedurftigkeit vor Eingriffen Dritter in dieser Reihenfolge
steigt.

Unterschieden wird meist zwischen einer der offentlichen Gewalt
schlechthin verschlossenen Intimsphadre, zu der vor allem die innere
Gedanken- und Geflihlswelt und der Intim- und Sexualbereich zahlen,
und einer Sozial- und Offentlichkeitssphire, in die unter strenger Be-

125 Natiirlich wird dadurch der Einfluss der normativen Vorstellungen des Analytikers auf die
Untersuchung nicht gemindert, doch aber fir alle sichtbar offengelegt und somit der Kritik
unweigerlich ausgesetzt. Hierdurch erhoffe ich mir eine (selbstkritische) Reflexion der Pramissen,
die einer Beschaftigung mit Beziehungen und Liebe — implizit und explizit — vorausgehen.

126 ygl. Sven Hetmank, ,Einfiihrung in das Recht des Datenschutzes, JurPC Web-Dok. 67/2002,
Abs. 1 - 25" http.//www.jurpc.de/jurpc/show?id=20020067; Abruf am 08.07.2018.

127 vgl. Ulrich Amelung, Der Schutz der Privatheit im Zivilrecht. Schadensersatz und
Gewinnabschépfung bei Verletzung des Rechts auf Selbstbestimmung (iber personenbezogene
Informationen im deutschen, englischen und US-amerikanischen Recht. Tubingen 2002, S. 10.

128 vgl. Nina Fechner, Wahrung der Intimitdt?. Grenzen des Persénlichkeitsschutzes fiir
Prominente. Frankfurt am Main 2010, S. 32.

129 ygl. ebd.
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achtung des VerhadltnismaRigkeitsgrundsatzes eingegriffen werden
darf,130

Die sich zwischen diesen beiden Spharen befindende Privatsphdre umfasst den
raumlich und thematisch gefassten hauslichen und familidaren Bereich sowie Din-
ge, die dem offentlichen Einblick entzogen sind.’3! So angewendet, ermdglicht
die Spharentheorie zumindest hypothetisch eine Abwagung verschiedener Ein-
griffe in das allgemeine Personlichkeitsrecht mit gegenlaufigen privaten Interes-
sen oder Gemeinschaftswerten. Praktisch jedoch erfolgte vielfach eine Kritik der
Sphéarentheorie, da (1) die Spharen nicht objektivierbar seien, sondern ,,notwen-
dig relativ, d.h. individuell”,*32 (2) das Verhalten von Personen nicht eindeutig als
privat oder 6ffentlich eingeordnet werden kénne'3? und (3) ein Wille der jeweili-
gen Personen bezliglich der Einordnung der Handlungen als privat oder 6ffentlich
nicht objektiv ablesbar bzw. bestimmbar sei.'3

Dennoch hat die Spharentheorie groRe Bedeutung, weil ,,auf Grund ihres An-
satzpunktes der Schutzbereich des birgerlich-rechtlichen APR von der Rechtspre-
chung im Wesentlichen auf die Privatsphdre beschrankt [...] und nicht auf die
durch Art. 2 Abs. 1 GG geschiitzte allgemeine Handlungsfreiheit erstreckt wur-
de”. 13> 136 Fir die geplante Analyse erscheint das Sphiarenmodell jedoch auf-
grund seiner fehlenden Dynamik und geringen Plausibilitat in der Anwendung
wenig sinnvoll.

In seinem Aufsatz Stufen der Privatheit und die diskursive Ordnung der Familie
entwickelt Glinter Burkart ein flinfstufiges Modell von Privatheit, welches er je-
doch zunachst deskriptiv aus verschiedenen (wissenschaftstheoretischen) Kon-
texten ableitet, in denen Privatheit eine Rolle spielt. Folgerichtig sind die Stufen
nicht klar voneinander zu trennen, sie stellen vielmehr ,finf verbreitete Vorstel-

130 Hetmank, Einfiihrung in das Recht des Datenschutzes, Abs. 9.

131 vgl. Fechner, Wahrung der Intimitdt, S. 32.

132 Epd.,, S. 33.

133 vgl. Amelung, Der Schutz der Privatheit im Zivilrecht, S. 12.

134 ygl. ebd.

135 Horst Ehmann, ,Der Begriff des Allgemeinen Personlichkeitsrechts als Grundrecht und als
absolut-subjektives Recht” In: Michael Stathopoulos et al. (Hgg.), Festschrift fiir Apostolos
Georgiades zum 70. Geburtstag. Athen/Miinchen 2006, S. 132.

136 Eine ausfiihrlichere Auseinandersetzung mit der Spharentheorie findet u.a. bei Christoph
Enders statt, der den dogmatischen Hintergrund der Theorie nachvollzieht, um schlieflich zu
argumentieren, dass die Sphédrentheorie aus ihrer Verortung im Kontext des Allgemeinen
Personlichkeitsrechts herausgehoben — dort sei sie, wie auch die anderen Kritiker beschreiben,
nicht plausibel — und unter Beriicksichtigung ihrer Funktion im Sinne ihrer vorstaatlichen
Bedeutung umgedeutet werden solle (vgl. Christoph Enders, Die Menschenwiirde in der
Verfassungsordnung. Zur Dogmatik des Art. 1 GG. Tubingen 1997, S. 156). ,,Die ,Spharentheorie’
erweist sich damit als bloRer Ausschnitt einer weiter gespannten Theorie von der vorstaatlichen
Sphare, die in den Staat als sein Zweck hineinragt. Mit der Verfassungsgebung findet ein durch
das Merkmal personaler Freiheit gepragtes Menschenbild Eingang in das positive Recht. In ihm
setzt sich zugleich die Sphére vorstaatlicher Freiheit in den Staat hinein fort” (ebd., S. 152).
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lungen, funf Formen des Privaten“!3” dar. Burkart unterscheidet dabei fiinf Di-
mensionen:

A Die Innenwelt der Person, die fiir andere unzuganglich ist, das pri-
vate Selbst, die Subjektivitat.

B Die personliche Sphare des Individuums: Handlungs- und Entschei-
dungsautonomie; Koérperzone; die personliche Hinterblihne in sozia-
len Situationen; Rechtsschutz der Person.

C Die Intimsphare, die eine Person mit einer (oder mehreren) ande-
ren teilt (héchstpersdnliche Beziehungen, Freundschaft, Liebe).

D Die hausliche Sphéare (Hauslichkeit, Gemeinschaft, ,private Lebens-
formen®).

E Die Privatsphare von Eigentum, Arbeit und Beruf; marktférmige Be-

ziehungen zwischen ,,Privatleuten®.138

Anhand dieser Ausfiihrungen lasst sich die Verwendung des Terminus Stufen be-
griinden, da bestimmte Parameter sich parallel und graduell zu den jeweiligen
Stufen entwickeln. So steigt (zumindest theoretisch) das Mal§ an Kollektivierung
auf den Stufen genauso wie die teilweise Entprivatisierung, die mit dem Einge-
hen von Beziehungen notwendig wird, sowie die Notwendigkeit der Legitimie-
rung verschiedener Abgrenzungsprozesse.'3® Dementsprechend sind die Stufen
aber nicht klar voneinander zu trennen, sondern stellen in verschiedenen (wis-
senschaftstheoretischen) Kontexten zum Teil Bedingungen filireinander dar. So
sind also die Stufen A (das Selbst) und B (die Handlungsautonomie) Bedingung
von C (Intimitadt in Beziehungen). Die Operationalisierbarkeit des Modells bezieht
sich vorwiegend auf die Verortung bestimmter Relationen, Situationen und Be-
ziehungen, kann jedoch bei der Frage nach dem Verhaltnis von Privatheit und In-
timitat nur bedingt herangezogen werden.4°

Das Stufenmodell vermag es aber, das Weintraub’sche Problem des what is
meant by talking about privacy,’* der Unklarheit terminologischer und fachspe-
zifischer Pramissen, welche bei der Verwendung von privat vs. éffentlich nicht
aufgeldst wird, zu 16sen.'*? Das Modell bringt ferner normative Grundannahmen

137 Glinter Burkart, ,Stufen der Privatheit und die diskursive Ordnung der Familie“. In: Soziale
Welt, Bd. 53, Nr. 4. Mannheim 2002, S. 402.

138 Ehd.

139 vgl. ebd., S. 404.

140 Djes ist nicht als direkte Kritik am Modell Burkarts zu verstehen, da dieses zunichst — wie der
Artikel, dem es entstammt — als kritische Antwort auf einen Beitrag Werner Schneiders und zur
Kldrung eines anderen Problems (der Relevanz der Familie in der Offentlichkeits-Privatheits-
Diskussion) formuliert wurde.

141 vgl. Weintraub, , The Theory and Politics of the Public/Private Distinction”, S. 2.

142 Fine gelungene Zusammenfassung des Modells mit Anwendungshinweis und -einschrankung
ist bei Hahn/Koppetsch zu finden (vgl. Hahn/Koppetsch, ,Zur Soziologie des Privaten®, S. 11).
Burkart selbst gibt dazu ebenfalls Hinweise (vgl. Burkart, ,Stufen der Privatheit und die diskursive
Ordnung der Familie”, S. 404).
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zur Erosion, die bei einer klaren Begriffsdichotomie impliziert werden,*® und gibt
stattdessen mehrere sich verschrankende Gegenbegriffe zu einzelnen Stufen vor.

Da das Stufenmodell dem Verhaltnis von Intimitdt und Privatheit keinen de-
taillierten Ausdruck verleihen kann, soll eine Annaherung mithilfe zweier Beispie-
le formuliert werden. Als erstes Beispiel dient ein Liebesbrief. Ein Liebesbrief als
Zeichen und Explikation verschiedener Liebescodes enthalt in der Regel Informa-
tionen Uber den Sender und den Empfanger, etwa lUber deren emotionalen Zu-
stand, ihre Handlungs- oder Erlebenszustiande. Weiterhin ist denkbar, dass der
Brief spezifische exklusive Codes enthalt, welche im Extremfall die Dechiffrierung
durch Dritte sehr erschweren kdnnen. Insofern referiert ein solcher Brief auch
nicht auf irgendeine Person, eine beliebige Beziehung oder universelle Liebesvor-
stellung. Zumindest sei es fiir das Beispiel Pramisse, dass der Brief an einen kon-
kreten Empfanger, eine konkrete Empfangerin adressiert ist und das Geschriebe-
ne deshalb in direkter Relation zu Sender und Empfanger, zu allen Parametern
ihrer Intimitat, steht. Ein solcher Brief miisste mit den oben beschriebenen Be-
griffen als kommunikative Handlung verstanden werden, auf welche das Erleben
derselben sowie eine potentielle Anschlusshandlung folgt.

Eine Einordnung dieses Beispiels scheint bis hierhin unproblematisch; der
Briefwechsel zwischen Sender und Empfanger ist dem offentlichen Zugriff entzo-
gen. Nehme man nun an, dass der Briefwechsel zwischen zwei Personen des 6f-
fentlichen Interesses stattgefunden hat. Zu irgendeinem Punkt der Geschichte
werden die Briefe daher editiert und publiziert oder zum Teil einer Ausstellung
Uber besagte Personen gemacht. Eine nicht fernliegende Praxis, die mit Blick auf
moderne Technologien um weitaus beliebigere Veroffentlichungswege erweitert
werden kann. Welcher Parameter hat sich durch diese Erganzung aber genau
verandert? Ein Eingriff in die Intimitdt der referierten Beziehung ist jedenfalls
nicht begriindbar. Alle im Brief enthaltenen Codes sind auch durch die Publikati-
on enthalten, die kommunikative Handlung ist weiterhin erfolgt, auch wenn sie
einem breiteren Publikum als sekunddren, impliziten Erlebenden bereitgestellt
wird. Ein im Sendeprozess nicht mitgemeinter Leser des Briefs kann jenen den-
noch als Liebesbrief identifizieren. Die gemeinte Beziehung wird dadurch ledig-
lich sichtbar, nicht aber entwertet, sodass sich der veranderte Parameter in die-
sem Beispiel auf der Ebene privat/6ffentlich manifestiert.

Als zweites Beispiel dient ein Gesprdch zwischen Fremden im Zug, welches zu
einem beliebigen Zeitpunkt beendet werden kann (zum Beispiel durch Ausstieg,
Desinteresse, Themenwechsel usw.). Bei diesem Gesprach werden personliche
Informationen, etwa Meinungen und Einstellungen zu einem Thema, Reisepldane
oder Ahnliches, geteilt. Der Aspekt der Selbstoffenbarung findet sich in diesem
Szenario also wieder. Zudem lasst sich in dieser Situation der Aspekt der Exklusi-
vitdt nachweisen, auch wenn das Gesprach innerhalb eines nicht-exklusiven
Raumes (Bahn) stattfindet. Eine Abgrenzung dieser Exklusivitat gibt es hinsicht-
lich aller Dritten, die erstens das Gesprach mithoren, aber nicht mitgemeint sind,
die zweitens entweder Teile mithéren oder zumindest sehen, dass die Kommuni-

143 vgl. Burkart, ,Stufen der Privatheit und die diskursive Ordnung der Familie”, S. 403.
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kation stattfindet, und die drittens im Zug sitzen, aber kein Wissen oder keine
Kenntnis dartiber haben, dass und wie diese Kommunikation stattfindet. Kann
die Erfiillung dieser Settings- und Ubertragungskriterien bereits die Etablierung
von Intimitdt rechtfertigen? Mit den genannten Voraussetzungen kann diese
Frage nicht affirmativ beantwortet werden, da weitere wesentliche Intimitats-
elemente noch keine Rolle spielen. So kann in diesem Szenario lediglich ein —
wenn Uberhaupt — zeitlich begrenztes Vorhandensein von Caring, und dann auch
eher als menschliche oder empathische Reaktion, angenommen werden. Auf-
grund der oftmals erhaltenen Anonymitdt der Gesprachspartner (keine Namen
oder nur Vornamen, keine Kontaktinformationen) ist zudem anzunehmen, dass
fur das Gespriach keine spezifischen Ubermittlungskriterien (Relevanz, Ver-
schwiegenheit) gelten. In dem so entworfenen Beispiel entstiinde also lediglich
ein semi-privater Kommunikationskontext, da dieser zwar zugeschnitten auf ei-
nen Empfanger ist, aber innerhalb des 6ffentlichen Raums.4*

Um aus den Beispielen Riickschliisse hinsichtlich des Verhaltnisses von Intimi-
tat und Privatheit ziehen zu kdnnen, muss deren Ansiedlung auf verschiedenen
Ebenen desselben verdeutlicht werden. Der Liebesbrief bezieht sich auf die
strukturierte Bedingtheit beider Dimensionen und die Frage, inwiefern die Ver-
anderung eines Aspekts den anderen beeinflussen kann oder nicht. Im Beispiel
des Gesprachs im Zug werden hingegen gemeinsame und differenzierende Pa-
rameter zwischen Intimitat und Privatheit deutlich. Folgendes Modell soll die
Punkte vereinen.

Privatheit< » Offentlichkeit

Abb. 1: Zusammenhang von Intimitat und Privatheit, eigene Darstellung.

Als erste Primisse dieser skalierten Darstellung ist zu formulieren, dass Privatheit
keine statische, sondern eine kulturspezifische und historisch bedingte GréRe
ist.14>  Privates Leben ist keine Naturtatsache; es ist geschichtliche Wirklichkeit,
die von den einzelnen Gesellschaften in unterschiedlicher Weise konstruiert

144 Eine derartige Kommunikation kann, bei gegebenem Interesse, allenfalls Ausgangspunkt fiir
Anschlusskommunikation sein. Interessant wird es natirlich, wenn aus einem Zuggesprach eine
Beziehung entsteht. Dann wird das Gesprach retrospektiv aufgewertet in seiner Bedeutung, weil
es sich bereits auf eine potentielle intime Beziehung bezogen hat.

145 vgl. Dennis Graf/Stefan Halft/Verena Schmoéller, ,Privatheit. Eine Einflihrung”. In: Dennis
Graf/Stefan Halft/Verena Schméller (Hgg.), Privatheit. Formen und Funktionen. Passau 2011, S. 9.
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wird.”1%¢ Deshalb gibt es auch keine verbindliche Geschichte des Privaten,#

sondern vielmehr unterschiedliche Konnotationen, Markierungen und Semanti-
ken des Privaten, welche jeweils innerhalb der spezifischen Gesellschaft in ihrer
Relevanz variieren kdnnen.*® Daran schlieBt die zweite Prdmisse des Modells an.
Obwohl bereits in der Besprechung von Burkarts Stufenmodell dargelegt wurde,
dass die Dichotomie privat/6ffentlich wenig differenzierend wirken kann, wird
sie hier verwendet, um genau die daraus folgende Offenheit zu bewahren. Die
Skala erfasst also bewusst keine singuldre Bedeutung des Begriffspaares, sondern
alle Unterkategorien und Bedeutungsdifferenzierungen, die von verschiedenen
Disziplinen und Zugangspunkten an sie herangetragen werden. Somit erodiert in
dieser Vorgehensweise das Konzept der Great Dichotomy von Norberto Bobbio.
Dieser konzipiert das Gegensatzpaar privat/offentlich als disjunkt ,in the sense
that any element covered by the first term cannot simultaneously be covered by
the second”.* In der hier vorgeschlagenen Verwendung jedoch kénnen Privat-
heit und Offentlichkeit nicht disjunkt sein, da sie relational begriffen werden und
es infolgedessen ,weder eine ,absolute Privatheit’ noch eine ,absolute Offent-
lichkeit’ geben kann. Die mit ,Offentlichkeit’ und ,Privatheit’ verbundenen Vor-
stellungswelten sind nicht nur komplementar, sondern auch untrennbar.“*>° Die
Endpunkte der Skala sind also eher Extrempunkte, verstanden als abhangig von
der Perspektive auf utopische oder dystopische Szenarien, welche im Rahmen
unseres (gegenwartigen) Gesellschaftskonzepts nicht erreichbar und auch theo-
retisch vor dem Hintergrund menschlicher Vergesellschaftung schwer zu denken
sind. Deshalb muss einer Verwendung des Modells immer eine Kontextualisie-
rung und Einbettung vorausgehen, zum Beispiel mithilfe des Stufenmodells von
Burkart oder des Nissenbaum’schen Settings.

Die dritte Prdmisse des Modells bezieht sich auf die Steigerbarkeit und Be-
obachtbarkeit von Intimitat. Intimitat als abstraktes Konzept innerhalb einer Be-
ziehung kann demnach wachsen bzw. sich intensivieren (siehe oben). Zudem ist
Intimitat in allen potentiellen Kontexten graduell und variabel hinsichtlich der
Diskrepanz zwischen Ausiibungspotential und -repertoire, soziokultureller und si-
tuativer Adaquatheit und Beobachtbarkeit. Im Modell wird Intimitat deshalb als
an Individuen gebundene Performanz (P) verstanden, mit der die Realisierung ei-
ner kommunikativen Handlung gemeint ist, welche sich als Ergebnis der Selekti-

146 Antoine Prost, ,Grenzen und Zonen des Privaten”. In: Philippe Ariés/Georges Duby (Hgg.),
Geschichte des privaten Lebens. Band 5. Vom Ersten Weltkrieg zur Gegenwart. Frankfurt am Main
1993, S. 17.

147 vgl. Réssler, Der Wert des Privaten, S. 15.

148 vgl. Hahn/Koppetsch, ,Zur Soziologie des Privaten”, S. 9. Einen guten und kompakten
Uberblick verschiedener Markierungen des Privaten liefert auch Richard Sennett (vgl. Sennett,
Verfall und Ende des O&ffentlichen Lebens, S. 31-46). Ausfuhrlicher dazu Raymond Geuss,
Privatheit. Eine Genealogie. Frankfurt am Main 2003 und Philippe Ariés/Georges Duby (Hgg.),
Geschichte des privaten Lebens. 5 Bdnde. Frankfurt am Main 1989-1993.

149 Norberto Bobbio, ,The Great Dichotomy: Public/Private”. In: Ders. (Hg.), Democracy and
Dictatorship. The Nature and Limits of State Power. Minneapolis 1989, S. 1.

150 Hahn/Koppetsch, ,Zur Soziologie des Privaten”, S. 9.
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on aus den eben genannten Faktoren manifestiert. Diese kommunikative Hand-
lung, ein verbales oder nonverbales Zeichen, ist dann wiederum durch andere
Individuen beobachtbar und interpretierbar, wobei aufgrund differenzierter Wis-
senshorizonte und kultureller Codierungen keinesfalls von einer universellen In-
terpretation ausgegangen werden kann. Den in der Grafik durch das Auge sym-
bolisierten ,Dritten’ wird demnach eine kontinuierliche Kontextualisierung und
Interpretation dieser situativen performativen Akte abverlangt. Sie sind aktive
und passive Beobachter und kénnen, sofern eine Feedbackschleife addaquat ist,
ihr Fremdbild auch an den Sender und Empfanger von Liebescodes zuriickspie-
geln. Aber auch Sender und Empfanger konnen in Bezug auf die von ihnen geteil-
te Intimitat eine reflexive Metaposition einnehmen und in die Beobachterrolle
wechseln. Nur durch diese Dynamik der Innen- und AuBenperspektive ist eine
Abgrenzung der Beziehung hin zur AuRenwelt Uberhaupt vorstellbar (siehe
oben).

Mithilfe dieser Pramissen lassen sich aus dem Modell drei zentrale Ableitun-
gen artikulieren.®?!

Kontext(un)abhdingigkeit von Intimitdét

Im Modell wird Intimitat als eine soziale Praxis verstanden, welche sich mithilfe
der in Kapitel 2.1 eingefiihrten Bedingungen beschreiben ldsst. Intimitat ist dann
insoweit von ihrem Kontext gel6st, als sie unabhangig von ihrer topografischen
Verortung in konkreten Raumen existiert und sich immer auf alle an ihr Beteilig-
ten (auch in Abwesenheit) bezieht. Fiir die Existenz dieser intimen Beziehung be-
darf es gegeniber Dritten grundsatzlich keines Beweises, sofern dieser nicht zur
Abgrenzung als notwendig erscheint. Eine solche Explikation muss dann nicht
verbal sein, da auf Intimitat auch nonverbal Bezug genommen werden kann. So
gilt ein Kuss auf den Mund oder das Handehalten bzw. das gegenseitige In-den-
Arm-Nehmen bereits als Zeichen einer intimen Beziehung.'> Auch der im Bei-
spiel eingefiihrte Liebesbrief referiert ja unabhingig vom Setting?>? auf die Inti-
mitat zwischen Sender und Empfanger.

Intimitat ist aber zumindest teilweise kontextabhdngig, da sie durch implizite
und explizite kulturelle Normen und Vorstellungen beeinflusst wird. Diese betref-
fen besonders die Angemessenheit der Sichtbarmachung einer Beziehung, wel-
che im offentlichen Raum der Gesellschaft starker durch (justiziable) Regeln ein-
geschrankt wird.’®* Wird Intimitdt in 6ffentlichen Raumen praktiziert, ist das
Wohl des sozialen Kollektivs hierarchisch relevanter (Erregung 6ffentlichen Ar-

151 Natiirlich kénnen auch weitere Aussagen aus dem Modell abgeleitet werden, die hier bespro-
chenen erscheinen jedoch als besonders relevant.

152 All diese Zeichen kénnen ohne Kontextualisierung auch Hinweise auf andere Intimititsrelatio-
nen familidarer oder freundschaftlicher Art sein.

153 Dje Verwendung erfolgt in Bezugnahme auf Beate Réssler, die das Setting als relevante Kate-
gorie von Privatheit einfiihrt, eigentlich aber in Bezug auf Intimitdt anwendet (vgl. Rossler, Der
Wert des Privaten, S. 237).

154 7u konkreten Beispielen und Anwendungsszenarien dieser Regulierungen siehe Ulrike Lembke
(Hg.), Regulierung des Intimen. Sexualitdt und Recht im modernen Staat. Wiesbaden 2017.
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gernisses), sodass Abstufungen hinsichtlich der Angemessenheit der Handlungen
(Kuss/Geschlechtsverkehr usw.) in Kraft treten.®>®

Relation von Intimitdt, Privatheit und Offentlichkeit

Trotz der Kontextunabhéangigkeit bestehender Intimitat ist festzuhalten, dass Pri-
vatheit als Rahmenbedingung einen katalysatorischen Einfluss auf die Entstehung
und Erweiterung von Intimitat haben kann. Rossler argumentiert sogar, dass Pri-
vatheit zwingend notwendig ist.

Die private Sphare konstituiert in dieser Hinsicht geradezu einen
symbolischen Raum, in dem wir uns, in der Auseinandersetzung mit
von uns ,gewdhlten” Personen, ,selbst erfinden”, jedenfalls unge-
schitzt verhalten kdnnen. Dieser geschiitzte Raum ermaglicht schutz-
loses Verhalten als das ungeschitzte Preisgeben von Emotionen; und
er ermoglicht die ungeschiitzte Hingabe in korperlicher Intimitat. Es
sind diese Dimensionen des Selbst, die sich nur in der privaten Sphare
der Intimitat zum Ausdruck bringen konnen und fir die nur diese pri-
vate Sphare den Kontext bereitstellen kann.>®

Diese Katalysatorfunktion lasst sich mit der im Zug-Beispiel aufgezeigten Parame-
terahnlichkeit beider Terme begriinden, vor allem, sofern man Privatheit in Be-
zugnahme auf ihre Grenzen begreift, wie es Rossler tut. lhre Dimension der in-
formationellen Privatheit umfasst die tUber das Selbst bekannten Informationen,
den Zugang dazu und die Kontrolle des Zugangs zu diesen Informationen durch
das Selbst.’>” In dieser Réssler’'schen Dimension findet sich der Aspekt der Selb-
stoffenbarung wieder, der als relevante Komponente in personlichen Beziehun-
gen artikuliert wurde. Auf der Ebene der dezisionalen Privatheit? ist fiir Rdssler
die Autonomie Uber Handlungen und Entscheidungen jedes Subjekts angelegt.
Hierunter lieBen sich demnach auch die kommunikativen Handlungen innerhalb
von Beziehungen angliedern. Als dritte Dimension flhrt Rdssler lokale Privatheit
ein und fasst damit Aspekte der Hauslichkeit und Territorialitdt sowie der darin
gegebenen Mdglichkeiten zur Selbstinszenierung zusammen.'> Da die Paarwelt
sich nur unzufrieden stellend durch topografische Terminologien beschreiben

155 Hier ergeben sich hinsichtlich einer soziologischen Betrachtung Anschlusspunkte zu Goffmans
Rahmen-Analyse (vgl. Erving Goffman, Rahmen-Analyse. Ein Versuch (iber die Organisation von
Alltagserfahrungen. Frankfurt am Main 1989) und in Bezug auf die Uberpriifung der
Konsequenzen potentieller Veranderungen des Settings durch Technologien Applikationen von
Nissenbaums kontextueller Integritdt. Beide bleiben jedoch in der ndheren Betrachtung
zugunsten der Zielausrichtung der Arbeit auflen vor. Konkrete Beispiele der Kontexte und
Analysen, wie sie etwa Goffman anbietet, werden im Rahmen der Filmanalyse geleistet.

156 Réssler, Der Wert des Privaten, S. 238. Dies ldsst sich an weiter oben stehende Ausfiihrungen
zur Exklusivitit von Paaren, zur Etablierung einer Paarwelt und zu Selbstoffenbarungen
anschlielRen.

157 vgl. ebd., S. 201.

158 vgl. ebd., S. 145.

15 vgl. ebd., S. 256.
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lieRe, missten hier deutlich abstraktere Elemente fiir eine Analogie herangezo-
gen werden. Dennoch kdnnte man sowohl Verknlpfungen zur Kérperlichkeit, als
Mittel der Selbstinszenierung des Individuums und des Paares, als auch zur
Paarwelt, als unkonkreter, aber zugangsbeschrankter, exklusiver Raum des Paa-
res, bilden. Auf Basis dieser Ahnlichkeiten erscheint eine terminologische Ver-
knipfung und spharenbasierte Hierarchisierung von Intimitdat und Privatheit —
wie sie auch Rossler vornimmt!¢ — auf den ersten Blick sinnvoll. Allerdings ginge
sie an der Komplexitat und Realitdt intimer Beziehungen vorbei.

Denn Intimitat, vor allem ihre Initiation, bedarf spatestens seit dem 19. Jahr-
hundert der Offentlichkeit als conditio sine qua non. Man denke zuriick an Luh-
mann, der in der Intimitdt eine Abgrenzung zwischen ausgewahlten personlichen
und ansonsten (iberwiegend unpersonlichen Beziehungen versteht. Auch Part-
nerfindungskonventionen unterstiitzen eine solche Argumentation. Die Erfin-
dung des Rendezvous Ende des 19. Jahrhunderts ist eine Moglichkeit, , mittels
deren die Menschen die komplexe Interaktion zwischen den neuen Definitionen
von Privatheit und sexueller Intimitdt und der Kultur und Okonomie der Freizeit
zu bewiltigen hoffen”.16! Als Konsequenz dieses Entwicklungsprozesses verlager-
te sich das Liebeswerben demnach in die Offentlichkeit. lllouz stellt hier einen
weiteren relevanten Zusammenhang her. Nicht nur, dass die Partnersuche in die
Offentlichkeit einer konsumorientierten Gesellschaft verlagert wurde, dieselbe
hatte infolgedessen auch an der ,Verdinglichung der Liebesromantik“®? groRe
Anteile.

Dies setzt sich signifikant in der Gegenwart fort, denkt man etwa an die Milli-
ardenindustrie der Datingapps, -plattformen und -services. Partnerfindung er-
folgt also im Schutz der anonymen Offentlichkeit, in der bei Bedarf exklusiv be-
trachtete (abstrakte und topografische) Privatraume performativ hergestellt
werden konnen. Hierbei ermdglicht dieser Schutzraum vor allem den unproble-
matischen Abbruch von Kommunikation, solange Regeln (Ehrlichkeit, Verschwie-
genheit) nicht festgelegt sind und gegenseitiges Vertrauen aufgebaut wird. Bei
Datingapps kann zum Beispiel samtliche Kommunikation ber die Applikation
verlaufen; nach dem misslungenen Treffen kann das Match aufgel6st werden,
ohne Konsequenzen fiir den Alltag zu beflirchten, da das Gegenliber die echten
Kontaktdaten nicht zur Verfliigung gestellt bekommen hat.

Privatheit und Offentlichkeit sind in diesem Sinne direkt funktional fiir Intimi-
tat und vice versa (zum Beispiel Ordnungsstiftung oder Reproduktion),®® womit
ganz deutlich wird, dass Intimitat als ein von ihnen differenzierbares Konzept be-
handelt werden sollte, welches dynamisch zwischen privaten und offentlichen

160 vg|. ebd., S. 238.

161 ||louz, Der Konsum der Romantik, S. 78.

162 Ehd., S. 79.

163 F{jr Guinter Burkart etwa ist ,das Private [...] zwar ein gesellschaftlich geduldeter sozialer
Raum, der sich der Rationalisierung und Verrechtlichung, aber auch gesellschaftlichen Werten wie
Gleichheit oder Gerechtigkeit ein Stlick weit entziehen kann. Aber die Gesellschaft halt das
Private sozusagen an der Leine, die bei Bedarf gestrafft werden kann. Daflir braucht sie die
Familie” (Burkart, ,,Stufen der Privatheit und die diskursive Ordnung der Familie®, S. 405).
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sowie dann immer auch hybriden Kontexten variiert und genau daraus seiner-
seits Funktionalitidten ausbildet.%

Bezugspunkt als Differenzmerkmal
Ein wesentliches Differenzierungsmerkmal, wenn nicht das Merkmal zur Unter-
scheidung von Privatheit und Intimitat, ist ebenfalls in den meisten Theorien an-
gelegt, in dieser Funktion aber nicht expliziert worden und betrifft die Perspekti-
vierung verschiedener Settings. Intimitat bezieht sich immer auf die Relation
zweier Instanzen (Sender und Empfanger von Liebeskommunikation) und fasst
damit die Perspektive des Individuums innerhalb der Beziehung und die Perspek-
tive des Paars in Relation zur AulRenwelt zusammen. Privatheit geht dann vom
Subjekt jenseits seiner spezifischen Beziehungen aus, von seiner Situierung in
verschiedenen Kontexten sowie der spezifischen Konfiguration dieser Kontexte.
Ein weiteres Beispiel hilft bei der Veranschaulichung dieser Distinktion. Ge-
dacht seien zwei Fahrstiihle im selben Biirogebdude. In Fahrstuhl; befindet sich
ein Paar, Fahrstuhl; ist gefillt mit Personen, die sich nicht ndher oder nur vom
Sehen kennen. Beide Situationen befinden sich im gleichen 6ffentlichen Kontext,
einem Bilirokomplex, wobei der Fahrstuhl in beiden Fallen einen zeitlich und to-
pografisch begrenzten Exklusivraum fir alle bildet, die er befordert. Das Resultat
dieses Raumkonzepts ist die temporale Einschrankung der Bewegungsfreiheit
und der Moglichkeit, korperliche Distanz zu anderen Personen herzustellen. In
diesem Sinne ist der Exklusivraum Fahrstuhl ein Raum, welcher wesentlich die
Korperlichkeit seiner Insassen betrifft, im Rossler’schen Sinne also die dezisionale
und lokale Privatheit beschrankt. Die relevante Differenz der beiden Fahrstiihle
liegt demnach nicht in der Raumkonstitution, sondern in der konkreten Konfigu-
ration des gegebenen Rahmens. In Fahrstuhl; ist diese gezwungene Ndhe un-
problematisch, da sie innerhalb der Beziehung habitualisiert ist. Nicht zuletzt ist
dieses Szenario hiufig Anlass fiir (mediale) Sexualisierungssemantiken.!®® Dieses
Geflige verschiebt sich grundlegend, sobald eine dritte Person in den Fahrstuhl
hinzukommt und der singulare Bezugspunkt zum Partner verloren geht. Anders
ist es in Fahrstuhl,, in dem bereits von Beginn an keine Bezugspunkte herrschen.
Die gezwungene und meist unnatiirliche Nahe der Personen, ergo eine Fremdbe-

164 Obwohl diese Dynamisierung in einigen der oben genannten Untersuchungen angedacht ist —
etwa durch die Festlegung von Kontexten —, wird dennoch weiterhin von Intimitat als Kernbereich
des Privaten gesprochen. Konkret wiirde das in der Logik des Arguments bedeuten, dass Intimitat
dasjenige wire, bei dem das MaR an Privatheit am héchsten und das MaR an Offentlichkeit am
geringsten ist. Dem kann, wie oben ausgefiihrt, nicht zugestimmt werden, da ein solches
Verstandnis insbesondere einer komplexen Gegenwartsgesellschaft nicht mehr gerecht werden
konnte. Zudem waére Intimitdt so verstanden ein reiner Selbstzweck der Privatheit, die dann
einerseits funktional dazu beitragen wiirde, sich (ihren Kern) selbst zu reproduzieren, und
andererseits gerade daraus ihren Wert schopfen wiirde. Es scheint, dass hier das Spharenmodell
zwar oberflachlich verworfen wurde, die Kernbereichsidee sich jedoch als Pramisse fortschreibt
und ein Neudenken verhindert.

165 Fiir die US-amerikanische Serie GREY’s ANATOMY (Shonda Rhimes, USA 2005-heute) gibt es ein
Wiki speziell zum Thema Fahrstuhl-Szenen (Vgl. Lemma ,Elevators”. http://greysanatomy.
wikia.com/wiki/Elevators; Abruf am 08.07.2018).
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stimmung Uber die individuelle Schutzzone,®® erzeugt eher ein Unwohlsein, was
durch eine explizite Bezugnahme, zum Beispiel durch Small Talk, verstarkt wer-
den kann. In diesem Fall wird Privatheit (im 6ffentlichen Raum) eingeschrankt
und diese Einschrankung auch bewusst bzw. unbewusst geduldet. Eine Begren-
zung von Intimitat erfolgt in Fahrstuhl, jedoch nicht, da keine etabliert wurde.

Stattdessen zeigt sich hier Privatheit, verstanden als Perspektivierung eines
Individuums in Abgrenzung von Anderen innerhalb bestimmter Raume, Situatio-
nen und Kontexte; in Abgrenzung zum Nicht-Privaten/Offentlichen.'®’” Dement-
sprechend ist Privatheit zu jeder Zeit kontextabhangig, performativ — in dem Sin-
ne, dass sie von Subjekten im entsprechenden Kontext hergestellt wird — und
exklusiv, da sie bewusst Andere in diesem performativen Akt einbezieht oder
ausgrenzt. Insofern Privatheit performativ hergestellt werden kann, hat sie keine
statischen topografischen Grenzen, sondern vielmehr Kontexte geringen perfor-
mativen Aufwands und Kontexte groReren performativen Aufwands.'®® Der Auf-
wand wird zusatzlich mit den Privatheitserwartungen ausbalanciert, die an einen
bestimmten Kontext gestellt werden konnen. Ein Gesprach in einer Bar bei-
spielsweise kann durch rdumliche Aspekte abgegrenzt werden, allerdings ist er-
wartbar, dass zumindest Teile des Gesprachs mitgehort werden kdnnen, wie es
auch im Zugbeispiel der Fall war. Privatheit wird hier zum Instrument der Innen-
AuBen-Differenzierung Einzelner. Sehr offensichtlich findet dies auf individueller
Ebene zum Beispiel durch Kopfhérer statt, die in der Offentlichkeit getragen
werden und sowohl visuell als auch akustisch eine Grenze etablieren.

In Beziehungen treffen Intimitat und Privatheit, individuelle und gemeinsame
Interessen, aufeinander und werden gegeneinander abgewogen und ausbalan-
ciert. Auch hier muss Privatheit durch das Individuum performativ markiert wer-
den. Hinzu kommt, dass auch das Paar als solches, die Familie oder Freunde sol-
che Marker etablieren kdnnen und dann kollektive Intimitat gegenlber einem zu
bestimmenden Aullen herstellen. Dies ist moglich, wenn intime Kollektive ge-
meinsame Welten mit darin enthaltenen Informationen, Kommunikationscodes
usw. entwickelt haben. Auf Basis des geschaffenen Konsenses kann eine einheit-

166 \igl. zum Begriff der Schutzzone unter anderem Edward T. Hall, The hidden Dimension. Garden
City (NY) 1966, S. 13, Mark L. Hickson/Don W. Stacks, Nonverbal Communication. Studies and
Applications. Dubuque 1992, S. 60 ff. und Winfried N6th, Handbook of Semiotics. Bloomington
1995, S. 413.

167 Hierunter sind alle Teilaspekte des Individuums inbegriffen, wie der Kérper (vgl. Sonnenschein,
»Nacktheit und Scham” S. 52), Gedanken und Gefilihle sowie innere Prozesse (vgl. Simmel,
Soziologie, S. 257, 265). Relevant werden diese genau dann, wenn eine Abgrenzung erforderlich
ist. Hier denke man nochmal an das Fahrstuhlbeispiel oder an tberfiillte U-Bahnen, in denen die
korperliche Schutzzone genau dann wahrgenommen wird, wenn sie einer temporalen
Einschrankung unterliegt.

168 Die New Yorker Subway zu pendlerintensiven Zeiten bietet hier ein endloses Spektrum an
Beispielen an. Obwohl die individuelle Schutzzone in der US-amerikanischen Gesellschaft
grundsatzlich vergleichbar zu jener in Deutschland ist, wird sie in diesem Szenario unweigerlich
durchbrochen. Privatheit wird nun zum Beispiel durch das Vermeiden von direktem
Augenkontakt, die Fokussierung auf das digitale Endgerat oder durch das Tragen von Kopfhorern
gewahrt.
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liche Verstandigung stattfinden. Das Gruppengefiige ersetzt in diesem Fall das
Individuum in der Perspektivierung und kann dies genau deshalb, weil es von den
beteiligten Individuen als solches anerkannt ist. Ein derartiger Konsens kann na-
tirlich bereits auf sehr basaler Ebene differenzierend funktionieren, zum Bei-
spiel, indem die Differenz nur darin besteht, ob jemand zum Freundeskreis/zur
Familie (innen) gehort oder eben nicht (auBen).

2.3 Familie

Nachdem der Schwerpunkt der bisherigen Ausfiihrungen auf der Konstitution
von Paarbeziehungen lag, soll es nun verstarkt um die Familie gehen, welche in
der Arbeit den zweiten Analyseschwerpunkt bildet. Wie weiter oben bereits an-
gedeutet wurde, sind Liebe und Familie in westlichen Kulturen auf vielen Ebenen
miteinander verwoben. Beide Begriffe vereint, dass ihnen eine historische und
kulturelle Dynamik inhdrent ist, die es schwer macht, deterministische Aussagen
hinsichtlich ihrer Terminologie zu treffen. Der Anspruch eines definitorischen
Versuchs muss es sein, jenes Mal} an Konkretheit zu haben, um Familie von an-
deren Lebensformen abzugrenzen und dennoch abstrakt zu bleiben, um norma-
tive Pramissen aufzulésen und der komplexen gesellschaftlichen Realitat der Fa-
milie Genlige zu tun. Ein Beispiel fir eine solche Anndherung, die den Anspruch
hat, historische und regionale Unterschiede einzubeziehen, liefert Rosemarie
Nave-Herz. Sie unterscheidet folgende konstitutive Merkmale von Familien:

1. die biologisch-soziale Doppelnatur aufgrund der Ubernahme der
Reproduktions- und zumindest der Sozialisationsfunktion neben an-
deren, die kulturell variabel sind,

2. ein besonderes Kooperations- und Solidaritatsverhaltnis; denn
Uber die Ublichen Gruppenmerkmale hinaus (wie z.B. gemeinsames
Ziel, begrenzte Zahl, Struktur, Wir-Gefiihl) wird in allen Gesellschaf-
ten der Familie eine ganz spezifische Rollenstruktur mit nur fir sie
geltenden Rollendefinitionen und Bezeichnungen [...] zugewiesen,

3. die Generationsdifferenzierung. Es darf insofern hier nur die Gene-
rationsdifferenzierung (also das Eltern- bzw. Mutter- oder Vater-Kind-
Verhaltnis) und nicht auch die Geschlechtsdifferenzierung, also nicht
das Ehesubsystem, als essenzielles Kriterium gewahlt werden, weil es
zu allen Zeiten und in allen Kulturen auch Familien gab (und gibt), die
nie auf einem Ehesubsystem beruht haben oder deren Ehesubsystem
im Laufe der Familienbiographie durch Rollenausfall, infolge von Tod,
Trennung oder Scheidung, entfallen ist.16®

169 Rosemarie Nave-Herz, Familie heute. Wandel der Familienstrukturen und Folgen fiir die
Erziehung. Darmstadt 2009, S. 15. Auf weitere Beispiele fiir andere Zuginge aus der
Familienforschung wird hier weitgehend verzichtet, weil das Modell von Nave-Herz als Standard
betrachtet werden kann. Grundlage fiir diese Annahme ist, dass das Modell von Nave-Herz in
zahlreichen Lexikon-Artikeln oder Lehrblichern auftaucht. Andererseits ist es tatsachlich sehr
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Wesentliche Merkmale bestehen also in der Funktionalitat der Familie fir die
Gesellschaft, in der sie integriert ist und fir die sie integrierend wirkt, in der
Ubernahme von Rollen innerhalb der Familie und der Bildung eines gruppenspe-
zifischen Zusammenhalts sowie in der Generationendifferenz. Kontrastiert wer-
den kann hier vor allem das Merkmal der Generationendifferenz, da es Kinder als
Pramisse einer Familie betrachtet. Allerdings ist das keinesfalls mehr reprasenta-
tiv fir gegenwartige westliche Gesellschaften, sondern bereits zu einer normati-
ven Annahme geworden, denn ,die Kinderlosenquote der 40- bis 44-jahrigen
Frauen (Jahrgdnge 1968 bis 1972) war im Jahr 2012 mit 22 % beinahe doppelt so
hoch wie um 1990“17°. Jede fiinfte Frau in Deutschland bleibt ohne Kinder,
wodurch eine Generationendifferenzierung als konstitutives Merkmal von Fami-
lie nicht problemlos bestehen bleiben kann. Es wird deutlich, dass die meisten
Definitionsversuche genau daran scheitern muissen, dass die gesellschaftliche
Realitat sie Gberholt. Deshalb soll hier ein weitaus abstrakteres Konzept verwen-
det werden, wie es etwa Réssler entwirft.1’? Rossler begreift Familie gleicherma-
Ren anhand der potentiellen Langfristigkeit der eingegangenen Beziehungen, des
Teilens des gemeinsamen Haushalts bzw. notwendiger Ressourcen und anhand
des Selbstverstandnisses, eine Familie zu sein oder sich als solche auch zu ver-
stehen.'’? Diese Herangehensweise ist insofern attraktiv, als sich damit viele
Konstellationen erfassen lassen. Lediglich der Fokus auf Topografien bei der Be-
zeichnung des hauslichen Zusammenlebens kann relativiert werden, da eine Fa-
milie als solche auch (iber eine hausliche Gemeinschaft hinaus bestehen bleibt.

schwer, aus den Standardwerken zur Familienforschung Uberhaupt eine explizite Definition von
Familie zu extrahieren. Es scheint, als wiirde hier haufig mit ,gangigen’ Familienbegriffen hantiert,
welche jedoch ihre Normativitat vollig unhinterfragt lassen. Zum Vergleich der Verwendung der
Familiendefinition von Nave-Herz in Lehrwerken siehe unter anderem Gerd Reinhold, Soziologie-
Lexikon (4. Aufl.). Minchen/Wien 2000, Werner Fuchs-Heinritz et al. (Hgg.), Lexikon zur
Soziologie. Wiesbaden 2012 und Jutta Ecarius et al., Familie, Erziehung und Sozialisation.
Wiesbaden 2011.

170 Statistisches Bundesamt, ,Geburtentrends und Familiensituation in Deutschland®
https://www.destatis.de/DE/Themen/Gesellschaft-Umwelt/Bevoelkerung/Haushalte-Familien/
Publikationen/Downloads-Haushalte/geburtentrends-122203129004.pdf?__blob=publicationFile;
Abruf am 05.01.2021.

71 Die Entscheidung fiir eine abstrakte Definition hat natiirlich zur Folge, dass offizielle
Begriffsfassungen nicht ganz darin aufgehen, da diese sich vor allem an juristischen Definitionen
ausrichten, welche wiederum im doppelten Sinne normativ und deshalb hierfiir nicht zu
gebrauchen sind. Ein Beispiel findet sich auf der Seite Gesundheitsberichterstattung des Bundes
(2015), wo Familien im Sinne des Mikrozensus explizit mit der Zwei-Generationen-Regel begriffen
werden, ansonsten aber zumindest weitgehend offen bleiben (vgl. Gesundheitsberichterstattung
des Bundes, ,Gesundheit in Deutschland 2015
https://www.rki.de/DE/Content/Gesundheitsmonitoring/Gesundheitsberichterstattung/GesinDtld
/gesundheit_in_deutschland_2015.html;jsessionid=B377D63F4F1A649A6BF60C41E017AE77.2_ci
d390?nn=2379316; Abruf am 06.07.2018. Auch Nave-Herz weist darauf hin, dass in Deutschland
verschiedene Personen durch rechtliche Rahmenbedingungen nicht in der Lage sind, eine Familie
zu sein oder zu griinden (vgl. Nave-Herz, Familie heute, S. 16).

172 Rassler, Der Wert des Privaten, S. 283.
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Vor dem Hintergrund der Verknipfung von Familie und lokaler Privatheit ergibt
diese Verkniuipfung bei Réssler zwar Sinn, in dieser Untersuchung jedoch spielt
eine raumliche Dimension keine vordergriindige Rolle.

Hier sollen folgende Merkmale fir Familien festgehalten werden, die sich aus
der Kombination mehrerer Zugdnge ergeben: Eine Familie sei eine distinkte
Struktur dynamischer sozialer und/oder biologischer Beziehungen, die verschie-
dene gesellschaftliche Aufgaben lGbernimmt und dafiir durch die Gesellschaft ge-
schiitzt bzw. in ihr ,institutionell eingebettet” ist.1”® Innerhalb dieser Struktur
nehmen Personen spezifische Rollen und Funktionen fiireinander ein. Eine derar-
tige Rollenverteilung ist bereits bei Parsons’ Familienmodell angelegt, allerdings
referiert Parsons noch auf die birgerliche und statische Geschlechterdifferenzie-
rung,'’* welche Demokratisierungsanspriichen nicht gerecht wird und somit hier
keine Anwendung findet.1”>

Hinzu kommt, dass sich diese Personen selbst als Familie bezeichnen und
wahrnehmen, wodurch sich innerhalb dieser Struktur ein Kooperations- und So-
lidaritatsverhaltnis entwickelt, welches konzeptionell dauerhaft angelegt ist. Neu
eingefiihrt werden die Begriffe distinkt und dynamisch, wobei sich ersterer da-
rauf bezieht, dass eine Familie von allem, was Nicht-Familie ist, abgrenzbar
bleibt. Dynamisch greift den Umstand auf, dass durch unterschiedliche Umstan-
de (Heirat, Adoption, Scheidung usw.) neue Mitglieder zu Familiengefiigen hinzu-
treten und andere wegfallen kdnnen. Relevant erscheint auch der Zusatz des
Schutzes der Familie durch die Gesellschaft, womit in erster Linie rechtliche und
politische Rahmenbedingungen gemeint sind, welche fir die Familie in einer Ge-
sellschaft geschaffen werden und gelten. Insofern Familie als , Ort des Priva-
ten“1’® verstanden wird, muss immer auch beriicksichtigt werden, dass die Ge-
sellschaft (Offentlichkeit) schon immer Einfluss auf die Familie hatte.”’

Unabhdngig von der Offenheit, welche durch diese Definition gegeben ist,
sollten zwei rekurrierende Begriffe der Familienforschung erértert werden, die
sich auf feststehende Familienkonzepte beziehen: die Kernfamilie und die Nor-
malfamilie. Die Kernfamilie oder blirgerliche Kleinfamilie beschreibt in der Sozio-
logie ,die selbstiandige Haushaltsgemeinschaft eines verheirateten Paares mit
seinen unmiindigen Kindern“'’® in einem Zwei-Generationen-Haushalt, welcher
durch GroReltern oder UrgroBeltern erweitert werden kann.’® Peuckerts Be-

173 Johannes Huinink, ,Die ,notwendige Vielfalt’ der Familie in spitmodernen Gesellschaften. In:
Kornelia Hahn/Cornelia Koppetsch (Hgg.), Soziologie des Privaten. Wiesbaden 2011, S. 20.

174 Hans Bertram, ,Talcott Parsons. ,Familien sind Fabriken, die menschliche Persdnlichkeiten
produzieren®. In: Friedrich W. Busch et al. (Hgg.), Familie und Gesellschaft. Wirzburg 2010, S.
243,

175 Weiterfiihrend zu Parsons’ Familientheorie vgl. Bertram, ,Talcott Parsons” und Michael
Meuser, Geschlecht und Mdnnlichkeit. Soziologische Theorie und kulturelle Deutungsmuster.
Wiesbaden 2010.

176 Rssler, Der Wert des Privaten, S. 280.

177 vgl. ebd., S. 283, 296.

178 Riidiger Peuckert, Familienformen im sozialen Wandel. Wiesbaden 2008, S. 16.

179 vgl. Nave-Herz, Familie heute, S. 15.
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griffsbestimmung greift mit der Selbststandigkeit der Gemeinschaft bereits das
Prinzip der Neolokalitat auf, eine aus der Ethnologie entlehnte Heiratsregel, ,der
zufolge die Jungvermadhlten an einem anderen Ort wohnen als die jeweiligen
Herkunftsfamilien“.18 Aufgrund der im 20. Jahrhundert auftretenden empiri-
schen Haufigkeit dieser Familienform wird sie in vielen Publikationen als Normal-
familie bezeichnet. Besonders in den 50er und 60er Jahren war die Kernfamilie
»eine kulturelle Selbstverstandlichkeit und wurde von der Uberwaltigenden
Mehrheit der Bevélkerung auch unhinterfragt gelebt”.8!

Wird im wissenschaftlichen und medialen Diskurs also von der Krise der Fami-
lie gesprochen, meint dies im Wesentlichen Veranderungstendenzen, welche die
Haufigkeit und Konstitution der Normalfamilie betreffen. Die De-
Institutionalisierungsthese sieht dabei in den durch die Moderne entstandenen
neuen Lebenswelten vor allem eine Gefdhrdung des Wertes und der Relevanz
der Normalfamilie und erklart damit ihre Riicklaufigkeit.®2 Damit einher geht der
Individualisierungsansatz, welcher eine Konsequenz der De-Institutionalisierung
gesellschaftlicher Prozesse ist® und diese potentiell positiv deutet. Ergebnis der
Individualisierung sei eine groRere Wahlfreiheit, wodurch auch Familie zu einem
dynamischen Konzept werde.®* Der Krisendiskurs wird in den Sozialwissenschaf-
ten jedoch bereits entscharft, indem die fehlerhaften Auswertungen von Statisti-
ken offengelegt!® und die von vornherein zu eng gefassten Begrifflichkeiten kri-
tisiert werden.8® Zudem erfolgt der Nachweis, dass bereits in der vormodernen
Gesellschaft andere Familienformen vorherrschten, auch wenn diese meist noch
nicht durch Freiwilligkeit, sondern auf Basis duBerer Zwange entstanden seien.®’
Festzuhalten ist aber die Tendenz, dass

wahrend der letzten Jahrzehnte [...] in der Bundesrepublik Deutsch-
land de facto die verschiedenen Familienformen statistisch zuge-
nommen [haben], die nicht dem ,Normalitatsmuster’ im Hinblick auf
den Familienbildungsprozess und auf die Rollenzusammensetzung

180 Giinter Burkart, Familiensoziologie. Konstanz 2008, S. 335.

181 peuckert, Familienformen im sozialen Wandel, S. 16.

182 vg|. Nave-Herz, Familie heute, S. 14.

183 vgl. Ecarius et al., Familie, Erziehung und Sozialisation, S. 23.

184 Ulrich Beck®, ,Zur Lage von Mannern und Frauen®. In: Ulrich Beck/Elisabeth Beck-Gernsheim
(Hgg.), Das ganz normale Chaos der Liebe. Frankfurt am Main 1990, S. 37.

185 Giinter Burkart, ,Einblicke in die Zukunft der Familie“. In: Giinter Burkart (Hg.), Zukunft der
Familie. Prognosen und Szenarien. Zeitschrift fir Familienforschung. Opladen 2009, S. 28.

186 vgl. Nave-Herz, Familie heute, S. 14. Sehr eindrucksvoll passiert dies auch in Giinter Burkarts
Replik auf Werner Schneider, in der er dessen Kritik des Familienbegriffs mit der Begriindung
auseinandernimmt, dass selbst Versuche, die Familie neuzudenken, weiter an ihr festhielten
(,postfamiliale Familie’) (vgl. Burkart, ,Stufen der Privatheit und die diskursive Ordnung der
Familie”, S. 398). Ich schlieRe mich dem Grundgedanken insofern an, als die Suche nach einem
neuen Begriff flr Familie sinnlos erscheint, es vielmehr eine Flexibilisierung des traditionellen
Familienkonzepts geben muss, welches dann auch Auswirkungen auf normativen Ebenen
(Rechtsprechung) erhilt.

187 peuckert, Familienformen im sozialen Wandel, S. 17.
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entsprechen, d.h. es ist ein stetiger Anstieg von Nichtehelichen Le-
bensgemeinschaften mit Kindern, der Ein-Eltern-Familien und von
Wiederverheiratungen (Stiefelternschaften) gegeben [sic].188

Letztere, durch Scheidung und Wiederverheiratung oder neue Partnerfindung
entstandene Familien lassen sich in ihrer Pluralitat unter den Begriff Patchwork-
Familien fassen. Die verschiedenen Begriffe dienen in der Untersuchung zur Ab-
grenzung der gemeinten und dargestellten Konzepte, wobei die moglichst nicht-
normativ verstandene Familie (s. 0.) den Ausgangspunkt der Analyse darstellt.

Vor einer interdisziplindren Verknipfung der bisherigen Ergebnisse mit film-
wissenschaftlichen Methoden lohnt sich eine kurze Rekapitulation der bisherigen
Ausfihrungen, um aufgeworfene Parallelen in Bezug zu setzen und zentrale Ge-
dankenstrange zusammenzufihren. Es ist deutlich geworden, dass alle einge-
fihrten Begriffe — Liebe, Familie, Intimitat und Privatheit — relationale Konzepte
beschreiben, die sowohl kultur- als auch zeitabhangig sind und deshalb stets vor
diesem Hintergrund reflektiert werden missen. Zentrale Trends der Moderne
wie Individualisierung, Demokratisierung und Konsumorientierung haben beein-
flusst, was unter den genannten Begriffen zu verschiedenen Zeitpunkten ver-
standen werden kann und welche Semantiken jeweils dominant sind. Doch auch
eine synchrone Betrachtung wird aufgrund differenzierter und individualisierter
Rahmenbedingungen, die eine Gesellschaft zum Beispiel in Form von Gesetzen
zur Verfligung stellt,'8 variable und zum Teil koexistierende Auspragungen der
jeweiligen Konzepte ausweisen.

Dennoch lassen sich durchaus klare Distinktionen zwischen den Begriffen
zeichnen, die eine prazise Anwendung ermdglichen. Liebe sei demnach das
Kommunikationsmedium, welches Codes zur Verfligung stellt, mithilfe derer Ge-
flhle zwischen einem Sendenden und einem Empfangenden vermittelt werden
kénnen. Intimitat ist das Resultat dieser Kommunikation zwischen Sender und
Empfanger, sofern spezifische Bedingungen innerhalb der Codes ausgepragt sind
(u. a. Selbstoffenbarung, Handlungen und Kommunikation, Korperlichkeit und
Caring). In der Differenzierung dieser Auspragung liegt das unendliche Potential
moglicher intimer Beziehungen. Intimitat bezieht sich dann immer auf diese Be-
ziehung und die in ihr begriffenen Individuen. Privatheit beschreibt hingegen die
der Intimitat vorgelagerte und mit ihr auszubalancierende Autonomie des Indivi-
duums, worunter Aspekte des Korpers, des Denkens und der Gefiihle, aber auch
Werte, Einstellungen und Handlungsmoglichkeiten®® verstanden werden. In Re-

188 Nave-Herz, Familie heute, S. 18.

189 Eine weitere Spezifizierung dieser findet man bei Ecarius et al., Familie, Erziehung und
Sozialisation, Beck/Beck-Gernsheim (Hgg.), Das ganz normale Chaos der Liebe, lllouz, Warum
Liebe weh tut oder Steffi Krause, ,Partnerfindung in individualisierten Gesellschaften”. In: Steffi
Krause et al. (Hgg.), Frauen. Gender. Wissenschaft. Beitrdge von einem interdisziplindren
Forschungssymposium. Passau 2015, S. 69-82. In dieser Arbeit werden die relevanten
Rahmenbedingungen nicht allgemein-umreifend, sondern an konkrete Fragestellungen
gebunden betrachtet.

190 vg|. Réssler, Der Wert des Privaten, S. 111.
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lation zueinander versteht sich Intimitat als ein dynamisches Konzept, welches
durch performative Akte beobachtbar wird. Eine umfassende Beschreibung ist
jedoch nur vor dem Hintergrund einer kontextuellen Verortung dieses performa-
tiven Akts in einem Setting moglich, welches konkret Dimensionen des Privat-
Individuellen mit denen des Kollektiv-Offentlichen verkniipfen kann. Nur in der
Beschreibung des konkreten Beispiels und in der Reflexion dieser Analyseergeb-
nisse kann also eine gestiitzte Betrachtung stattfinden.

3 Kultursemiotische Filmanalyse und mediale Dispositive

Wie in der Einleitung der Arbeit erwahnt, werden zur Erarbeitung von Beispielen
Filme herangezogen. Filme sollen in der Arbeit vor dem Hintergrund eines semio-
tischen Ansatzes als ,Texte’ verstanden werden, die sich nach Jurij M. Lotman
mithilfe dreier Eigenschaften beschreiben lassen. Als Explizitdt beschreibt Lot-
man das Vorhandensein des Textes in Abgrenzung zu allen auBertextuellen
Strukturen, etwa der ,natirlichen Sprache”.?®! Indem ein Text derselben einen
begrenzten Ausdruck verleihe, zwinge er dazu, als , Realisierung eines bestimm-
ten Systems, als dessen materielle Verkérperung“'®? angesehen zu werden. Jene
Begrenztheit formuliert Lotman als zweites konstitutives Merkmal von Texten.
Beschrieben wird hiermit die Differenzierung zwischen allen in dem Text enthal-
tenen und nicht enthaltenen Zeichen und die dadurch tberhaupt erst erkennba-
re Textualitdt — im Sinne einer Grenze zum Nicht-Text.'% Mithilfe dieser explizi-
ten Grenzziehung kann ein Text eine ,ganzheitliche Bedeutung“®* vermitteln
und in der Folge auch als abgeschlossener Text verstanden werden. Damit dies
moglich ist, unterliegen Texte zudem einer inneren Strukturiertheit, womit das
Vorhandensein einer syntagmatischen Ordnung der in dem Text enthaltenen Zei-
chen gemeint ist.1% Darauf bezieht sich auch Titzmann, der von Texten als ,,se-
miotische[n] AuRerungen, also Zeichenfolgen ,Z1, .., Zn‘, d. h. geordnete[n]
Mengen von Zeichen [...]“*%¢ spricht.

Hans Krah greift dieses Textverstandnis zur Definition literarischer Texte auf
und leitet daraus Pramissen ab, die fiir Texte gelten. Explizitéit bei Krah bezieht
sich etwa darauf, dass der Text eine , konkrete Manifestation, [eine] Auswahl aus
den méglichen Kombinationen eines Zeichensystems“!®’ ist, welches materiell
existiert. Durch die Bezugnahme auf ein aullertextuell bestehendes Zeichensys-
tem (die Sprache) sei der Text auRerdem sekundir.'®® Texte seien zudem struk-

191 Jurij M. Lotman, Die Struktur literarischer Texte. Miinchen 1993, S. 83.

192 Epd.

193 vgl. ebd., S. 84.

194 Ebd.

195 vgl. ebd., S. 85.

1% Michael Titzmann, ,Semiotische Aspekte der Literaturwissenschaft: Literatursemiotik”. In:
Roland Posner/Klaus Robering/Thomas Sebeok (Hgg.), Semiotik. Ein Handbuch zu den
zeichentheoretischen Grundlagen von Natur und Kultur. 3. Teilband. Berlin 2003, S. 3030.

197 Hans Krah, Einfiihrung in die Literaturwissenschaft. Textanalyse. Miinchen 2006, S. 35.

198 vgl. ebd., S. 37.
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turierte’®® Systeme von Zeichen,?°® womit Krah die Pramisse der Kohdrenz von
Texten begriindet. Es konne ,also [von] der Annahme eines postulierten Zusam-
menhangs, eines Sinns der gegebenen AuBerungen ausgegangen werden”.2 Ej-
nes der wichtigsten Merkmale von Texten leitet sich allerdings aus der Begrenzt-
heit des Textes ab. Innerhalb seines Rahmens stellt ,das Kunstwerk [...] ein
endliches Modell der unendlichen Welt dar*.2%?

Wahrend das Kunstwerk ein Modell eines unbegrenzten Objektes
(der Wirklichkeit) mit Hilfe eines endlichen Textes schafft, ersetzt es
durch seinen Raum nicht einen Teil (richtiger: nicht nur einen Teil),
sondern das ganze Leben in seiner Gesamtheit.?%3

Texte sind damit kein Spiegel der Wirklichkeit, sondern lediglich ,Ubersetzun-
gen“?% derselben in ein eigenes Modell von Welt. Diese jeweils einzigartigen
Weltentwiirfe weisen Normen und Regeln auf, welche exzeptionell fir die eine
dargestellte Welt funktionieren, nicht aber mit den auBertextuellen Regeln
gleichzusetzen sind.?% Textwelten kdnnen der Realitdt zwar durch die Positionie-
rung in real existierenden Orten und Regionen (kulturell-referentialisierende
Rdume nach Krah)?°® oder durch die Verwendung konventioneller Handlungs-
muster angendhert werden, diese Annaherung ist jedoch nur als Authentizitats-
merkmal der Texte zu verstehen, welches wiederum auf den Authentizitatswert
der verhandelten Normen und Werte (positiv) riickwirkt. Wird zusammenfassend
von Texten als , sekundédre[n] modellbildende[n] Systeme[n]“2%7 gesprochen, sind
die oben genannten Merkmale und Eigenschaften von Texten darunter subsu-
miert.

Eine Besonderheit filmischer Texte ist die Simultaneitdt mehrerer Zeichenka-
ndle, wodurch ein ,komplexes System von interdependenten Zeichensyste-
men“2%8 vorliegt, dessen Bedeutung nur in der Interaktion von auditiven und vi-
suellen Kanilen Gberhaupt erfassbar ist.2%°

199 vgl. ebd., S. 36.

200 ygl, ebd., S. 40.

201 Epd,, S. 37.

202 | otman, Die Struktur literarischer Texte, S. 301.

203 Epd.

204 Epd.

205 Krah benennt dieses Textmerkmal als Medialitdt (vgl. Krah, Einfiihrung in die
Literaturwissenschaft, S. 35).

206 Hans Krah, ,Rdume, Grenzen, Grenziiberschreitungen. Einfiihrende Uberlegungen.” In: Hans
Krah (Hg.), Rdume, Grenzen, Grenziiberschreitungen. Bedeutungs-Welten in Literatur, Film und
Fernsehen. Tibingen 1999, S. 4.

207 Lotman, Die Struktur literarischer Texte, S. 22.

208 Dennis Graf et al., Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate.
Marburg 2011, S. 27.

209 Auf Filmmusik wird innerhalb der Arbeit nur an wenigen signifikanten Beispielen eingegangen,
wodurch eine langere theoretische Auseinandersetzung nicht sinnvoll erscheint. Ein auch fur
Musiklaien operationalisierbares methodisches Inventar mit weiterfiihrender Literatur liefern
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Spielfilme sind jedoch nicht nur komplexe Zeichensysteme, sie kdnnen auch
narrative Gebilde sein. Sie erzahlen Geschichten, weshalb der Arbeit zudem ein
narratologischer Analyseansatz zugrunde liegt. Als Grundannahme dieser Vorge-
hensweise werden Oberflachen- und Tiefenstruktur von Texten unterschieden,
wobei beide interdependent sind. Die Oberflachenstruktur des Textes kann mit
der Ebene des Discours benannt werden und bezieht sich auf die

durch die Bedingtheiten des Mediums vorgegebene konkrete
Textstruktur: Was liegt konkret an Zeichenmaterial auf den einzelnen
Informationskandlen und in welcher konkreten zeitlichen Abfolge
vor? Auf der Discoursebene sind also die Darstellungsweise, die In-
teraktion und das Nacheinander situiert.?!°

Der Discours beschreibt demnach das Wie der Darstellung und tragt dadurch,
zum Beispiel durch die Entwicklung einer spezifischen Asthetik,?!! zur Konstituti-
on der Textbedeutung ebenso bei wie die Tiefenstruktur. Letztere wird hier als
Histoire bezeichnet und bezieht sich auf die ,aus diesen gegebenen Daten und
Strukturen des Discours rekonstruierbare dargestellte Welt und ihre Seman-
tik“.212 Sie umfasst alle Informationen zu dem Was der Narration. Beide Film-
ebenen kénnen sowohl mithilfe ineinandergreifender Zeicheninventare als auch
durch intendierte Verschrankung spezifische Semantiken hervorrufen.

Alle ablesbaren Daten, insbesondere alle Figuren und Konzepte, Regeln und
Normen, die einem Text inharent sind und filmisch etwa in der Exposition umge-
setzt werden, begriinden die Diegese des Textes.?!3 Um diese explizit und be-
obachtbar zu machen und damit sich Handlung Giberhaupt auf Basis der Diegese
entwickeln kann, muss die dargestellte Welt einer bestimmten Struktur unterlie-
gen, die sich als rekonstruierbare Ordnung artikuliert. Die Dimensionen der Ord-
nungsgrofen sollen hier als semantische Rdume (sR), ,,als Menge semantischer
Merkmale“?'* bezeichnet werden, die von Figuren oder Objekten angenommen
werden kénnen.?® Riaume bezeichnen demnach nicht ausschlieRlich topografi-
sche Orte, sondern ebenfalls abstrakte semantische Konstrukte wie Liebe und
Familie. Das wesentliche Merkmal eines sR ist seine Begrenztheit; seine Grenze,
welche den Gesamtraum des Weltentwurfs in ,zwei disjunkte Teilrdume“?®
strukturiert.?’” Disjunkt bedeutet an dieser Stelle, dass Figuren, die Merkmale

Graf et al., Filmsemiotik, S. 250-284.

20 Epd,, S. 35.

211 ygl. ebd.

212 Epd,

213 vgl. ebd.

214 Krah, Einfiihrung in die Literaturwissenschaft. Textanalyse, S. 296.

215 ygl. ebd.

216 | otman, Die Struktur literarischer Texte, S. 327.

217 Erginzend sollte konstatiert werden, dass dargestellte Welten neben biniren auch komplexere
Raumentwiirfe aufweisen kdnnen, genauso wie es Zwischen- bzw. Transitraume gibt, die sR1 und
sR2 (und sRn) diffundieren kdnnen. Lotman spricht von einer , Polyphonie der Raume” (Lotman,
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des sR1 besitzen, nicht gleichzeitig Merkmale des sR2 (zum Beispiel Nicht-
Familie) besitzen kénnen. Die Besonderheit der etablierten Grenze liegt also zu-
nachst in ihrer Untiberschreitbarkeit.?!® Somit lassen sich in der Diegese sR in ih-
ren spezifischen Merkmalen bestimmen und Figuren jeweils in den Raumen ver-
orten. Innerhalb dieser sR ist die Ausbildung von Substrukturen jedoch mdglich,
beispielsweise durch Extrempunkte oder Extremraume. Hiermit sind signifikante
Strukturen oder Topografien gemeint, die bezliiglich ihrer Situierung oder ihrer
Zugangsvoraussetzung spezifisch sind und als Kondensat und Konzentrat aller zur
Verfligung stehenden Merkmale des sR fungieren, welche aullerhalb dieser Kno-
tenpunkte sonst weniger stark oder lediglich fragmentiert artikuliert sind.?%® Ext-
rempunkte haben auBerdem einen direkten Zusammenhang mit der Handlung
des Textes. Diesen formuliert Karl N. Renner in der Extrempunktregel:

Uberschreitet ein Held die Grenze eines semantischen Feldes, dann
flihrt ihn der Weg innerhalb dieses Feldes zu dessen Extrempunkt.
Kehrt er in seinen Ausgangsraum zurlick, dann andert sich dort seine
Bewegungsrichtung: Der Extrempunkt ist ein Wendepunkt. Ansonsten
endet hier der Weg des Helden: Der Extrempunkt ist der Endpunkt.??°

Vor der Folie dieses Raummodells fir dargestellte Welten ist Handlung dann ge-
geben, wenn ein Ereignis vorliegt, womit die ,Versetzung einer Figur Uber die
Grenzen des semantischen Feldes“??! gemeint ist.?22223 Hierdurch ist der Text be-
reits geteilt in eine sujetlose Textschicht,??* welche zur Bestatigung der in der
Diegese bestehenden Werte und Normen fungiert, und in eine darauf aufbauen-
de sujethafte Textschicht, welche jene Regeln und Normen, eben durch die
Uberschreitung der Grenze entgegen aller Wahrscheinlichkeit, konterkariert.

Zur Erweiterung der Grenziiberschreitungstheorie Lotmans hat Renner das
Konsistenzprinzip??> entwickelt und somit den prozessualen Charakter der Narra-
tion in den Vordergrund geriickt, da Ereignisse immer Konsequenzen haben. Sie
etablieren ein Ungleichgewicht bzw. eine Transformation in der (abstrakten)

Die Struktur literarischer Texte, S. 329).

218 \gl. ebd.

219 Krah, Einfiihrung in die Literaturwissenschaft. Textanalyse, S. 305.

220 Karl N. Renner, ,Zu den Brennpunkten des Geschehens. Erweiterung der
Grenzlberschreitungstheorie: Die Extrempunktregel”. In: Ludwig Bauer/Elfriede Ledig/Michael
Schaudig (Hgg.), Strategien der Filmanalyse. Minchen 1987, S. 128.

221 | otman, Die Struktur literarischer Texte, S. 332.

222 \/g|. Lotman, Die Struktur literarischer Texte, S. 338.

223 Hier lieRen sich dann Fragestellungen anschlieRen, welche die Konstitution des Ereignisses
betrafen, da bereits dariiber ein spezifisches Weltbild vermittelt wird (vgl. ebd., S. 333).
Entsprechende Vermerke sind Teil der Analysen.

224 \/g|. ebd., S. 336.

225 \/g|. Karl N. Renner, ,,Grenze und Ereignis. Weiterfiihrende Uberlegungen zum Ereigniskonzept
von Jurij M. Lotman®. In: Gustav Frank/Wolfgang Lukas (Hgg.), Norm — Grenze — Abweichung.
Kultursemiotische Studien zu Literatur, Medien und Wirtschaft. Festschrift fir Michael Titzmann.
Passau 2004, S. 357-381.
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Raumstruktur der dargestellten Welten, da die oppositionellen Merkmalsmen-
gen der vormals disjunkten sR aufeinandertreffen. Derartige ,Verletzungen se-
mantischer Ordnungen [...] missen im Verlauf der Geschichte behoben wer-
den“.226 Das Konsistenzprinzip fasst die Phasen der Texthandlung demnach
zusammen in einem Ausgangszustand (Gleichgewicht), welcher durch ein Ereig-
nis transformiert wird in ein Ungleichgewicht. Dieses wird schlieBlich durch die
Ereignistilgung wieder in ein Gleichgewicht, den Endzustand, verwandelt.??” Die
Endordnung der Texte muss dabei keinesfalls dem Ausgangszustand entspre-
chen, sie stellt vielmehr eine eigenstandige rekonstruierbare Ordnung dar.

Auf Basis dieser Vorgehensweise ergeben sich nun Fragestellungen, die an die
Texte herangetragen werden kénnen und ihre spezifischen Semantiken betref-
fen:

(1) Auf der Ebene des Discours stellt sich die Frage nach der spezifischen In-
szenierung des Gesamtfilms und einzelner Fragmente sowie nach moglichen
Verdanderungen dieser Inszenierung im Film und nach den daraus ableitbaren
Schlussfolgerungen. Daran schlieBt sich die Frage nach filmiibergreifenden Mus-
tern dieser Inszenierungsstrategien an.

(2) Auf der Ebene der Histoire lassen sich Fragen insbesondere von der Struk-
tur des Textes ableiten. Beispielsweise ist es relevant, wie semantische Raume
und ihre Grenzen modelliert werden, welche Grundordnung vorherrscht, was das
Problem in der dargestellten Welt ist und welche Problemlésungsstrategie An-
wendung findet.

(3) Die normative Endordnung eines Textes ist insofern relevant, als sie Auf-
schlisse dariiber geben kann, welche Normen, Werte und Verhaltensweisen in
dem Modell von Welt als positiv oder sanktionswiirdig erachtet werden. Was
entspricht demnach im Film der Norm, was wird als abweichend bzw. auszugren-
zen bewertet und wie sieht ein neues, harmonisches Gleichgewicht konkret aus?

(4) Zuletzt gilt zu erwdhnen, dass auch das relevant ist, was nicht gesagt, was
ausgeblendet oder bewusst verschwiegen wird und sich deshalb vor allem ex ne-
gativo erschlieRen lasst. Diese Leerstellen geben Hinweise darauf, was in der
dargestellten Welt als Norm gesetzt wird und was davon abweicht und somit als
Tabu etabliert und perpetuiert wird.?%®

226 Karl N. Renner, Der Findling. Eine Erzéhlung von Heinrich v. Kleist und ein Film von George
Moorse. Prinzipien einer addquaten Wiedergabe narrativer Strukturen. Miinchen 1983, S. 42.

227 \gl. Krah, Einfiihrung in die Literaturwissenschaft. Textanalyse, S. 312. Die drei relevanten
Tilgungstypen (Riickkehr in den Ausgangsraum, Aufgehen im Gegenraum und Metatilgung) sollen
nur kurz Erwahnung finden. Genauere Erlauterungen bieten Graf et al., Filmsemiotik, S. 342 oder
Krah, Einfiihrung in die Literaturwissenschaft. Textanalyse, S. 313 f.

228 \Weiter zum Begriff bei Titzmann, Strukturale Textanalyse, S. 230-247 und bei Krah, Einfiihrung
in die Literaturwissenschaft. Textanalyse, S. 92. Nadine Dablés Leerstellen transmedial (2012)
versucht, eine transmediale Leerstellentheorie zu entwerfen, sie bleibt dabei jedoch ihrer
rezeptionsasthetischen Perspektive verhaftet, wodurch eine Anwendung insbesondere im Bereich
der textuellen Tiefenstrukturen schwerfallt.
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Fir alle genannten Punkte ist die doppelte Perspektivierung, ausgerichtet einer-
seits auf die detaillierte Einzelanalyse und andererseits auf die lbergreifende
Kontextualisierung im Korpus, relevant. Alle Ergebnisse sollen auch vor dem Hin-
tergrund Ubergreifender Muster und Strategien betrachtet werden. Der unmit-
telbare Nutzen einer solchen Vorgehensweise artikuliert sich nicht nur in der Be-
arbeitung eigener Erkenntnisinteressen, sondern auch in potentieller
Anschlussforschung, Diskussionen und Kritiken. Im Kern liegt die ZweckmaRBigkeit
vor allem in den Aussagen, welche mithilfe der Filmanalyse lber die Produkti-
onskultur der Filme getroffen werden kdonnen. Da die Analyse induktiv vorgeht
und Modelle aus den Filmen rekonstruiert, konnen Tendenzen und Denkweisen
abgeleitet werden, die in einer Kultur vorherrschen.

Methodisch muss dafiir jedoch das Verhéltnis offengelegt werden, in dem
Texte zu ihrer Kultur stehen. Eine Moglichkeit dieser Interaktion kdnnte in der
Kongruenz beider Systeme, der dargestellten Welt und der gelebten Realitat, lie-
gen; Text und Realitat stiinden damit in einem Spiegelungsverhaltnis. Dagegen
spricht allerdings, dass die dargestellten Welten als Weltentwiirfe konzipiert
sind, als Modelle von Welt, deren Regeln und Gesetze sowie Normen und Werte
nur fir sie selbst Gultigkeit besitzen. Anstatt der einfachen Wiedergabe von Kul-
tur haben Medien also eine wesentlich komplexere Funktion. Assmann/Assmann
sehen diese besonders in der Erinnerung, verstanden als das ,Verstarken des
Gestern durch Anreicherung des kulturellen Speicher-Gedichtnisses”.??° Das
Speichergedachtnis wird hierbei vom Funktionsgedachtnis abgegrenzt und um-
fasst — sehr verkiirzt — alles unsortierte Wissen, welches dem Individuum oder
Kollektiv potentiell zugangig ist, wahrend das Funktionsgedachtnis ebenjenes
Wissen betrifft, welches als Konsequenz selektiver Prozesse tatsachlich genutzt
wird.23? Dieser Erinnerungsfunktion ist bei den Assmanns demnach die Speicher-
funktion von Medien bereits vorgelagert. Nur auf Basis dieses Speichergedacht-
nisses kann eine Wissensselektion tiberhaupt stattfinden. Die Funktionalitdt von
Medien soll hier deshalb tUbergreifender als kultureller Speicher verstanden wer-
den.?! Texte sind, dieser Differenzierung von Nies folgend, im Bereich der mate-
riellen Kultur zu verorten.?3? Dasjenige, was in und durch Medien gespeichert
wird, bezeichnet Nies hingegen als mentale Kultur, worunter er einerseits den
Code subsumiert, also ,sowohl ein Zeichensystem als auch das jeweilige System
von Regeln, Ubereinkiinften und Zuordnungsvorschriften, das fiir das Zeichensys-
tem gilt”.233 Andererseits ist hier auch das kulturelle Wissen angegliedert.?3*

223 Aleida Assmann/Jan Assmann, ,Das Gestern im Heute. Medien und soziales Gedichtnis“ In:
Klaus Merten/Siegfried Schmidt et al. (Hgg.), Die Wirklichkeit der Medien. Opladen 1994, S. 140.
230 Assmann/Assmann vergleichen dies auf der Ebene des Individuums mit dem Unbewussten und
Bewussten beim Menschen, dem Es und dem Ich (vgl. ebd., S. 122).

21 Martin Nies?, , Kultursemiotik® In: Christoph Barmeyer (Hg.), Interkulturelle Kommunikation
und Kulturwissenschaft. Passau 2011, S. 214.

232 \gl. ebd., S. 208.

23 Epd.

234 Alle Dimensionen der Kultur von Nies interagieren im Bereich der Texte insofern, als sie von
diesen thematisiert, reflektiert und semantisiert werden kénnen.
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Das kulturelle Wissen 1aRt sich beschreiben als Gesamtmenge dessen,
was eine Kultur, bewuBt oder unbewul3t, explizit-ausgesprochen oder
implizit-unausgesprochen, lber die ,Realitdat’ annimmt, inklusive der
Frage selbst, was sie Uberhaupt als ,Realitdt’ annimmt; d. h. als die
Menge aller von dieser Kultur fir wahr gehaltenen Propositionen.?3°

Herauszuheben ist, ahnlich wie bei Assmann/Assmann, der Konstruktcharakter
kulturellen Wissens, welches nicht das tatsachliche Wissen eines Subjekts ist,
sondern das potentiell verfiigbare Wissen einer Kultur.?3¢ Es lieRen sich demnach
weitere Differenzierungen des Wissens in gruppenspezifische vs. allgemeine,
bewusste vs. unbewusste oder virtuelle Wissenselemente vornehmen, wie es
Titzmann vorschligt.?3” Ein Text integriert diese Wissenselemente nicht nur ex-
plizit-intendiert, sondern implizit in dem MaRe, in dem er , pragmatisch das kul-
turelle Wissen der Kultur, der er angehért, [prasupponiert]“.?3® Er kann somit
Uberhaupt nur aus deren Kontext verstanden werden.

Indem die Texte und die ihnen inhdrenten Wissenselemente analysiert und
die vermittelten Normen und Werte rekonstruiert wurden, kénnen, unter Vor-
behalt eines reprasentativen Korpus, Aussagen Uber die beschriebene Kultur ge-
troffen werden. Diese ergeben sich aus der Dominanz (oder dem Fehlen) ver-
schiedener Wissenselemente, Inszenierungsstrategien, Probleme sowie
Problemlésungen und den davon abstrahierten Ideologien.?*® Veradnderungen
dieser Wertehierarchien kénnen somit direkt sichtbar gemacht werden, diirfen
jedoch nicht unhinterfragt bleiben. Das reine quantitative Aufkommen einer Be-
ziehungsform etwa sagt noch nichts Gber deren jeweilige Semantisierung bzw.
Ideologisierung in den Texten aus.

Wenn Filme auf diese Weise Trager und Speicher ihrer Kultur sind, so nimmt
auch die Kultur direkten Einfluss auf sie, weshalb in Kapitel 4 kurz auf die konkre-
ten Rahmenbedingungen der deutschen Filmkultur eingegangen werden soll. Zu-
nachst stellt sich noch einmal die Frage nach dem Zusammenhang von Medien
und Privatheit, konkreter die Frage nach dem Paradox der Inszenierung dessen,
was privat sein soll.?4°

235 Michael Titzmann, Strukturale Textanalyse. Miinchen 1977, S. 268.

236 vgl. Krah, Einfiihrung in die Literaturwissenschaft. Textanalyse, S. 224. Diese Aussage verweist
weiterhin auf die Zeit- und Lokalrelativitat des kulturellen Wissens. Siehe dazu ebd., S. 228.

237 ygl. Michael Titzmann, ,Kulturelles Wissen — Diskurs — Denksystem. Zu einigen Grundbegriffen
der Literaturgeschichtsschreibung®, S. 49.

238 Titzmann, Strukturale Textanalyse, S. 268.

239 \Weitere relevante Fragestellungen im Zusammenhang von Texten und den sich aus ihnen
ergebenden Rickschlissen fir die (Produktions-)Kultur fasst Nies zusammen (vgl. Nies?,
»Kultursemiotik”, S. 220).

240 Teile der folgenden Ausfiihrungen sind bei Martin Hennig/Steffi Krause/Florian Pischel,
»Medien und Privatheit: Einleitung”. In: Simon Garnett/Stefan Halft/Matthias Herz/Julia Maria
Monig (Hgg.), Medien und Privatheit. Passau 2014, S. 9-25 erschienen.

55



Da in der vorliegenden Arbeit sowohl Fernseh- als auch Kinofilme betrachtet
werden, ist deren Spezifik in Hinblick auf den Zusammenhang von Medialitat und
Privatheit bzw. Offentlichkeit herauszuarbeiten, welche sich im jeweiligen Dispo-
sitiv von Kino und Fernsehen herauskristallisiert. Jan-Oliver Decker und Hans
Krah haben den Dispositiv-Begriff Foucaults fiir die semiotische Textanalyse funk-
tional gemacht. Sie verstehen unter einem Dispositiv ,eine semantische Struktur
[...], die kulturelles Wissen und kulturelle Praxen im Artefaktgebrauch miteinan-
der verbindet”.?*! Sie fiihren weiter aus:

Uber den Aspekt des Dispositivs lasst sich also der Gebrauch eines Ar-
tefakts mit seinen technologischen und sozialen und institutionellen
Wissensvoraussetzungen ebenso erfassen und in einen konstitutiven
Zusammenhang bringen wie auch die Verarbeitung des kulturellen
Wissens durch das textuell manifeste sekunddre semiotische System
des konkret vorliegenden Mediums mit seinem individuellen Welt-
entwurf und nicht zuletzt auch seine wissenschaftliche Reflexion.?4?

Mithilfe dieses Dispositivbegriffs ist es demnach moglich, Medien hinsichtlich ih-
rer (zeit-)spezifischen Rahmenbedingungen zu verorten und ihren jeweiligen In-
halt auf Basis des oben eingefiihrten Analyseinventars zugangig zu machen. Da-
bei unterscheiden sich Kino und Fernsehen bezlglich der technologischen
Gegebenheiten, der Rezeptionssituationen und der Méglichkeiten der Wissens-
vermittlung.

Die institutionelle Besonderheit des Kinos begriindet sich hauptsachlich in
seiner Zugangsvoraussetzung. Neben der Altersbeschrankung verschiedener Fil-
me liegt diese insbesondere im Eintrittspreis, welcher im Jahr 2014 bei durch-
schnittlich 8,05 € pro Kinokarte im Gegensatz zu 5,70 € im Jahr 2004 lag.?*® Auch
die Kosten flr den Verzehr im Kino sind im gleichen Zeitraum etwa genauso an-
gestiegen.?* Moglicherweise ist diese Preissteigerung eine der Ursachen dafir,
dass die Besucherzahlen in Deutschland tendenziell riicklaufig sind. Deutsche ge-
hen im Durchschnitt gerade einmal 1,51 Mal im Jahr ins Kino.?*> Ebenso riicklau-
fig ist die Zahl der Kinos in Deutschland,?*® wobei die Zahl der Leinwande gleich-

241 Jan-Oliver Decker/Hans Krah, ,Mediensemiotik und Medienwandel In: Institut fir
interdisziplindre Medienforschung (Hg.), Medien und Wandel. Berlin 2011, S. 80.

242 Epd., S. 81.

23 vgl. FFA 20153, Durchschnittlicher  Kinoeintrittspreis in  Deutschland.  2015.
http://de.statista.com/statistik/daten/studie/3073/umfrage/durchschnittlicher-kinoeintrittspreis-
in-deutschland-seit-2002/; Abruf am 05.01.2021.

24 vgl. FFA 2015%, Durchschnittliche Ausgaben je Kinobesuch fiir Verzehr seit 2003.
http://de.statista.com/statistik/daten/studie/6065/umfrage/durchschnittliche-ausgaben-je-
kinobesuch-fuer-verzehr-seit-2003/; Abruf am 05.01.2021.

245 vgl. FFA 2015°, Jdhrliche Kinobesuche je Einwohner in Deutschland seit 2002.
http://de.statista.com/statistik/daten/studie/3069/umfrage/jaehrliche-kinobesuche-je-
einwohner-in-deutschland-seit-2002/; Abruf am 05.01.2021.

246 vg|. FFA 20159 Anzahl der Kinos in Deutschland seit dem Jahr 2002.

http://de.statista.com/statistik/daten/studie/3077/umfrage/anzahl-der-kinos-in-deutschland-
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zeitig nur marginal zuriickgeht bzw. 2014 sogar wieder etwas anstieg.?*’ Das Kino
wird demnach zu einem seltenen und immer teureren Vergniigen, welches mut-
mallich eher in Multiplex-Kinos als in kleinen Sdlen stattfindet. Es ist demnach
naheliegend, dass sich das Kinoangebot (als Produkt eines kommerziellen Unter-
nehmens mit Rentabilitdtsanspriichen) auch nach den Bediirfnissen des Publi-
kums richtet. Dem gegenliber steht in Deutschland die Vollversorgung mit Fern-
sehgeriten. 2014 hatten 97,5 % aller Haushalte einen Fernseher,?*® wobei die
Tendenz stark zum Zweit- bzw. Drittgerat geht.?*® Der Befragung des AGF/GfK-
Fernsehpanels ist zudem zu entnehmen, dass der durchschnittliche Fernsehkon-
sum im Jahr 2017 bei 221 Minuten pro Tag lag.?*® Obwohl also sowohl das Kino
als auch das Fernsehen Massenmedien sind, liegt hier ein immenser Unterschied
hinsichtlich des potentiellen Publikums vor (zunachst lediglich quantitativ), wel-
cher den Medien institutionell eingeschrieben ist.

Auch die jeweiligen Rezeptionssituationen unterscheiden sich wesentlich von-
einander. Wahrend ,beim Kinobesuch [...] das Publikum gezielt aus einem Alltag
heraus[tritt], um einen bestimmten Film gemeinsam mit anderen an einem 6f-
fentlichen Ort zu sehen|, integriert sich] das Fernsehen [...] dagegen in das pri-
vate Zuhause”.?>! Konstitutiv fiir das Kino ist dabei die relative Unbeweglichkeit,
welcher der Zuschauer im Kino ausgesetzt ist.2>? Diese evoziert, begleitet durch
die Dunkelheit und die Bildprojektion in Blickrichtung, eine Fokussierung des Zu-
schauers auf die Leinwand und das Gezeigte. Hierin begriindet sich die Unmadg-
lichkeit einer Realitatspriifung dessen, was inszeniert und gezeigt wird, wodurch
wiederum die lllusion entsteht, die Imagination entspreche der Realitat.2>3 Baud-
ry stellt fest, ,c’est le dispositif qui crée l'illusion, ce n’est pas sa plus ou moins
grande imitation du réel“.2>* Die konkrete Situierung der Rezeptionssituation im
Kino tragt demnach dazu bei, dass der Zuschauer mithilfe einer ,Uberwiltigungs-
illusion2°> erméchtigt wird.2?>®

seit-dem-jahr-2002/; Abruf am 05.01.2021.

247 FFA 2015¢, Anzahl der Kinoséile in Deutschland seit 2002.
http://de.statista.com/statistik/daten/studie/3076/umfrage/anzahl-der-kinosaele-in-deutschland-
seit-2002/; Abruf am 05.01.2021.

248 ygl. Statistisches Bundesamt, ,Ausstattung privater Haushalte mit Unterhaltungselektronik —
Deutschland”. https://www.destatis.de/DE/ ZahlenFakten/GesellschaftStaat/EinkommenKonsum
Lebensbedingungen/AusstattungGebrauchsguetern/Tabellen/Unterhaltungselektronik_D.html;
Abruf am 05.01.2021.

249 vg|. Statista®, ,Bevélkerung in Deutschland nach Anzahl der Fernsehgerite im Haushalt von
2014 bis 2017 (Personen in Millionen)”. https.//de.statista.com/statistik/daten/studie/
171950/umfrage/anzahl-der-fernseher-im-haushalt/; Abruf am 05.01.2021.

250 vg|. Statista®, ,,Durchschnittliche tigliche Fernsehdauer in Deutschland in den Jahren 1997 bis
2017 (in Minuten)”. https://de.statista.com/statistik/daten /studie/118/umfrage/fernsehkonsum-
entwicklung-der-sehdauer-seit-1997/; Abruf am 05.01.2021..

251 Decker/Krah, ,,Mediensemiotik und Medienwandel“ S. 81.

252 vg|. Jean-Louis Baudry, ,Le dispositive: approches métaphsychologiques de I'impression de
réalité”. In: Communications (Hg.), Psychoanalyse et cinéma (Année 1975, 23). 1975, S. 60.

253 ygl. ebd.

24 Epd., S. 61.

255 Decker/Krah, ,Mediensemiotik und Medienwandel” S. 82.
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Demgegeniiber konstituiert das Fernsehen ,ein Wahrnehmungssubjekt, das
sich das Fernsehen, seine medialen Angebote und Formate individuell aneig-
net”.?>” Indem der Fernseher Teil der privaten Wohnung ist, ist seine Nutzung in-
dividuell und dynamisch in dem Sinne, dass der Fernseher dem Rezipienten we-
der proxemische noch zeitliche Grenzen setzt.?®® Hinzu kommt, dass die
Sendervielfalt — 2015 gab es 181 ,privatwirtschaftliche Voll-, Sparten-, Pay-TV-
und Teleshopping-Programme®”,%>° die in Deutschland empfangen werden konn-
ten — den Rezipienten in die Lage versetzt, zwischen verschiedensten Angeboten
zu wahlen. Statt einer Fokussierung auf einen Inhalt sind demnach potentiell vie-
le Inhalte gleichzeitig verfligbar (Zapping), wodurch eine gesteigerte Form der
,Teilhabe“?®? entsteht. Einschaltquoten, welche dann immer vor dem Hinter-
grund konkurrierender Angebote erreicht werden, verweisen demzufolge auf die
Massenfahigkeit eines Formats und lassen in der Analyse Riickschllsse auf einen
gewissen Mainstream zu. Diesem wird sich in anderen/nachfolgenden Produkti-
onen ,aus 6konomischen Griinden [...] angepasst und somit zwar ein breites An-
gebot geschaffen, welches auf der Ebene der Normen und Werte jedoch ver-
gleichbar bleibt“.?%? Durch die Vergleichbarkeit der Wertesysteme wird eine
Analyse, insbesondere aber eine Modellbildung der Strukturen der Mainstream-
Filme vereinfacht.

Die dispositiven Unterschiede von Kino und Fernsehen sind fiir die Untersu-
chung als Basisannahme aufzufassen, welche jederzeit zugrunde liegt. Sie beein-
flussen den bisherigen Ausfihrungen zufolge jedoch lediglich die Quantitat des
potentiellen Publikums. Vor allem deshalb wird diesem Aspekt im weiteren Ver-
lauf der Arbeit zwar Rechnung getragen — an relevanten Stellen werden signifi-
kante Daten sowie Hinweise auftauchen —, allerdings liegt der Fokus wesentlich
starker auf der Qualitdt der vermittelten Weltmodelle und deren Analyse, da die-
se materiell vorliegen und Aussagen dariber wesentlich verbindlicher getroffen
werden konnen als Gber ein potentielles Publikum, dessen Milieus, Verhalten,
Emotionen und Reaktionen auf das Gezeigte. Die Arbeit ist also, um es deutlicher

256 lrich Sonnenschein spricht von einer Erotik des Kinos, die sich auf Basis dieser Gegebenheiten
entwickle: ,,Es gibt eine Erotik des Kinos, die sich auch dann einstellt, wenn gar nicht von Liebe die
Rede ist. Selbst wenn kein Kuss gezeigt wird, evoziert das Kino einen voyeuristischen Blick oder
eine Schaulust, einfach durch die GréRe der Darstellung. Wenn man ein Gesicht in vier Meter
GroRe auf der Leinwand sieht, dann ist man im intimen Dunkel des Kinosaals einer fremden
Person so nahe, wie man es sonst nur in einer Liebesbeziehung wéare” (Ulrich Sonnenschein,
»Verfuhrer Hollywood — Liebesbilder im Kino“. In: Peter Kemper/Ulrich Sonnenschein (Hgg.), Liebe
— Zwischen Sehnsucht und Simulation. Frankfurt am Main 2005, S. 266).

257 Decker/Krah, ,Mediensemiotik und Medienwandel” S. 82.

258 \gl. ebd.

259 Medienanstalten, ,Jahrbuch 2015/2016 — Landesmedienanstalten und privater Rundfunk in
Deutschland”.  https.//www.die-medienanstalten.de /publikationen/jahrbuch/news/jahrbuch-
2017/; Abruf am 05.08.2018.

260 pecker/Krah, ,,Mediensemiotik und Medienwandel” S. 82.

261 Ehd. Weitere Unterschiede und Gemeinsamkeiten von Kino und Fernsehen werden bei Baudry,
»Le dispositive” und Decker/Krah, ,Mediensemiotik und Medienwandel“ ausfiihrlicher diskutiert.
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zu artikulieren, keine rezeptionsasthetisch orientierte, bietet dahin aber sicher-
lich einige Anknupfungspunkte.

Eine Durchdringung von Medien und Privatheit erfolgt jedoch nicht nur auf
der Ebene der Gebrauchsweisen, sondern auch auf der des Inhalts. Dies ist insbe-
sondere relevant, da Massenmedien wie Rundfunk und Fernsehen Tradger eines
Bildungsauftrags sind, weshalb die dortigen Zurschaustellungen und Vermark-
tungen des Privaten besonders diskussionswiirdig werden. Dies insbesondere
auch deshalb, da das Private im Zuge seiner medialen Reprasentation und Bear-
beitung stets zusatzliche Bedeutungsqualitiaten erlangt. Die hier anzutreffenden
medialen Codierungen von Privatheit sind als Teil spezifischer Inszenierungsstra-
tegien zu begreifen und konnen etwa der Emotionalisierung und Intimisierung
des Dargestellten dienen oder als Distinktion wirksam werden. Privatheit erweist
sich hier als kulturelles Zeichensystem, das im Rahmen medialer Weltentwirfe
spezifische Funktionen Gbernimmt:

Das bedeutet, dass die konkreten Inhalte der abstrakten Kategorien
[...] umcodiert werden konnen, weil sich das Private weniger als ein
Aspekt des Bedeuteten, sondern vielmehr als ein Modus des Bedeu-
tens herausschilt.26?

Insgesamt lassen sich mit Krah funf verschiedene Formen differenzieren, in
denen medial mit dem Konzept Privatheit operiert werden kann. Zunachst
transportieren Medien Privatheit bzw. sie sind an deren Konstitution als soziale
Praxis direkt beteiligt.263 Krah fuhrt weiter aus, dass diese Abhangigkeit darauf
grinde, dass Privatheit als relatives Konzept in einer geeigneten Form artikuliert
werden miusse.?®* Als weitere Operationalisierung beschreibt Krah die
Instrumentalisierung von Privatheit. So lasst sich behaupten, dass ,Privates [...]
als Tragerdiskurs dienen [kann], dem andere Konstellationen und Paradigmen
angelagert werden, die durch diese Korrelation einen semantischen Mehrwert
erhalten”.?®> Wie konkret diese ,Rhetorik des Privaten“?®® sich duRert, ist
abhangig vom jeweiligen Weltentwurf, sie kann jedoch, insofern Privatheit als
semantisch befillbare Hille verstanden wird, jede Form und Richtung
annehmen. Als dritte Ebene beschreibt Krah die Dokumentation von Privatheit
durch Medien (mediale Reprasentation spezifischer Auspragungen und Inhalte
des Privaten) und damit eine Form der Verdéffentlichung und Zurschaustellung

262 Jan-Oliver Decker, ,,,Willkommen in unserer Community’ — Multimediale Kommunikation tiber
Erotik und ihre Funktion fiir die Konzeption der Person in Internetportalen fir homosexuelle
Manner”, In: Stefan Halft/Hans Krah (Hgg.), Privatheit. Strategien und Transformationen. Passau
2013, S. 160.

263 \/g|. Hans Krah, , Das Konzept ,Privatheit’ in den Medien®. In: Petra Grimm/Oliver Zéllner (Hgg.),
Schéne neue Kommunikationswelt oder Ende der Privatheit?. Die Verdffentlichung des Privaten in
Social Media und populdren Medienformaten. Stuttgart 2012, S. 137.

264 \/gl. ebd.

265 Ehd., S. 138.

266 Eld,
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privater Inhalte, Geschehnisse usw., die per se narrativ sei.?®’ Als in einen
kulturellen Kontext eingebundenes Artefakt reflektieren Medien Privatheit auch,
zum Beispiel hinsichtlich integrierbarer oder nicht integrierbarer Merkmale,
Verhaltensweisen und Handlungsszenarien. Die letzte von Krah beschriebene
Form ist die Inszenierung des Privaten.

Wenn privat konnotierte Handlungen und Werte in den &ffentlichen
(und medialen) Raum Uberfihrt werden, kann dies als Raumaneig-
nung, das heilt als Privatisierung der Offentlichkeit gelesen werden.
Dies ist dann der Fall, wenn nicht (mehr) das Konzept der Grenze das
Denken bestimmt, sondern es durch das Eindringen des Privaten in
den offentlichen Raum (in Form der Inszenierung, Darstellung und
Thematisierung des Privaten) zu einer (scheinbaren) Entgrenzung
kommt.268

Aus dieser medialen Vermittlungsstrategie ergibt sich also eine mogliche
Entgrenzung von Inszenierung und Realitat: Privates wird im Medium Film (per se
offentlich) vermittelt und schafft Beziige zur Realitdt des Zuschauers.
Konzeptionen von Liebe, Familie und Sexualitdat bieten also spezifische und
materielle bzw. beobachtbare Codierung des Privaten und lassen die Trennlinie
zwischen Medium und Realitat, zwischen privat und 6ffentlich verschwimmen.?%°

Dass diese Ununterscheidbarkeit von Wirklichkeit und Wirklichkeitskonstruk-
tion nicht zwangslaufig vorhanden sein muss, flihrt Petra Grimm mit Blick auf
konventionelle audiovisuelle Medien am Beispiel des Reality-TV aus. Gegen die
These der Grenzauflésung bzw. des rezipientenseitigen Verlusts diesbeziglicher
Unterscheidungsfahigkeit gilt dort das Argument, dass Medien diese Grenze
durchaus explizit thematisieren und Intimes in einer der medialen Offentlichkeit
adaquaten Form — sozusagen para-intim — prasentieren.?’? Von einer klaren Un-
terscheidbarkeit der beiden Spharen ist also auszugehen, sofern diese auch im
medialen Zwischenraum differenzierbar bleiben. Eine solche Differenzierbarkeit
manifestiert sich etwa in der weiterhin bestehenden Unterscheidung zwischen
den zeigbaren und nicht-zeigbaren Aspekten von Liebe, Familienleben und Sexu-
alitat. Konkrete Semantiken und Normierungen entstehen deshalb oftmals nicht
nur in der Rekonstruktion aller beobachtbaren Codierungen von Intimitat, son-
dern auch in der Begutachtung der absenten Zeichenmengen.?’!

267 Vgl. ebd., S. 139.

268 Epd., S. 141.

269 Epd,

270 ygl. Petra Grimm, ,Die lllusion der Realitit im Labyrinth der Medien. Die Konstruktion von
Authentizitit an der Grenze von Fiction und Non-Fiction“ In: Hans Krah/Klaus Michael Ort (Hgg.),
Weltentwiirfe in Literatur und Medien. Kiel 2002, S. 368.

271 Weitere Uberlegungen zum Zusammenhang zwischen Medien und Privatheit mit Blick auf
andere Medien-Gattungen finden sich bei Petra Grimm/Oliver Zoéllner (Hgg.), Schéne neue
Kommunikationswelt oder Ende der Privatheit?. Die Verdffentlichung des Privaten in Social Media
und populdren Medienformaten. Stuttgart 2012, Thomas Waitz, ,Privat/Fernsehen — Fernsehen,
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4 Korpusauswahl vor dem Hintergrund der deutschen Filmproduktion

In ihrer Bestandsaufnahme des deutschen (Kino-)Films stellen Miihlbeyer und
Zywietz fest, dass ,es [...] als ein schlechtes Jahr fur den deutschen Film [gilt],
wenn kein neues Werk von Til Schweiger oder Bully Herbig startet”.?’2 Eine Aus-
sage, welche die Autoren vor allem aus der Betrachtung von Quoten ableiten.
Obwohl sie in ihrer Untersuchung danach streben, diese Aussage gewissermalien
zu kontrastieren, indem sie den deutschen Filmmarkt hinterfragen und gleichzei-
tig dessen kiinstlerische Breite aufzeigen, behalt die obige Feststellung insbeson-
dere fir diese Arbeit gewissermalien Giiltigkeit.

Die Pravalenz einer kleinen Gruppe von Regisseuren und Schauspielern tber
einen grofRen Anteil der deutschen Filmlandschaft stellt eine der Produktionsbe-
dingungen dar, um die es im Folgenden gehen soll. AuRerdem soll gezeigt wer-
den, inwiefern dieser Aspekt im Zusammenspiel mit der Dominanz bestimmter
Genres, der spezifischen Ausrichtung von Filmférderung, der Rezeption deut-
scher Filme und dem Verschwimmen von Film und Fernsehen als reprasentativ
fir die deutsche Filmproduktionskultur verstanden werden kann.

Genres deutscher Filme (Produktion und Rezeption)

In der durch die Filmforderungsanstalt in Auftrag gegebenen Studie Filmgenres
2010 bis 2011 werten Josephine Marschner und Aline Rose das Genreangebot
deutscher Filme sowohl von Produktions- als auch Rezeptionsseite aus. lhre Er-
gebnisse legen offen, dass 91 % aller deutschen Filme in den Untersuchungsjah-
ren einem von nur vier Genres zuzuordnen sind: Drama (39 %), Dokumentarfilm
(26 %), Komédie (14 %) und Kinderfilm (12 %).2”3 Es ist entsprechend nicht tiber-
raschend, dass diese Genres auch von Rezipienten sehr stark mit dem deutschen
Film verbunden werden. In einer Imagestudie der GfK zum deutschen Film gaben
61 % aller Befragten an, dass sie mit dem deutschen Film vor allem Familienfilme
verbinden, 59 % nannten Komddien, darauf folgten Dokumentarfilme (52 %),

Burgerlichkeit und die Konstruktion des Privaten”. In: Stefan Halft/Hans Krah (Hgg.), Privatheit.
Strategien und Transformationen. Passau 2013, S. 63-83 und Cornelia Mothes/Thilo von
Pape/Sabine Trepte, , Forschungsbericht. Privatheit in den Medien. Berichterstattung zum Thema
Privatheit und Internet in deutschen Medien”. http://www.forum-privatheit.de/forum-privatheit-
de/aktuelles/aktuelles/aktuelles_038.php; Abruf am 23.07.2018.

272 Harald Mihlbeyer/Bernd Zywietz (Hgg.), Ansichtssache. Zum aktuellen deutschen Film.
Marburg 2013, Klappentext.

273 Vgl. Josefine Marschner/Aline Rése, ,Filmgenres 2010 bis 2011. Eine Auswertung zum
Genreangebot in  deutschen Kinos und zur Genrevielfalt deutscher  Filme.”
https://www.ffa.de/download.php ?f=b54de20dc585e10bbe6cca5731a58733&target=0; Abruf am
07.07.2018. Die vergleichbare Studie von Britta Nérenberg fir die Jahre 2007-2009 kommt zum
gleichen Ergebnis mit nur kleinsten Abweichungen (vgl. Britta Norenberg, , Filmgenres 2007 bis
2009. Eine Auswertung zum Genreangebot in deutschen Kinos und zur Genrevielfalt deutscher
Filme”.  https://www.ffa.de/download.php?f=b6ecf91bb3ec775507043bd243cb18db&target=0;
Abruf am 25.07.2022).
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Kinderfilme (50 %) und Dramen (44 %).2’* Obwohl es zwischen Produktion und
Imageverknipfung also durchaus eine Kongruenz bei den Genres gibt, weist die
von den Befragten genannte Reihenfolge jener Genres, die sie am meisten mit
dem deutschen Film verbinden, auf eine Asymmetrie des Rezeptionsverhaltens
hin.

Schaut man namlich auf die Besucherzahlen von deutschen Filmen im Stu-
dienzeitraum, gestaltet sich dieses Verhaltnis deutlich anders. Mit 45 % aller Be-
sucher dominiert die Komaodie, der Kinderfilm folgt mit 22 % aller Besucher, wah-
rend Dramen lediglich 17 % und Dokumentarfilme sogar nur 5 % des Publikums
an sich binden konnten.?’> Anders ausgedriickt verteilte sich fast die Halfte aller
Zuschauer der betreffenden Jahre auf gerade einmal 14 % der deutschen Filme,
namlich Komédien.?’®

Auf die Relevanz der hier verhandelten Filme innerhalb der deutschen Film-
landschaft verweist auch die Bilanz Gber Filminhalte, die Mihlbeyer/Zywietz auf
Basis deutscher Quotenerfolge der letzten Jahre ziehen:

Die drei angefiihrten Top 10-Tabellen der deutschen Filme [2009-
2011, Anm. d. Verf.] bieten vor allem leichte Komddien und Adaptio-
nen etablierter Marken, seien das Buchvorlagen, TV-Serien, Sequels —
und eben den Schweiger-Schweighdfer-Decker?’’-Komplex. Deut-
sches Erfolgskino basiert maRgeblich auf Franchise, auf Bekanntem,
auf Fortfihrungen — eine Formel, die es mit dem aktuellen Holly-
woodkino gemein hat.?’8

Dies sagt sicherlich noch nichts aus lber die Qualitat der in den Filmen vermittel-
ten Normen und Werte, spricht aber fir die Massenfahigkeit und Relevanz der
Filme und Subgenres, die in dieser Arbeit im Fokus stehen: Liebesfilme, Komo-
dien und Familienfilme.?’”° Diese und die daraus abgeleiteten Analyseergebnisse

274 GfK, ,Der "deutsche Film" unter der Lupe. Akzeptanz - Image - Stirken und Schwichen, 2.
Welle”.  https://www.ffa.de/download.php ?f=2e563f5-f41d9046b8569f67c315834d1&target=0;
Abruf am 25.07.2022.

275 Vgl. ebd., S. 17.

276 Dieser Widerspruch wurde bereits in der Vorgingerstudie von Britta Nérenberg sichtbar (vgl.
Britta Noérenberg, , Filmgenres 2007 bis 2009“). Eine kompakte Auswertung dazu findet sich bei
Miihlbeyer/Zywietz, Ansichtssache, S. 11. Dort werden auch weiterfiihrende Uberlegungen zu
Produktions- und Filmférderungskontexten sowie zur Festivalkultur in Deutschland angestellt, die
hier zu weit vom Kern der Arbeit wegfihren wirden.

277 Gemeint ist Anika Decker, welche die Drehbiicher zu KEINOHRHASEN (Til Schweiger, D 2007),
ZWEIOHRKUKEN (Til Schweiger, D 2009), RuBBELDIEKATZ (Detlev Buck, D 2011) und TRAUMFRAUEN (Anika
Decker, D 2015) geschrieben hat.

278 Miihlbeyer/Zywietz, Ansichtssache, S. 298.

279 |n der Liste der 20 erfolgreichsten Filme aller Zeiten befinden sich 13 Filme, die diesen Genres
entsprechen (vgl. ,Erfolgreichste deutsche Filme in Deutschland nach Zuschauerzahlen”
https://www.moviepilot.de/liste/erfolgreichste-deutsche-filme-in-deutschland-nach-zuschauer-
zahlen-copacabanasun; Abruf am 25.07.2022).
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sind, das lasst sich aus den exemplarischen Produktions- und Rezeptionszahlen
ablesen, reprasentativ flir den deutschen Film.

Prévalenz von Genrereprésentanten

Wesentlichen Anteil an den guten Quoten der rezeptionsreichen Genres hat Til
Schweiger. Er wird in der Studie von Prommer et al. mit 24 % deutlich am hau-
figsten als typisch deutscher Schauspieler genannt,?® sein Film KEINOHRHASEN (Til
Schweiger, D 2007) ist der meistgenannte ,typisch deutsche’ Film in der Befra-

gung.

Bemerkenswerterweise haben die deutschen Konsensbilder gerne
ein ,Gesicht”. Das Gesicht der Beziehungskomoédie war Katja Rie-
mann, das Gesicht des neuen TV-Heimatkitsches ist Christine Neu-
bauer, das Gesicht der neuesten deutschen Komddie zur sexuellen
Okonomie des deutschen Mittelstandes ist Til Schweiger.?8!

Die Korrelation zwischen Schweiger und dem Genre der Liebeskomédien ist
demnach groR, und das bereits seit einem Jahrzehnt.?82 Zywietz beschreibt den
Schauspieler als einen der wenigen deutschen Stars,?8 was daher rithren konnte,
dass Schweiger einer der wenigen deutschen Schauspieler in Hollywood ist. Hin-
zu kommt, dass auch die von ihm produzierten Narrative als hollywoodreif gele-
sen werden. Die Rechte an BARFUsS (Til Schweiger, D 2005) und KEINOHRHASEN (Til
Schweiger, D 2007) sowie am Film KokowAAH (Til Schweiger, D 2011) wurden zur
Neuverfilmung verkauft.?8

Exponierte Imagetrdager des Beziehungskomodiengenres sind neben Til
Schweiger und Matthias Schweighofer zum Beispiel auch Elyas M’Barek oder Flo-
rian David Fitz. Aber auch auf der Produktionsseite gibt es Wiederholungstater.
In der Liste der zehn erfolgreichsten deutschen Filme der 2010er Jahre finden
sich beispielsweise vier Komddien des Regisseurs Bora Dagtekin.?8>

280 yg|. Elizabeth Prommer et al., ,Der deutsche Kinofilm. Publikum und Image®. In: Thomas
Schick/Tobias Ebbrecht (Hgg.), Kino in Bewegung. Perspektiven des deutschen Gegenwartsfilms.
Wiesbaden 2011, S. 298.

281 Georg SeeRlen, ,Die deutsche Filmkomédie kann gar nicht komisch sein (und Ausnahmen
bestatigen die Regel)”. In: Harald Mihlbeyer/Bernd Zywietz (Hgg.), Ansichtssache. Zum aktuellen
deutschen Film. Marburg 2013, S. 94.

282 \/g|. Prommer et al., ,Der deutsche Kinofilm*, S. 300.

283 yg|. Bernd Zywietz, ,Irgendwie, immerhin. Irrfahrt durch das Problemfeld Film & Fernsehen®.
In: Harald Mihlbeyer/Bernd Zywietz (Hgg.), Ansichtssache. Zum aktuellen deutschen Film.
Marburg 2013, S. 121.

24 vgl. Ines Walk, ,US-Studio sichert sich Remake von Keinohrhasen”.
https://www.moviepilot.de/news/us-studio-sichert-sich-remake-von-keinohrhasen-105132; Abruf
am 05.01.2021, Ben Child, ,Bradley Cooper set to direct remake of German comedy Kokowaah”.
In: The Guardian. https://www.theguardian.com/film/2013/mar/01/bradley-cooper-german-
comedy-kokowaah; Abruf am 05.01.2021 und Bjorg PriRmeier, ,“Vorhersehbar" und "ohne
Charme": Erste Kritiken zu "Barefoot", dem US-Remake von Til Schweigers "BarfulR"”
http.//www.filmstarts.de/nachrichten/18483115.html; Abruf am 05.01.2021.

285 Sidney Schering, ,Die zehn erfolgreichsten deutschen Filme der 2010er”
https://www.quotenmeter.de/n/114809/die-zehn-erfolgreichsten-deutschen-filme-der-2010er;
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Mit deren Besetzung und Mitarbeit an einer Produktion kénnen haufig nicht
nur Genre-Erwartungen, sondern auch Figurenkonstellationen und Problemstel-
lungen vorweggenommen werden. Schweiger zum Beispiel pflegt ein Image als
ein ,tough but soft-hearted ladies’ man*“,%%® der ,emotionally-bumbling-but-thus-
irresistibly-cute?®’ ist. Dem gegeniiber steht Matthias Schweighdfer, der in der
Rolle als ,,Schweigers ungliickselige[r] Kollege[...] und Handlanger“?2® tollpatschig
und trottelig erscheint und sich sowohl dort als auch in eigenen Produktionen —
zum Beispiel in WHAT A MAN (Matthias Schweighofer, D 2011) und RUBBELDIEKATZ
(Detlev Buck, D 2011) — meist damit auseinandersetzt, was es heiflt, ein Mann zu
sein.?®

Verfestigung des Status quo durch Filmférderung
Wie die bisherigen Ausfilhrungen gezeigt haben, besteht eine grolRe Korrelation
zwischen dem Genre der Komddie und dem finanziellen Erfolg deutscher Filme.
Dies ist besonders deshalb relevant, weil die Ausstrahlung im Kino selbst kein ga-
rantierter Erfolgsfaktor ist. In der GfK-Studie gaben 55 % aller Befragten an, dass
sie flir deutsche Kinofilme kein Geld ausgeben wiirden, weil sie auf die Ausstrah-
lung im Fernsehen warten kénnten.2°

Komaddien sind unter den deutschen Filmen also eine der besseren Investitio-
nen. Es verwundert demnach nicht, zu sehen, dass sich dies auch in der Filmfor-
derung niederschlagt. Im Jahr 2015 etwa hat die deutsche Filmforderungsanstalt
Produktionen in einem Umfang von 14,38 Millionen Euro unterstitzt, darunter
waren 8,67 Millionen Euro fur Spielfilme.?* Im selben Bericht werden die zehn
erfolgreichsten (nach Besucherzahlen) geforderten Filme aufgelistet, welche sich
aus vier Kinderfilmen und sechs Komddien zusammensetzen. Letztere werden
mit einer Gesamtfordersumme von 2,73 Millionen Euro benannt und repradsen-
tieren damit mehr als ein Viertel aller fur Spielfilme gegebenen Férdermittel.?%?

Die oben begonnene Korrelationskette lasst sich also weiterfiihren: Deutsche
Komédien sind tendenziell erfolgreicher bei den Besuchern und werden deshalb
auch haufiger durch Filmférderungsfonds unterstitzt, ein Umstand, der durchaus

Abruf am 25.07.2022.

286 Bettina Bildhauer, Filming the Middle Ages. London 2013, S. 79.

287 Ebd., S. 80.

288 Miihlbeyer/Zywietz, Ansichtssache, S. 14.

289 Es st schon auffillig, dass die Dominanz ménnlicher deutscher Stars sich in diesem Genre
konsolidiert. Zudem geht es kontinuierlich um Mannlichkeitsideale, was sich nicht nur, aber sehr
anschaulich an den Filmtiteln vieler Erfolgsfilme wie MANNERHERZEN (Simon Verhoeven, D 2009),
MANN TUT WAS MANN KANN (Marc Rothemund, D 2012), MANNERHORT (Franziska Meyer Price, D
2014), MANNERSACHE (Gernot Roll/Mario Barth, D 2009) usw. ablesen |&sst.

20 vgl. GfK, Der "deutsche Film" unter der Lupe, S. 74.

291 FFA, ,Das Filmférderjahr 2015 S. 5.
https://www.ffa.de/download.php?f=5bdaeb36c7458411b8 e051cd98250c37&target=0; Abruf
am 25.07.2022.

292 \gl. ebd., S. 8.
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Kritik nach sich zieht. So schreibt Knut Boeser in seinem Artikel zum Thema, die
,Filmférderung erméglicht Filme und verhindert Kunst“.2%3

Dieser Kritik stellt die Filmférderungsanstalt entgegen, dass eine wirtschaftli-
che Vergabe von Mitteln notwendig sei, da es ohne die Férderung ,praktisch kei-
ne deutschen Filme“2%* gibe, da selbst viele der geférderten Produktionen ihre
Kosten nicht einspielten. Entscheidungen Uber die Realisierung von Filmen unter-
liegen also enormen Marktzwangen und verdeutlichen, weshalb das Angebot
deutscher Genrefilme karg ist. Boesers Kritik ist also sehr berechtigt und steht
nicht allein. Sie sollte im Rahmen einer groReren Debatte rund um das Thema
deutsche Filmforderung verstanden werden, die im Zeit-Artikel von Georg Seel3-
len treffend zusammengefasst wird:

Am Anfang hatte ein Film entstehen kdnnen, vielleicht, doch heraus-
gekommen ist dann der cineastische Magerquark eines illustrierten
Skripts. Bevor namlich ein Drehbuch in der deutschen Foérder- und
Fernsehmaschine endlich realisiert werden kann, haben ungefidhr so
viele Leute hineingeredet wie Lobbyisten bei einem Berliner Gesetz-
entwurf. [...] Jeder einzelne der Filme, die einst den Neuen Deutschen
Film so aufregend gemacht haben, wiirde heute nicht mehr zustande
kommen konnen. Um die Stimmung in der deutschen Filmkultur zu-
sammenzufassen, genligen drei Sdtze: So kann es nicht weitergehen.
Aber so geht es weiter. Und es wird noch schlimmer.?®®

Die Produktionskultur reproduziert sich demzufolge sehr eindrucksvoll selbst. Sie
unterliegt erschwerten 6konomischen Bedingungen, die eine Anpassung von
Drehblichern hin zu massenfahigen Konzepten und Imaginationen nach sich zie-
hen. Abweichungen sind schon auf der Produktionsebene ein Risikofaktor fir
den Film.

Nicht zuletzt mithilfe dieser Marktbedingungen lasst sich ein weiteres Phano-
men erklaren, welches an der Schnittstelle von Schauspieler-Persona und Kas-
senhit-Produktion eine immer groRRere Rolle spielt: Der Anteil crossmedialer
Marketing-Strategien der Schauspieler und des Product Placements®®® in deren
Filmen steigt stetig. Auch hier nimmt Til Schweiger eine Art Vorreiterrolle ein. Im

23 Knut Boeser, ,Wie Fordergelder den deutschen Film ruinieren”. In: Cicero.
https://www.cicero.de/kultur/deutsche-filmfoerderung-fauler-kulissenzauber-berlinale/56966;
Abruf am 25.07.2022.

294 Jakob Stadler, ,Steuergelder selbst fiir Kassenkniller”. In: Augsburger Allgemeine (=
https://www.augsburger-allgemeine.de/digital/Steuergel-der-selbst-fuer-Kassenknueller-
id40770291.html; Abruf am 25.07.2022).

25 Georg SeeRlen, ,Genug vom cineastischen Magerquark!“. In: Zeit Online (=
https://www.zeit.de/kultur/film/2020-09/filmfoerderung-deutschland-kritik-missstaende-
filmkultur-kino-filmproduktion/komplettansicht; Abruf am 25.07.2022).

2% 7u rechtlichen Grundlagen und verschiedenen Formen des Product Placements in Deutschland
siehe Christian Lehrian, Product Placement und Branded Entertainment. Die versteckte Werbung
und die Durchdringung der Massenmedien. Hamburg 2012.
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Jahr 1999 war er Testimonial einer Kampagne des Autoherstellers Renault.??” Der
entsprechende Werbespot wurde zwar im Fernsehen ausgestrahlt, das Ende des
Spots und die Fortfiihrung der Verfolgungsjagd erfolgten jedoch online. Der ge-
wihlte Slogan fiir das beworbene Auto, ,Renault Clio. Der junge Wilde“?%, tiber-
trug sich hier auf das damals giiltige Image des Schauspielers und vice versa. In
seinen aktuelleren Produktionen erfolgt die Produktplatzierung passend zu ei-
nem sich verandernden Image des Kiinstlers mit Mercedes-Autos.?*® Die sich um
Schweiger etablierenden Marken werden zudem durch eine eigene Produktreihe
des Schauspielers und Produzenten ergédnzt. Unter dem Label Barefoot Living3%°
verkauft Schweiger Haushaltswaren, Kleidung, Mobel und nicht zuletzt sich selbst
und seine Filme. Hierauf weist die Selbstbeschreibung auf der Website hin.

Til Schweiger legte schon immer bei seinen Filmen Wert auf Design
und eine besondere Stimmung — auch beim Einrichten seiner Woh-
nungen oder Hauser. Seit Jahren sucht Til Schweiger mit Leidenschaft
nach Lieblingsstlicken, die in seinen Filmen und Hausern einen Platz
finden. Die Idee war geboren: Mit ,Barefoot Living” geht es um ein
Lebensgefiihl — um Leben, Lachen, Wohlfiihlen und Relaxen.30!

Die Grenze zwischen Film und Realitat verschwimmt nicht nur in der Kauflichkeit
von Asthetiken und Werten, die eng mit Schweigers Image verkniipft sind, son-
dern auch auf der Bildebene, indem andere bekannte Schauspieler als Model fir
Schweigers Produkte werben.

Die tatsachliche Verwebung von Marken und Film durch das Product Place-
ment lasst sich wiederholt bei allen oben genannten Schauspielern nachweisen.
Man denke an die zahlreichen Besuche bei McDonald’s oder den Konsum von
Orangina in FACK Ju GOHTE 2 (Bora Dagtekin, D 2015)3%2 oder an die Platzierung
von Bahlsen-Produkten und Friendscout24-Plakaten in DER SCHLUSSMACHER
(Matthias Schweighofer, D 2013).3%% Im letzten Beispiel hat der Einsatz der Mar-
kenwerbung sogar eine inhaltliche Konsequenz, da sekundenlange Detailauf-

297 Vgl. Maja Grétz, Zukunftsmarkt Internet. Stand und Perspektiven des Sportsponsoring im
Internet. Minster 2001, S. 21.

2% Youtube, ,Renault Clio Werbung Til Schweiger 1999“ https://www.youtube.com/
watch?v=_jKqZinOVeQ; Abruf am 05.01.2021.

2% vgl. Katrin Otto, ,,Immer Mercedes’: Product Placement bei Til Schweiger”. In: W&V. (=
https://www.wuv.de/medien/immer_mercedes_product_placement_ bei_til_schweiger; Abruf
am 05.01.2021).

300 Uber uns”. https://www.barefootliving.de/ueber-uns; Abruf am 05.01.2021.

301 Epd,

302 ygl. DPA. ,“Fack Ju Géhte 2” bricht Rekorde — auch beim Product Placement”. In: Meedia (=
https://meedia.de/2015/09/14/fack-ju-goehte-2-bricht-rekorde-auch-beim-product-placement/;
Abruf am 06.07.2018).

303 yg|, Daniel Benedict, ,,Er brauchte das Geld. Schweighdfer sagt Ja zum Product-Placement —
auch in seinem ,Schlussmacher. In: Neue Osnabriicker Zeitung.
https://www.noz.de/lokales/osnabrueck/artikel/291530/schweighofer-sagt-ja-zum-product-
placement-auch-in-seinem-schlussmacher; Abruf am 05.01.2021.
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nahmen zum Beispiel von Werbeplakaten, Autofahrten oder Keksriegeln im Bett
narrativ unmotiviert sind und damit eher disruptiv auffallen. Statt einer implizi-
ten Werbestrategie wird man hier als Zuschauer filmisch auf die Werbung hin-
gewiesen.

Produktplatzierungen, inzwischen auch im Fernsehprogramm haufiger, sind
also ein relevanter Aspekt der crossmedialen Marketingstrategien von deutschen
Filmen, insbesondere jedoch dann, wenn zwischen der Marke und dem Schau-
spieler bereits eine imageférderliche Verbindung besteht.3%

Verschwimmen von Film und Fernsehen

Eine letzte Besonderheit der deutschen Filmkultur, auf die hier eingegangen
werden soll, ist die enge Verkniipfung von Kino und Fernsehen, welche sich seit
ihrer rechtlichen Festsetzung 1974 im Film-Fernseh-Abkommen fortschreibt. Der
§ 32 Abs. 1 des Filmférderungsgesetzes sieht eine Forderung von Filmen vor, die
,zur Ausstrahlung im Fernsehen geeignet sind“.3% Lothar Mikos erkennt darin
die Etablierung einer institutionalisierten und monetaren Verknipfung von Kino-
film und Fernsehsendern.3% Problematisch sei dies besonders in Bezug auf die
Entwicklung eigener Medialitdten in den Filmen:

Weder asthetisch noch dkonomisch konnte sich so eine eigenstandi-
ge Filmindustrie in der Bundesrepublik Deutschland ausbilden. Das
Fernsehen dominierte die dsthetischen Formen und die 6konomi-
schen Bedingungen der Filmproduktion. In gewissem Sinn kann der
»amphibische Film“3%7 somit als ein frihes Produkt der &sthetischen
und 6konomischen Konvergenz von Film und Fernsehen betrachtet
werden.308

Dass diese Konvergenz beidseitig ist, zeigt nicht nur der Wechsel von Regisseuren
und Schauspielern zwischen verschiedenen Medienformen,3% sondern auch der

304 5o setzt Schweighdfer seine Kooperation mit Mercedes auch in seiner Amazon-Serie YoU ARE
WANTED (Matthias Schweighofer/Bernhard Jasper, D 2017-2019) fort (vgl. Frauke Schobelt,
Product Placement in Amazons "You are Wanted": Mercedes platziert Modelle in Schweighofer-
Serie”. https://www.wuv.de/marketing/mercedes_platziert_modelle_in_schweighoefer_serie;
Abruf am 05.01.2021.

305 Bundesverfassungsgericht, ,BVerfG, Urteil des Zweiten Senats vom 28. Januar 2014“
https://www.bundesverfassungsgericht.de/SharedDocs/Entscheidungen/DE/2014/01/rs2014012
8 2bvr156112.html; Abruf am 05.01.2021.

306 vgl. Lothar Mikos, ,Amphibischer Film versus transmediale Erzihlung. Zu den komplexen
Wechselbeziehungen von Film und Fernsehen”. In: Thomas Schick/Tobias Ebbrecht (Hgg.), Kino in
Bewegung. Perspektiven des deutschen Gegenwartsfilms. Wiesbaden 2011, S. 139.

307 Mikos bezieht sich hier auf die Formulierung von Giinter Rohrbach, welcher damit Filme
bezeichnet, ,die sowohl im Kino als auch im Fernsehen ausgewertet werden kénnen“ (ebd., S.
140), wie zum Beispiel DIE PAPSTIN (S6nke Wortmann, D/IT/SP 2009) oder DER BAADER MEINHOF
KompLEx (Uli Edel, D 2008).

308 Epd., S. 141.

309 vgl. Zywietz, ,Irgendwie, immerhin®, S. 120.
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Einzug einer Kinoasthetik in Fernsehproduktionen.31? Insbesondere in Hinblick
auf die immer weiter steigende Medienkonvergenz ist diese mangelnde astheti-
sche Abgrenzung laut Mikos jedoch problematisch,3!! da transmediales Erzdhlen
gerade dann funktioniere, wenn die einzelnen Kanale ihren medialen Eigenwert
betonten.3'? Dennoch sind Hybridformen3!3 die Regel, was sich an den zahlrei-
chen Fernsehfilmen zeigt, die in Deutschland produziert werden und dann auf
Filmfestivals laufen und dort Auszeichnungen erhalten.3!* Der Fernsehfilm und
der Kinofilm kdonnen als Gattungen demnach nicht gegenlibergestellt werden.
Stattdessen gehen sie ineinander liber und weisen verschiedene Merkmale des
jeweils anderen auf. Wulff unterscheidet Fernsehprogramme in Fernsehspiel und
TV-Movie,

wobei das eine Extrem des Fernsehfilms das traditionelle, problem-
zentrierte, autorendominierte, kunstorientierte und die besonderen
Gegebenheiten der Fernsehrezeption tendenziell negierende Fern-
sehspiel bezeichnet, wahrend das andere Extrem das vom Sujet her
sensationalistische, genre- und starorientierte, um Attraktivitdt be-
miihte, eher in kurzen dramaturgischen Bogen organisierte TV-Movie
darstellt, das den Distributionszusammenhang [...] ebenso ins gestal-
terische Kalkil einbezieht wie die Fliichtigkeit des- Zuschauerinteres-
ses. 315

Elemente beider Gattungen, das erzahldominierte oder das sensationsorientierte
Vorgehen, fanden sich genauso auch im Kinofilm wieder und setzen, so Wulff, ei-
ne literarische Abgrenzung zwischen Trivial- und Hochliteratur fort.31® Dennoch
fanden sich auch hier immer wieder Misch- und Hybridformen.

Die konstante Verzahnung von Film und Fernsehen sowohl auf der Ebene der
Produktionsbedingungen durch Férdermittel, Formatbestimmung und gesetzli-
che Regelungen als auch durch transzendierende Dimensionen des crossmedia-
len Marketings von Produkten und Schauspielerimages scheint also eine Beson-
derheit des deutschen Films zu sein.3” Ein letztes Beispiel soll der 2016

310 Fin bekanntes Beispiel geht erneut auf Til Schweiger und sein Engagement in der Tatort-Reihe
zurlck (vgl. Thomas Andre/Joachim, ,Pro und Contra. Schweiger-Premiere beim Tatort” In:
Abendblatt. (= https://www.abendblatt.de/kultur-live/article  114314079/Pro-und-Contra-
Schweiger-Premiere-beim-Tatort.html; Abruf am 07.07.2018).

311 ygl. Mikos, ,,Amphibischer Film*“, S. 152.

312 ygl. ebd.

313 ygl. Grimm, ,,Die lllusion der Realitit im Labyrinth der Medien”, S. 367.

314 vgl. Zywietz, ,Irgendwie, immerhin®, S. 118.

315> Hans J. Wulff (Hg.), TV-Movies ,Made in Germany” Struktur, Gesellschaftsbild und
Kinder-/Jugendschutz. 1. Historische, inhaltsanalytische und theoretische Studien. Kiel 2000, S. 13.
316 vgl. ebd., S. 14.

317 Die hier geschilderten Rahmenbedingungen sind natiirlich nicht erschdpfend dargestellt, da
zum Beispiel Ausfihrungen zur Filmférderkultur, Filmkritik, zu Filmfestivals oder den
Auswirkungen der Digitalisierung ausbleiben. Siehe zum Aspekt der Digialisierung Alexander
Gajic, ,Mehr als Datenautobahn. Uber die deutsche Filmbranche im Angesicht der digitalen
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erschienene Film TscHILLER: OFF DuTty (Christian Alvart, D 2016) sein, welcher den
Kreis der gegenseitigen Durchdringung mehr oder weniger schlieRt: mit dem
Schritt des Leinwanddarstellers Schweiger auf den Bildschirm und seinem Enga-
gement fir eine der national und international relevantesten Fernsehfilmreihen
einerseits (was sich auch in der Asthetik der Hamburger Tatorte zeigt) und seiner
Ubertragung dieser Reihe in die Welt des Kinos andererseits. Die Besonderheit
dessen wird bewusst, wenn man sich vor Augen fiihrt, dass erst zwei andere Tat-
ort-Filme flr das Kino produziert wurden und dies auch zuletzt in den 80ern ge-
schah.318

Zwar lassen sich verschiedene Genres durchaus unterscheiden, allerdings geht
mit einem Fokus auf verschiedene Anspriiche des Erzahlens und der Entstehung
von hybriden Formaten einher, dass sich sowohl deutsche Fernsehfilme als auch
Kinoproduktionen einer starren Genrezuordnung verweigern und oftmals Ele-
mente verschiedener Traditionen in sich vereinen. Trotzdem scheinen sich mehr
oder weniger spezifische Tendenzen der deutschen Filmtradition nicht nur in der
oben beschriebenen Diskrepanz zwischen Genreproduktion und Genrerezeption
zu offenbaren, sondern auch auf der Ebene der Darstellung.

Wenn man die deutschen Filme der letzten Zeit ansieht, erkennt man
drei Lander, die sich kaum berlihren: das Christian-Petzold-
Deutschland, eher hoffnungslos, im Vakuum, dann das aggressive,
frohliche, sich um die Wurst und die Zukunft balgende Fack ju Géhte-
Deutschland und das romantische, zauberpossenhafte Schweighdofer-
Deutschland.3%®

Revolution®. In: Harald Miihlbeyer/Bernd Zywietz (Hgg.). Ansichtssache. Zum aktuellen deutschen
Film. Marburg 2013, S. 167-179. Zur Filmforderkultur siehe etwa Anke Zwirner, , Innovation und
Wirtschaftlichkeit. Die Situation von Nachwuchsfilmemachern und die Bedeutung der
Filmférderung flr das deutsche Gegenwartskino®. In: Thomas Schick/Tobias Ebbrecht (Hgg.), Kino
in Bewegung. Perspektiven des deutschen Gegenwartsfilms. Wiesbaden 2011, S. 309-318. Zur
Filmkritik in Deutschland siehe sowohl Thomas Rothschild, ,Von Bloggern und Huren. Die Zukunft
der Filmkritik”. In: Harald Mihlbeyer/Bernd Zywietz (Hgg.), Ansichtssache. Zum aktuellen
deutschen Film. Marburg 2013, S. 67-74 als auch Rudiger Suchsland, ,Ohne Netz und doppelten
Boden. Artisten im Zirkus der Wirklichkeit: Zum aktuellen Stand der Filmkritik. In: Harald
Muhlbeyer/Bernd Zywietz (Hgg.), Ansichtssache. Zum aktuellen deutschen Film. Marburg 2013, S.
75-82. Auf den Erfolg deutscher Filme bei Festivals gehen Harald Mihlbeyer und Alfred Holighaus
in ihren jeweiligen Beitrdagen besonders ein (vgl. Harald Mihlbeyer, ,, Der deutsche Film auf dem
Festivalrundkurs. Oder: Ich sehe was, was du nicht siehst”. In: Harald Mihlbeyer/Bernd Zywietz
(Hgg.), Ansichtssache. Zum aktuellen deutschen Film. Marburg 2013, S. 25-52 und Alfred
Holighaus, , Der jlingste deutsche Film auf Festivals”. In: Thomas Schick/Tobias Ebbrecht (Hgg.),
Kino in Bewegung. Perspektiven des deutschen Gegenwartsfilms. Wiesbaden 2011, S. 337-342.

318 vgl. Tatort-Fans.de, , Tatort Folge 232: Zabou“. https://tatort-fans.de/tatort-folge-232-zabou/;
Abruf am 05.01.2021.

319 peter Kiimmel, ,,Er wird aus Klugheit nicht alt. Eine Begegnung mit Matthias Schweighdfer,
dem wahren Volksschauspieler der Deutschen” In: Die Zeit, Nr. 7/2014, S. 2, Herv. i. O.
https://www.zeit.de/2014/07/matthias-schweighoefer; Abruf am 05.01.2021.
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Eine umfassende Analyse deutscher Filme kommt also nicht um die Einbeziehung
von Beispielen aus allen dieser ,Lander’ herum, um die verschiedene Perspekti-
vierungen von Liebes- und Familienbeziehungen zu erméglichen.

Dennoch soll das Korpus der Untersuchung gewisse Einschrankungen erfah-
ren. Darunter solche, die als konkrete Ausschlusskriterien gelten, und solche, die
eine pragmatische Entscheidung hinsichtlich der Einbeziehung von Beispielen re-
flektieren. Eine konkrete Beschrankung bildet zum Beispiel der zeitliche Rahmen,
welcher den Produktionszeitpunkt der Filmbeispiele zwischen 2000 und 2015
verortet. Diese Grenze zum neuen Millenium ist unter anderem dadurch be-
griindbar, dass um das Jahr 2000 die Produktion deutscher Fernsehfilme einen
deutlichen Aufschwung erhielt und im genannten Zeitraum ihren Hohepunkt hat-
te.32° Die Rosamunde-Pilcher-Reihe zum Beispiel wird bereits seit 1993 ausge-
strahlt und produzierte 60 % aller ihrer Filme zwischen 2000 und 2015, die Sat.1-
Film-Reihe existiert seit 1999 und produzierte 80 % ihrer Filme in der genannten
Zeitspanne.3?!

Dezidiert ausgeschlossen aus der Untersuchung sind zudem deutsche Kopro-
duktionen, die in diesem Zeitraum entstanden sind und fiir den internationalen
Markt produziert wurden. Beispiele aus dieser Kategorie sind das Epos CLouD AT-
LAs (Lana Wachowski/Andy Wachowski/Tom Tykwer, D/US 2012) und DIt DREl
MUuUsKETIERE (Paul W.S. Anderson, D/US/FR/UK 2011). Solche Filme eignen sich
nicht fir diese Untersuchung, da nicht eindeutig differenziert werden kann, wel-
che Anteile die deutsche Produktion an der Gestaltung der dargestellten Welten
oder ihrer Wertesysteme hatte. Dennoch sind diese ,Grenzganger’ vor allem auf-
grund ihrer potentiellen Interkulturalitdt sehr interessant und kdénnen Riick-
schlisse auf einen Ubernationalen Wertekonsens zulassen. Eine entsprechende
Analyse wird der Anschlussforschung tberlassen.

Stattdessen sollen Filme im Vordergrund stehen, die sich weitestgehend unter
der Genrebezeichnung der romantischen Komdédie zusammenfassen lassen. Gen-
res im Sinne der Arbeit konnen verstanden werden als ,konventionalisierte
Merkmalskomplexionen, die sich im Laufe eines geschichtlichen Prozesses her-
ausgebildet haben, indem praktikable Formen und Strukturen zunehmend stabi-
ler wurden, weil sie auch fiir spitere Generationen noch attraktiv waren“.3?2 Ein
Genrefilm folgt zumindest Uberwiegend diesen Genrekonventionen, kann sie je-
doch im Sinne einer filmischen Strategie auch funktionalisieren oder brechen.
Hinzu kommt, wie oben deutlich geworden ist, dass viele Filme sich nicht strin-
gent an Strukturen nur eines Genres halten, sondern sich der Elemente mehrerer
Genres bedienen. Eine vollig exakte Distinktion der Genre-Grenzen ist deshalb

320 Dje folgenden Zahlen beziehen sich auf die ,heutige Perspektive’ im Jahr 2022.

321 vgl. Wikipedia®. Lemma: ,Suchbegriff: Rosamunde Pilcher”. https://de.wikipedia.org/wiki/
Rosamunde_Pilcher#Verfilmungen; Abruf am 07.07.2018, Wikipedia‘. Lemma: ,Suchbegriff: Liste
von Sat.l Sendungen”. https.//de.wikipedia.org/ wiki/Liste_von_Sat.1-Sendungen#Spielfilme;
Abruf am 07.07.2018.

322 Klaus Kanzog et al., Einfiihrung in die Filmphilologie. Miinchen 1990, S. 60.
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nicht immer moglich, was den Aspekt der sujethaften Verhandlung von Liebes-
und Familienkonzepten in den Fokus der Auswahl riickt.

The quickest indication is to consider the use of descriptive terms.
Star Wars (1977) has both romance and comedy, but no one would
call it a ,romantic comedy’, while When Harry Met Sally (1989) is un-
likely to be described as anything else. The reason is simple: in Star
Wars romance and comedy are secondary concerns; in When Harry
Met Sally they are integral and interdependent.3?3

Sofern also die Narration des Films untrennbar ist vom Entstehen und Verfesti-
gen der gezeigten intimen Beziehungen, kann davon ausgegangen werden, dass
es sich um einen in der Arbeit relevanten Weltentwurf handelt. Eine detaillierte
Genrezuschreibung muss an dieser Stelle noch nicht zwangslaufig gewahrleistet
sein. Vielmehr kann sich diese Interdependenz der Narration in zahlreichen Fa-
cetten zeigen, ,von heiter bis ernsthaft/tragisch; von zeitgendssisch bis histo-
risch; von Kinofilm bis Fernsehserie. Mogen Stimmung, Setting und Format noch
so verschieden sein.”324

Die Filme koénnen sich also durchaus Merkmale verschiedener Genres wie des
Dramas, des Melodramas oder der Komddie aneignen, bleiben im Kern aber un-
ter dem Label ,Romanze”3%> zusammengefasst. Forschung zur Romanze gibt es
zahlreich, allerdings in der Mehrheit in Bezug auf US-amerikanische Produktio-
nen. Zwar ist anzunehmen, dass die deutsche Filmproduktion entsprechende
Genrespezifika ibertragt, die Annahme einer kompletten Kongruenz wiirde je-
doch kulturelle Besonderheiten ganzlich negieren. Gerade hier 6ffnet sich doch
ein relevantes Desiderat. Anstatt Genretheorien zur romantischen Komaddie also
einfach auf diese Filme zu Ubertragen, sollen zentrale Charakteristika, Plot-
Strukturen und lkonografien der Romanze rekonstruiert werden, um dann mit
Blick auf das Korpus zu sehen, welche narrativen Funktionen Liebe und Intimitat
jenseits ihrer genrespezifischen Darstellung haben.32°

In ihren Ausfihrungen zum ,romantischen Baukasten’ unterscheidet Anette
Kaufmann dabei unter anderem repetitive Erzahlkonfigurationen und -formeln

323 Kathrina Glitre, Hollywood romantic comedy. States of the union 1934-65. Manchester 2006, S.
9.

324 Kaufmann, Der Liebesfilm, S. 37.

325 Epd.

326 Konkretere Ausfiihrungen zum Genre finden sich an anderer Stelle: Celestino Deleyto
beschaftigt sich mit den genrepragenden Merkmalen der romantischen Komddie vor dem
Hintergrund der Abgrenzung zur Komddie, stellt jedoch fest, dass eine zu deutliche Abgrenzung
zwischen den Genres (etwa durch die An- und Abwesenheit von Humor) zu einer
deterministischen Vorgehensweise fiihre, welche vor dem Hintergrund sich standig verandernder
Genrekonventionen unnétig sei (vgl. Celestino Deleyto, The secret life of romantic comedy.
Manchester 2009, S. 23). Siehe auch Tamar Jeffers McDonald, der sich mit der Unterscheidung
verschiedener Subgenres der romantischen Komddie (zum Beispiel Screwball Comedies oder Sex
Comedies) beschaftigt und diese konkreter beschreibt (vgl. Tamar Jeffers McDonald, Romantic
Comedy. Boy meets Girl meets Genre. London 2007).
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sowie Standardsituationen des Liebesfilms, auf die hier nur iberblicksartig ein-
gegangen werden soll. Das Setting der Romanze stelle dabei in der Regel die Ver-
gangenheit oder Gegenwart dar,3?’ da die Zukunft dem angedeuteten Happy End
vorbehalten sei. Topografisch sei eine Situierung in der GroRstadt tiblich, da , de-
ren Offentlichkeit und Anonymitit die Begegnung fremder Menschen [begiinsti-
ge]“,3?® wahrend die Ruhe von Kleinstadtszenarien sich fiir Plots eigne, in denen
es um das Eindringen eines Fremden oder die Riickkehr eines Helden gehe.3?°
Neben diesen Grundvoraussetzungen des Wann und Wo ist das Was einer Ro-
manze immer die Paarbildung, ausgehend von verschiedenen Paarkonstellatio-
nen.

A romcom certainly has a very distinctive narrative structure: boy
meets girl, various obstacles prevent them from being together, coin-
cidences and complications ensue, ultimately leading to the couple's
realisation that they were meant to be together. In keeping with the
comedy genre, the narrative concludes with a happy ending, with the
final union of the couple.33°

Obwohl diese narrative Grundstruktur auf alle Liebesfilme zutreffen mag, erge-
ben sich doch besonders in der Konzeption des Paares Unterschiede fiir den Ver-
lauf der Handlung. Unterschieden werden kénnen dabei das in der Diegese pra-
sentierte Anti-Paar und das Ideal-Paar. Mit Anti-Paar sind Charaktere gemeint,
die durch ihre lokale oder gesellschaftliche Positionierung per se antagonistisch
sind. , The narrative often hinges around the central couple, who initially are an-
tagonistic towards each other, but who come to recognise their inescapable
compatibility in the face of great adversity and, often, mutual loathing.”33! Sol-
che Konstellationen lassen sich vielfach im deutschen Film nachweisen, etwa bei
KEINOHRHASEN (Til Schweiger, D 2007), WENN LIEBE DOCH SO EINFACH WAR’ (Katinka
Feistl, D 2007) oder KEIN GEIST FUR ALLE FALLE (Ulli Baumann, D 2010). Das Zusam-
menarbeiten der Antagonisten wird durch einen externen Zwang sichergestellt
(zum Beispiel eine Bewahrungsauflage, eine Erbschaftsbedingung o. A.), sodass
die Entdeckung potentieller Gemeinsamkeiten und partnerschaftlicher Kompati-
bilitat gewahrleistet werden kann.

Anders ist es beim Ideal-Paar, einer Konstellation, bei der die Kompatibilitat
bereits klar und etwa durch eine bereits bestehende partnerschaftliche oder
freundschaftliche Beziehung auch expliziert sein kann, wo aber deren Realisie-
rung und Intensivierung durch die Partner noch aussteht. Die Partner sind also
,Zwei von einem Stern”,33? wie es bei SMS FUR DicH (Karoline Herfurth, D 2016),

327 Kaufmann, Der Liebesfilm, S. 56.

328 Epd.

329 vgl. ebd., S. 57.

330 Claire Mortimer, Romantic Comedy. London 2010, S. 4.
331 Epd.

332 Kaufmann, Der Liebesfilm, S. 59.
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STADTLANDLIEBE (Marco Kreuzpaintner, D 2016) oder DER SCHLUSSMACHER (Matthias
Schweighofer, D 2013) der Fall ist.

Sofern sich die zuklnftigen Partner nicht bereits kennen, erfolgt deren Ge-

genlberstellung im Film durch ein Meet-Cute, die initiale, meist zufillige Begeg-
nung der Liebenden, welche insofern ,prophetisch“333 ist, als sie die Natur der
Beziehung zwischen den Figuren vorwegnimmt.33* Doch auch andere Erzidhlun-
gen ,liefern den ,magischen Moment’ der ersten Begegnung gelegentlich in Form
einer Riickblende nach”.33> Eine solche Nachreichung muss jedoch nicht zwangs-
l[aufig als Riickblende erfolgen. Vielmehr kann der Moment der Realisierung der
partnerschaftlichen Zuneigung (etwa unter Freunden) die gleichen Inszenie-
rungsmuster gebrauchen. Die Identifizierung des magischen Moments ist fir den
Zuschauer zweifelsfrei durch die Inszenierung der Begegnung moglich. Eine Ver-
langsamung der Erzahlzeit (Zeitlupe), eine Detailaufnahme der Reaktion beider
Beteiligten als Suggestion eines intensiven Blickwechsels oder die gezielte Bild-
manipulation (milchiges Bild, verschwommene Seitenrdnder) lassen in Kombina-
tion mit anderen Filmebenen (zum Beispiel Filmmusik) keinen Zweifel daran,
dass dieser Moment bedeutungstragend ist.
Die sich rund um diesen Moment entfaltende Handlung hat dann nur ein Ziel: die
Vereinigung dieser Liebenden im Happy End.33® Als Genrekonvention gehért das
Happy End zu den ,Verabredungen mit dem Zuschauer”,*®” welche eine
Problemldsung der Narration hinsichtlich mehrerer Ebenen festschreiben. Nicht
nur, dass das narrative Ziel des Films erreicht ist, auch die ihm eingeschriebenen
Konflikte sind nun geldst, wahrend die zentrale Paarbeziehung endgiiltige und in
die Zukunft wirkende Stabilitat erlangt. Die Funktion dieses Endes geht dabei
Uber die intradiegetische Harmonisierung hinaus.

Nonetheless, no matter how unlikely or unconvincing or unstable the
final union of the couple may seem, most critics still argue that Hol-

333 Mortimer, Romantic Comedy, S. 6.

334 vgl. ebd.

335 Kaufmann, Der Liebesfilm, S. 103.

336 Anette Kaufmann rekonstruiert und beschreibt einen groBen Apparat an typischen
Erzdhlformeln (vgl. ebd., S. 61-96), etwa den Cinderella-Plot, das Rollenspiel und viele andere
Stoffe, welche die Grundlage fiir romantische Erzdhlkonfigurationen bieten. Zudem bietet sie
einen Uberblick {iber samtliche Standardsituationen des Genres (vgl. ebd., S. 102) und erarbeitet
damit tatsachlich den von ihr so benannten romantischen Baukasten, eine Sammlung von
Elementen der Romanze, die in beliebiger Kombination zahlreiche Plot-Linien ermdoglicht. Auf
theoretischer Ebene kdnnen Kaufmanns Typologien als weitestgehend erschopfend betrachtet
werden. Jedoch wird an dieser Stelle nur selten auf die Funktion entsprechender
Inszenierungsstrategien eingegangen, welche in Anbetracht dieser Vielzahl mdglicher
Kombinationen ja zwangsldufig eine intentionelle Wahl bedeuten. Der Fokus zum einen auf
aktuellere Filme, zum anderen auf deutsche Filme und zuletzt auf die Funktionalisierung von
romantischen Codes in den Filmen stellt demnach eine relevante Operationalisierung und
Ergdnzung von Kaufmanns Anliegen dar.

337 Ebd., S. 130.
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lywood romantic comedy achieves the hegemonic aim: the union of
the couple reaffirms the patriarchal status quo.33®

Die stabile Paarbeziehung als Regel zu formulieren, ermdglicht jedoch immer
auch Ausnahmen. McDonald weist diese ,,unhappy endings“33° als zentralen Be-
standteil der von ihm beschriebenen Radical Romantic Comedy nach und auch
Kaufmann stellt fest, dass das romantische Drama eine solche Problemldsung
durchaus éfter vornimmt,34° ,wobei die Tatsache, dass das Handlungsziel — die
Paar-Bildung — verfehlt wird, die Wahrnehmung als Liebesfilm sogar noch zu be-
fordern scheint”.3*! Ein Beispiel eines solchen Unhappy Ends bietet JESUs LIEBT
MIcH (Florian David Fitz, D 2012). Darin wird am Beispiel der Hauptfigur Marie die
Internalisierung eines spezifischen Liebesverstdndnisses vorgefihrt: der empha-
tischen Liebe als Gegensatz zu der von Marie zu Beginn der Erzahlung favorisier-
ten rational begriindeten Zweckbeziehung.34? Mit dieser Transformation einher
geht der Erkenntnisprozess bezliglich einer das Rationale transzendierenden spi-
rituellen Liebe, welche sich in Maries Riickkehr zum Glauben duflert. |hr Gegen-
spieler in der Erzdhlung ist kein Geringerer als der personifizierte Jesus. Anstatt
einer rein dramatischen Lésung fir das zum Scheitern verurteilte Paar findet der
Film seine Problemlésung in der Uberwindung einer selbstzentrierten Denkwei-
se. In Maries Gesprach mit Gott warnt dieser: , Liebe ist ein Haus mit vielen Zim-
mern. Bleib nicht im ersten stehen.“343 Maries altruistische Aufgabe der Bezie-
hung zu Jesus geht also mit einer tatsachlichen Charakterentwicklung einher,
einem erweiterten Verstandnis von Liebe. Liebe, in diesem Sinne als tiberhdhte
und transzendente Kraft verstanden, kann demnach Sinnstiftung auch in Abwe-
senheit einer konkreten Beziehung ermdoglichen.

Welche anderen Funktionen die Nicht-Erlangung der partnerschaftlichen Em-
phase erfiillen kann, wird in dieser Arbeit an mehreren Stellen relevant. Rein
quantitativ ist ein solcher Ausgang in dem untersuchten Korpus aber nur selten
Uberhaupt vorhanden.

Versteht man Meet-Cute und Happy End als Rahmenpunkte der erzdhlten in-
timen Beziehung, ist gleichermaRen interessant, welche Problematiken sich zwi-
schen ihnen als ausschlaggebend bzw. erzahlwirdig artikulieren und welche
Entwicklung fiir die Protagonisten vom ersten hin zum zweiten narrativen Punkt
als notwendig erachtet wird. Wenn das Ende wie oben von Glitre postuliert einen
Status quo festschreibt, soll dessen Konstitution von besonderer Relevanz sein.
Und wenn Liebe als Sinnstiftungsinstanz in den Filmen wirksam wird, dann gilt es
zu fragen, um welche Konfigurationen von Liebe es hier konkret geht.

338 Glitre, Hollywood romantic comedy, S. 17.

339 McDonald, Romantic Comedy, S. 73.

340 vgl. Kaufmann, Der Liebesfilm, S. 130.

341 Ebd.

342 vigl. Florian David Fitz, JEsus LIEBT MIcH. UFA Cinema/ZDF 2012, Filmminute 0:04.
343 Jesus liebt mich, Filmminute 1:29.
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Neben den genannten Variationen der Romanze sind im Korpus auch Filme
enthalten, die Elemente von weiter entfernten Genres integrieren, etwa aus der
Fantastik oder von Actionfilmen. Hierdurch werden die erzahlten Welten mit zu-
satzlichen Bedeutungsebenen angereichert, deren Eigenschaften aber im Rah-
men der Narration dennoch in das gezeigte Weltmodell integiert werden.

Dariber hinausgehend finden sich Beispiele, die nur noch im weitesten Ver-
standnis zum Genre der romantischen Komdodie gezahlt werden kénnen oder wo
dies auf Basis der oben genannten Kriterien nicht mehr zutrifft. Letztere sind et-
wa Liebes- und Familiendramen, welche zwar auf der Ebene des Sujets dhnliche
Themen verhandeln, sich aber nicht den Genrekonventionen von Komoddien un-
terwerfen und damit nach anderen Regeln und Anspriichen fiir Ereignistilgung
und Harmonisierung (oder eben unter Ausbleiben derselben) konstruiert wer-
den.

In der Arbeit werden solche ,Ausreiller’ dennoch stellenweise angefiihrt und
erortert, sind dann aber als Exkurs gekennzeichnet. Der Mehrwert ihrer Betrach-
tung liegt in der Uberprifung der Durchdringung anderer Genres durch Liebes-
und Familienkonzepte. Sind also die Konfigurationen dieser Konzepte sowohl
grundlegend als auch konkret genug, dass sie im Rahmen anderer Genres und
unter Bericksichtigung derer Konventionen adaptierbar sind, und finden sich
Beispiele, in denen bestimmte Werte und Normen im Rahmen des einen Genres
integrierbar sind, nicht aber im Rahmen des anderen? Durch das punktuelle Ein-
binden dieser ,Aullenperspektiven’ wird ebendiese Kontextualisierung der Er-
gebnisse ermdglicht.

Erganzend steht der Arbeit deshalb ein Kapitel an, in dem ein Blick in andere
Genres mit der Frage danach geworfen wird, auf welche Art und Weise und mit-
hilfe welcher Strategien und Strukturen hier Liebe und Familie verhandelt wer-
den, wenn sie eigentlich nur an der Peripherie des Sujets stehen. Dies ist insofern
fruchtbar, als Liebes- und Familienbeziehungen dort aufgrund der kiirzeren Scre-
entime sehr kondensiert und dadurch folienhaft und komplexitatsreduziert ver-
mittelt werden miissen. Hier offenbaren sich tradierte Muster, Inszenierungs-
strategien und Stereotype besonders deutlich und kénnen dementsprechend
noch einmal aufgegriffen und abgeglichen werden. Zudem stellt sich heraus,
welche dieser Strukturen Genregrenzen transzendieren und damit eher typisch
deutsche Modelle im Umgang mit Liebe und Familie sind.

AbschlieBend ist zu bemerken, dass die genannten Parameter das Korpus
zwar partiell beschranken, allerdings nach wie vor weit tiber 1.000 Filme verblei-
ben. Die Auswahl der Filmbeispiele ist deshalb vor allem auch eine pragmatische.
Sie richtet sich haufig danach, inwiefern fiir die Arbeit relevante Themen in den
Filmen Gberhaupt so verhandelt werden, dass eine Modellbildung vorgenommen
werden kann. Ziel ist es bei der Auswahl, ein Gleichgewicht zwischen Marktdiffu-
sion und Mediendiskussion sowie -rezeption (durch Kritiken) zu schaffen, was mit
Sicherheit nie vollstindig méglich sein wird. Durch ,Rekurrenz und Koharenz“34*
konnen aber , paradigmatische Gemeinsamkeiten kultureller Erscheinungen [er-

344 Nijes?, , Kultursemiotik” S. 220.
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kannt und klassifiziert werden]“34°, mithilfe derer, so der Anspruch der Untersu-
chung, sich auch Anschliisse fiir vernachlassigte oder nicht beachtete Beispiele
abstrahieren lassen.

5 Paarwelten — Imaginationen von Liebe

5.1 Imaginationen von Liebe

Im Folgenden wird gezeigt, dass Liebe fir die Weltentwiirfe und die ihnen einge-
schriebenen Protagonisten deshalb von Signifikanz ist, weil sie von den Filmen als
einzig legitime Form der Sinnstiftung kolportiert wird. Im narrativen Sinne be-
deutet das zum Beispiel, dass die Etablierung einer Liebesbeziehung zur Harmo-
nisierung zentraler Grenziberschreitungen in der Erzahlung notwendig ist. Auf
der Makroebene strebt der Film nach einem Happy End. Dartber hinaus werden
Liebe auch in der Tiefenebene der Filme relevante semantische Potentiale zuge-
schrieben, insbesondere als Katalysator fir menschliche Identitatsbildungspro-
zesse. Auf einer anthropologischen Ebene wird hierdurch suggeriert, dass der
Mensch in der Vervollkommnung seines Potentials von der Liebe abhangig ist.

Zu diesem Schluss kommen die Erzédhlungen anhand verschiedener narrativer
Argumentationsstrange, die in diesem Kapitel rekonstruiert werden sollen. Die
hier versuchte Katalogisierung von Erzahlmustern ist keinesfalls erschépfend,
sondern lediglich ein Aufschlag zu einer Sammlung filmischer Sprachfiguren zur
Kommunikation von Liebe. Ebenso lassen sich die genannten Figuren in mehr als
den bearbeiteten Beispielen finden, diese wurden aber ausgewahlt, weil sich von
ihnen das narrative Geriist ableiten lasst, welches auf andere Beispiele Ubertra-
gen werden kann.

5.1.1 Der/die Richtige — die wahre Liebe

Der Topos der wahren Liebe entfaltet sich in den Filmen oftmals mithilfe einer
Gegenulberstellung von verschiedenen Partneroptionen. Dabei ist das Angebot
von mehr als einem Partner aber nicht mit einer tatsachlichen Wahl zwischen
den Partnern und den durch sie reprasentierten Liebeskonzeptionen zu verwech-
seln. Vielmehr wird deutlich, dass im Sinne der Favorisierung durch die darge-
stellten Weltordnungen nur einer der Partner wirklich der oder die Richtige sein
kann und das jeweils andere Partnerschaftsmodell komplett verworfen wird. Im
Sinne eines Schlissel-Schloss-Prinzips bedeutet die wahre Liebe eine einzigartige
und ganz konkrete Modellierung von Liebe.

Dieses Vorgehen lasst sich sehr eindrucksvoll im Fernsehfilm WENN LIEBE DOCH
SO EINFACH WAR’ (Katinka Feistl, D 2007) und dem sich darin etablierenden Liebes-
dreieck zwischen der Hauptfigur Katrina und den Bridern Moritz und David

35 Ebd., S. 221.
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nachvollziehen. Letztere sind Mitglieder einer gutbetuchten Reedereifamilie und
treffen die aus dem Arbeitermilieu stammende Katrina bei der Verlesung des
Testaments ihres Vaters.3*¢ Dieser hat Katrina nach seinem Tod Anteile der Ree-
derei in dem féalschlichen Glauben hinterlassen, dass sie die leibliche Tochter sei-
nes Griindungspartners Christian Lang sei, welcher die Reederei aus Liebe hinter
sich gelassen hatte, um Katrinas Mutter in die DDR zu folgen. Versetzt in das
Uberaus formelle und emotional kithle Familiengefiige der Bergers, ist die als lei-
denschaftlich und kdampferisch etablierte Katrina ein Fremdkorper, weshalb be-
sonders die Beziehung Katrinas zu David Berger zu Beginn eher distanziert ist.3*
Insbesondere der Klassenunterschied zwischen Katrina und den Bergers gilt hier
als das Trennende. Anders verhalt es sich mit Moritz Berger, der durch seinen lo-
ckeren und flirtenden Umgang mit Katrina problemlos eine Verbindung aufbauen
kann.3*® Beide Manner personifizieren sehr oppositionelle Méannlichkeits- und
Partnerschaftsmodellierungen: Wa&hrend David zurlickhaltend, verbindlich,
ernsthaft und galant ist, wird Moritz als in den Tag hinein lebender, spontaner
Frauenheld gezeichnet. Letzteres stellt zumindest zu Beginn der Erzdhlung keine
Hiirde fir eine Anndherung mit Katrina dar, im Gegenteil. Diese imaginiert ihn als
den ,Richtigen”,3%° kann eine endgultige Entscheidung tber ihre Kompatibilitat
jedoch nicht ohne einen Kuss treffen, welcher mithilfe narratologischer Verzoge-
rungsstrategien erst im dritten Akt des Films realisiert wird.3>°

Der Kuss mit Moritz reprasentiert fur Katrina also die Moglichkeit, physisch er-
lebbar zu machen, was als Wissen in ihrem Unterbewusstsein bereits verankert
ist. ,Wahre Liebe’ ist in Katrinas Figur bereits angelegt, kann aber allein durch ihr
rationales Ich nicht verlasslich gewusst, sondern erst durch das Erleben eindeutig
entschliisselt werden. Im Falle von Moritz wird Katrina zumindest deutlich, dass
Moritz nicht ihre wahre Liebe ist. Obwohl sich die Beziehung zwischen Katrina
und Moritz hinsichtlich ihrer potentiellen Kérperlichkeit bis zum Kuss intensi-
viert,3>! wird deutlich, dass die ihm eingeschriebenen Eigenschaften nicht mit der
Liebesvorstellung Katrinas kompatibel sind, nach der auch der Film selbst strebt.

Als Gegenstlick zu den meist auf kurzweiligen Spald ausgerichteten Begegnun-
gen mit Moritz werden Katrinas Interaktionen mit David Berger konstruiert. Im
Laufe des Films kommunizieren beide mehrfach Uber Inhalte, die als bedeu-
tungsvoll markiert sind, etwa Uber ihre Eltern, das Reederei-Geschaft und die
dort herrschenden Arbeitsbedingungen oder ihre jeweiligen Zukunftswiinsche.
Ihre Beziehung entwickelt sich nicht gleichbleibend, sondern intensiviert sich ste-
tig. Ruckblickend auf die in Kapitel 2 eingefiihrten Kriterien intimer Beziehungen
kann das Vorhandensein eines konstanten kommunikativen Zyklus bei David und
Katrina bestatigt werden. Auch der Aspekt der Korperlichkeit spielt eine Rolle in

346 \gl. Katinka Feistl, WENN LIEBE DOCH SO EINFACH WAR’. Sat.1/Studio Hamburg Filmproduktion 2007,
Filmminute 0:05; im Folgenden zitiert unter WLdsew, H:MM.

347 WLdsew, 0:09.

348 \igl. ebd., 0:11.

349 WLdsew, 0:19.

350 vgl. WLdsew, 1:09.

351 vgl. Wildsew, 0:24, 0:41, 0:53.
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der Anndherung der Figuren, etwa wenn David Katrina mit einer Atlantikiiber-
qguerung einen Lebenswunsch erfiillt, wofiir sich diese mit einer langen Umar-
mung bedankt.3>2 Wie der Kuss mit Moritz fungiert die Umarmung als erstes Zei-
chen noch nicht artikulierter Zuneigung.

Dass diese auf eine relevante Beziehung hindeutet, wird auch dadurch klar,
dass es keines Kusses zwischen Katrina und David bedarf, um deren Liebe ins
Bewusstsein zu riicken. Bereits der intensive Blickkontakt und das Beriihren der
Hande des Anderen3>3 reichen aus, um Klarheit Gber die Gefiihle der Protagonis-
ten und ihre Zugehorigkeit zueinander zu erlangen. Die Darstellung beider Man-
nerfiguren verkehrt sich also im Verlauf der Narration teilweise, sie bleiben ,,in
allem das genaue Gegenteil“3>* voneinander. Wiahrend Moritz’ wahrer Charakter
bereits auf der Oberflache (und nur dort) liegt, missen die Merkmale Davids, die
ihn fir eine Beziehung mit Katrina kompatibel machen, sich erst nach auRen keh-
ren. Um die Bewusstmachung seiner Gefiihle darzustellen, wird im Film eine nar-
rative Hirde etabliert, die David zu Uberwinden hat. Einerseits wird er selbst in
einer Beziehung gezeigt, die jedoch ganzlich ohne emotional-affektive Bindung
inszeniert wird. Andererseits wird aufgedeckt, dass Katrina nicht die leibliche
Tochter Christian Langs ist und sie damit keinen Anspruch auf das Erbe der Ree-
derei hat.3>

Wahrend die Abweisung durch Katrina fiir Moritz kein Problem darstellt, da
dieser als Frauenheld bereits andere Flirts hat,3°® ist Katrinas Abreise und damit
Entfernung aus dem Raum der Bergers der Katalysator der Manifestierung von
Davids Transformation. Im Sinne einer Parallelfiihrung von David mit Katrinas Va-
ter Christian Lang erbringt David den ultimativen Liebesbeweis und ldsst seine
Familie und die Reederei metaphorisch zuriick, um Katrina bei der Uberquerung
des Atlantiks zu begleiten.3*” Erst in der Wiederholung der Liebestat, seiner Auf-
gabe von allem fur Katrina und deren Liebe, ist eine tatsachliche Problemldsung
im Film erreicht. Hier perpetuiert der Film eine generationenibergreifende und
damit tradierte Liebesmoral, ohne sie kritisch zu hinterfragen. Denn fir die Auf-
I6sung des Ereignisses reicht die Etablierung des semantischen Raums, in den die
Liebenden zumindest topografisch versetzt werden, auch temporar aus. Es wird
namlich keinesfalls suggeriert, dass das Paar sich dauerhaft in Amerika aufhalten
werde.

Interessant ist zu bemerken, dass sowohl Christian als auch David fir die Rea-
lisierung ihrer Liebesbeziehung ihren gesellschaftlichen Status und ihre finanziel-
le Sicherheit zuriicklassen. Wahrend das durch die deutsch-deutsche Grenze fiir
Christian gravierende Konsequenzen hatte (Katrina wuchs in bescheidenen Um-
standen auf), werden potentielle Folgen fiir David ausgeblendet. Sie sind, das

352 ygl. WLdsew, 0:48.
353 vgl. WLdsew, 1:13.
354 WLdsew, 0:50.

355 vgl. WLdsew, 1:20.
356 vgl. WLdsew, 1:12.
357 vgl. WLdsew, 1:28.
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vermittelt die Leerstelle, schlichtweg nicht relevant vor dem Hintergrund der
Paarbeziehung mit der richtigen Partnerin. Eine durch beide Partner emotional-
affektiv aufgeladene Beziehung transzendiert soziale Schranken einerseits und
Risikoabwagungen andererseits. Sie wird als langfristige Problemlosungsstrategie
installiert und innerhalb der erzahlten Welt auch noch einmal auf einer zeitlichen
Ebene verstirkt: ,,Zwei Menschen, die sich lieben, sollte man nie trennen.38

Der narrative Umweg lber Moritz wird mithilfe des Happy Ends nicht nur legi-
timiert, sondern auch in seiner Relevanz erhoht. Er war notwendig, um unter Ab-
grenzung von unerwiinschten Merkmalen die Konfiguration der idealen Liebe
aufzuzeigen, die sich gleichermalien aus einer intellektuellen und kommunikati-
ven Verbindung sowie einer unterbewussten, emotionalen und damit irrationa-
len Dimension zusammenfiigt. Die Differenzierung zwischen der richtigen und
falschen Beziehung wird auch auf der Discours-Ebene erméglicht, etwa durch das
Zusammenspiel eines weichen Bildfilters, der zwischen den Handen und Blicken
des Paares wechselnden Kameraperspektive und der Filmmusik in dem Moment,
als sich die Hande der Liebenden beriihren. In diesem filmischen magischen
Moment wird nach innen fir die Figuren und nach auflen fir die Zuschauenden
die Besonderheit der gezeigten Verbindung markiert.

Insofern die Beziehung zur richtigen Partnerin und zum richtigen Partner ein-
zigartig ist, stellt sich die Frage, wie Filme damit umgehen, wenn Liebe bereits
verloren wurde. Kann es die wahre Liebe also mehr als einmal geben? Eine sol-
che relevante Erweiterung der obigen Problemstellung wird im Film SMS FUR DicH
(Karoline Herfurth, D 2016) anhand der Hauptfiguren Clara und Mark sowie von
Claras Freundin Katja vorgefiihrt. In Anlehnung an die oben beschriebene Vorge-
hensweise werden auch in diesem Film verschiedene Beziehungstypen als eine
Art Skala prasentiert, auf der sich Liebe artikulieren kann. Ihnen allen ist jedoch
gemeinsam, dass sie gewissermalfien dysfunktional sind.

Katja etwa hat eine Affare mit einem verheirateten Mann (Bernd), Gber den
innerhalb der Diegese nur in Abwesenheit kommuniziert wird. Parallel dazu, wie
Bernd durch diese Leerstellen-Strategie narrativ objektiviert wird, ist das Prob-
lem der Beziehung zwischen Katja und Bernd die Reduktion auf Sexualitat und
die mangelnde Bereitschaft zur Verbindlichkeit seinerseits. Als Konsequenz wird
diese Verbindung zum Ende des Films geldst.3*® Ein dhnliches Ende nimmt auch
die Beziehung, welche die Hauptfigur Mark zu Beginn der Diegese mit seiner
Partnerin Fiona hat. Im Unterschied zu Katjas Liebschaft erscheint die Beziehung
zwischen Mark und Fiona durchaus als verbindlich. Ihr fehlt aber, so stellt sich
heraus, im Kern eine tiefgreifende emotional-affektive Ebene. Als Beleg hierfir
argumentiert der Film einerseits mit der Entstehungsgeschichte der Beziehung —
statt einer romantischen Begegnung hat sich die Verbindung aus reiner Gelegen-
heit ergeben3®® — und andererseits mit der Charakterisierung Fionas, die nicht auf

358 WLdsew, 1:25.

359 vgl. Karoline Herfurth, SMS FUR DicH. Hellinger / Doll Filmproduktion/Warnre Bros. Pictures
Germany 2016, Filmminute 0:31, 0:52, 1:31.

360 \/g|, SMS fiir Dich, 0:18.
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der Suche nach romantischer Emphase ist. Mit ihrer Frage ,,Was ist eigentlich aus
dem guten alten ,es ist okay’ geworden?*“36! zementiert sie sich als Reprasentan-
tin einer rationalen Beziehungsmoral, die zwar nach Verbindlichkeit strebt, aber
auch nach Planbarkeit und Struktur.3%? |hre Inkompatibilitdt mit Mark offenbart
sich in einer Diskussion der beiden.

Mark: Will man nicht auch den Zauber, die Poesie? Will man nicht
mehr, als einem zusteht, weil es um so viel geht? [..] Es geht um
mehr. Es geht um dein ganzes Wesen.

Fiona: Mein ganzes Wesen kann aber nicht von einem Zufall abhan-
gen.363

Wahrend Mark also anerkennt, wie sehr die Konzeptionen von Identitdt und Lie-
be miteinander verwoben sind, verwehrt sich Fiona diesem anthropologischen
Konzept. Auch wenn die Trennung dieses Paars in der Konsequenz unvermeidbar
ist, zeigt sich im Umgang mit Fionas Charakter eine Nuancierung gegeniber
Bernd. Wahrend dieser nicht einmal eine Reprasentation auf dem Bildschirm er-
halt, darf Fionas Liebeskonzept weiterhin als Teil der Norm existieren. Sie wird
zuletzt mit einem neuen Partner beim Einzug in eine gemeinsame Wohnung ge-
zeigt.36* Betrachtet man die gezeigten Beziehungen auf einer Skala emotionaler
Emphase, stehen Katja und Bernd am unteren, nicht in die Norm integrierbaren
Ende und Fiona im Zentrum. Sie reprasentiert den Alltag, das Normale der Lie-
be'365

Gleichzeitig wird hierdurch auch die Bedeutung der in der Narration zentralen
Beziehungsfindung zwischen Mark und Clara als auRergewdhnlich und einzigartig
amplifiziert. Diese jedoch steht wie schon die Beziehung zwischen Katrina und
David der Hirde einer anderen Beziehung entgegen. Anders als vorher geht die-
se aber der Diegese voraus: Clara hatte einen Verlobten (Ben), der verstorben ist.
Wenn Liebe das ganze Wesen betrifft, dann ist Clara von ihrer Liebe zum toten
Ben so weit konsumiert, dass ihr die Selbstauflésung droht. Sie selbst erkennt
diesen Zustand zwar an, kann ihn aber nur in Textnachrichten an Bens alte
Nummer artikulieren, etwa wenn sie schreibt: ,,Lass mich nicht tot sein, solange
ich atme.“366

Der Film strebt entsprechend danach, Clara aus dem Zustand des metaphori-
schen Todes in Form einer neuen Liebesbeziehung zu Mark zuriick ins Leben zu
holen. In deutlicher Abgrenzung zu dem durch Fiona inkorporierten Merkmal der
Rationalitdt kommt diese Paarbildung erneut durch einen ,gliicklichen Zufall* zu-
stande. Mark bekommt ein neues Handy mit der Nummer des verstorbenen Ben

361 SMS fiir Dich, 0:35.

362 \gl. SMS fiir Dich, 0:13, 0:16.

363 SMIS fiir Dich, 0:35.

364 vgl. SMS fur Dich, 1:31.

365 Das damit gleichzeitig vermittelte Bestreben von Liebe um der Liebe willen wird an spiterer
Stelle noch einmal aufgegriffen.

366 SMIS fiir Dich, 0:18.
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und erhalt somit die SMS, die Clara an ihren Verlobten schreibt.3¢” Ebenso irrati-
onal wie dieser Umstand ist, dass er sich auf Basis der SMS in die Senderin ver-
liebt und anders als bei Fiona auch mit anderen Protagonisten lber seine Emoti-
onen spricht.3®® Dieser Akt der Selbstoffenbarung wird innerhalb der Diegese als
Teil der favorisierten Liebeskonzeption identifiziert. Neben Ehrlichkeit3%° expli-
ziert Clara das gewinschte Ideal eines Partners in Anlehnung an ihre Beziehung
mit Ben wie folgt: Sympathie, Vertrauen und Leidenschaft.3’® Mark erfillt dies
zunachst nur teilweise, da er zwar ehrlich bezliglich seiner Gefiihle sein kann, als
er eine Verbindung zu Clara aufbaut, nicht aber beziglich der SMS, die er von ihr
ohne ihr Wissen erhalt. Somit bleibt er defizitdr und kann trotz der Realisierung
der anderen Bedingungen noch nicht als richtiger Partner fir Clara etabliert wer-
den. Erst nach der Aufklarung der Liige kann sein Liebesbekenntnis erfolgreich
empfangen werden und die beiden schlieRlich zusammenkommen.37!

Hinzu kommt, dass nicht nur Mark an das durch Ben verkérperte Ideal von Be-
ziehungen angendhert werden muss. Auch Clara muss einen Transformations-
prozess durchlaufen. Expliziert wird dies durch eine Mise en abyme, bei der die
von Clara illustrierte Kinderbuchfigur Raupe Rieke eine Metamorphose durch-
lauft — von einer gliicklichen Raupe in der Exposition lber eine dauerhaft traurige
Raupe im Verlauf des Films hin zu einem Schmetterling am Ende.3’2 Der Schmet-
terling wird als Symbol auf mehreren Ebenen fir die Erzahlung funktionalisiert.
Als Bild der , Wiederauferstehung“3”® bedeutet er fur Clara eine Abwendung vom
Nicht-Leben hin zum emphatischen Leben mit Mark. Die Verwandlung von der
Raupe zum Schmetterling verdeutlicht aber auch ein Zurlicklassen des alten, ver-
gangenen Ichs und damit der vergangenen Beziehung zu Ben.3’* Emphatische
Liebe zwischen Mark und Clara ist also moglich, sofern sie sich am Leben und
Mark sich an der Realisierung der romantischen Codierungen dieser Liebe (Zufall,
Magie, Irrationales) orientiert. Dieses Verstandnis von Liebe steht somit nicht im
Widerspruch zum Aspekt der Einzigartigkeit von Liebe. Stattdessen verstarkt der
Film hiermit sein Streben nach Liebe um ein Vielfaches. Liebe ist nie endgiltig
verloren, sondern lebt im Sinne eines Ideals fort und kann dann auch in einer
neuen Personenkonstellation wiedergefunden und realisiert werden. Das Kon-
zept der wahren und richtigen Liebe betrifft also nicht nur das ganze Wesen des
Menschen, es transzendiert dasselbe auch.

Diese filmische Strategie lasst sich auch an anderen Beispielen zeigen, in de-
nen Figuren nach dem Verlust einer Liebe eine neue finden, etwa Margot in
TRAUMFRAUEN (Anika Decker, D 2015) oder Silvia in JEsus LIEBT MICH (Florian David
Fitz, D 2012). Einschrdankend ist aber zu bemerken, dass all diesen Szenarien ein

367 \gl. SMS fiir Dich, 0:11.

368 \/gl. SMS fiir Dich, 0:33, 0:39.

369 vigl. SMS fiir Dich, 1:02.

370 vigl. SMS fiir Dich, 1:17.

371 vgl. SMS fiir Dich, 1:34.

372 ygl. SMS fiir Dich, 0:01, 0:17, 1:25.
373 SMS fiir Dich, 0:38.

374 vgl. SMS fiir Dich, 1:24.
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Umstand gemein ist: Die ehemaligen Beziehungen haben durch den Tod des
Partners oder durch die Scheidung ein verbindliches Ende gefunden. In den
Scheidungsbeispielen legitimiert auf einer zusatzlichen Ebene eine problemati-
sche Inszenierung der Ex-Manner die Suche nach einer neuen, besseren Bezie-
hung.

Diese kontinuierliche Suche, das Streben nach der wahren und richtigen Liebe,
ist den Filmen genauso eingeschrieben wie ihren Figuren; es vermittelt scheinbar
einen menschlichen Grundbedarf. Auf einer Metaebene treffen die Filme damit
auch eine Aussage Uber sich selbst, indem sie suggerieren, dass das Happy End
kein ,fir immer’ bedeutet. Es bedeutet vielmehr eine Momentaufnahme idealer
Liebe, welche durchaus gebrochen werden kann, nur um sie in anderer Form zu
reinstallieren. Genau diese Strategie nimmt das Sequel MANNERHERZEN ... UND DIE
GANZ GANZ GRORE LIEBE (Simon Verhoeven, D 2011) zum Anlass der Erzahlung. Wah-
rend das Paar Niklas und Laura im ersten Film seinen Seitensprung mit Maria
Uberwindet, trennen sie sich in der Film-Fortsetzung. Dort kommt Niklas mit der
noch problematischen Maria zusammen. Die Idealisierung dieser Beziehung wird
damit gerechtfertigt, dass Niklas zuvor nicht wirklich gliicklich war, sondern mit
Laura eine lediglich normale Beziehung gefiihrt hat. AuRergewdhnlich und em-
phatisch im Sinne einer Glickserfillung sei aber nur die Verbindung zu Marie
gewesen.

Das Motiv der richtigen und wahren Liebe dient also in vielerlei Hinsicht als
narrativer Treiber fir die Weltmodelle. Obwohl spezifische Konfigurationen die-
ses Liebesideals durchaus in jedem Film variieren, haben Beziehungen, die das
Ideal realisieren, gemeinsam, dass sie innerhalb der dargestellten Welten als ein-
zigartig und auBergewdhnlich markiert werden. Sie werden gegentliber ,norma-
len’ Liebesbeziehungen favorisiert, mit denen sie vor allem die Aspekte der Ver-
bindlichkeit teilen. Darliber hinaus ist ihnen neben einem hohen MaR an
emotional-affektiver Aufladung auch ein gewisses Mal} an je ne sais quoi inha-
rent. Das Unbestimmte duBert sich deskriptiv jeweils unterschiedlich, zum Bei-
spiel als ,Zauber’, ,Funken’ oder ,Magie’, und reprasentiert gleichermaBen die
Unwahrscheinlichkeit und Notwendigkeit der wahren Liebe.

5.1.2 Wiedergefunden — die bekannte Liebe

Ein weiterer Topos rund um die wahre Liebe ist das Wiederfinden der ersten Lie-
be oder einer weit zuriickliegenden emotionalen Verbindung zu einem Partner.
Filme, die sich dieses Topos bedienen, etablieren in der Regel durch Riickblenden
oder einen Prolog eine fiir das im Zentrum der Erzahlung stehende Paar relevan-
te Vorgeschichte, welche zwar oft als Rahmen fiir die Gegenwart der Erzahlung
zu verstehen ist, durch die Figuren selbst aber zum Teil ins Unterbewusste ver-
drangt wurde. Um die Erinnerung an die bekannte Liebe zu reaktivieren, bedie-
nen sich die Filme zweierlei Strategien und damit verknipfter Plot-Strukturen:
des Symbols der ersten Liebe und des Riickkehrer-Motivs. Das Symbol der ersten
Liebe meint in erster Linie ein dramaturgisch relevantes Artefakt oder Token,
Uber das eine gemeinsame Erinnerung der zentralen Figuren abgerufen werden
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kann. Das Objekt mit seiner semantischen Funktion als Speicher einer emotional-
affektiven Verbindung wird im Film als solches auch identifiziert. In KEIN GEIST FUR
ALLE FALLE (Ulli Baumann, D 2010) handelt es sich etwa um eine silberne Sternen-
kette, die mit der Erinnerung an den ersten Kuss der Figuren Jana und Tom ver-
knlpft ist.37> In UNTER FRAUEN (Hansjorg Thurn, D 2012) ist es ein Armband (siehe
Abb. 2-3), welches die zentralen Figuren an ihre erste Liebe erinnert. EIN MiLLIO-
NAR zZUM FRUHSTUCK (Josh Broecker, D 2002) verkreuzt die Lebenswege der
Hauptcharaktere Stella und Nicholas im Kindesalter durch einen Flugzeugabsturz,
den beide beobachten und dessen traumatische Erinnerung die Verbindung zwi-
schen den Figuren herstellt. Der Zuschauer erfahrt aus dieser Sequenz noch
nicht, welche Relevanz die Verbindung fiir die Figuren letztlich hat, sondern nur,
dass sie Uberhaupt besteht und dass ein Riickbezug hierauf erwartbar ist.

In allen genannten Féllen wird durch die spezifische Inszenierung ein zweifels-
frei bedeutsames Symbol markiert, die Auflosung dieser Semantik jedoch noch
verzogert, da sie funktional zur Erlangung der endgiltigen Problemldsung ist. So
ist den Beispielen mit Objektbezug gemeinsam, dass dieses Objekt eine wichtige
Erinnerung stimuliert, die bei der Entscheidung tber das Eingehen einer Bezie-
hung positiv beeinflusst. In den folgenden Abbildungen sieht man Ausschnitte
aus UNTER FRAUEN (Hansjorg Thurn, D 2012), in denen zuerst die Etablierung des
Armbands als Symbol der ersten Liebe gezeigt wird und dann die Auflésung am
Ende des Films, bei der die inzwischen erwachsene Paula das Armband tragt.

Abb. 2-3: Das Symbol der ersten Liebe. Hansjérn Thurn, Unter Frauen (D 2012).37¢

Erst als der Protagonist Alex Paulas Armband sieht, kann er sein volles Potential
idealer Mannlichkeit realisieren und in Verbindung zu Paula treten. Im Sinne ei-
nes dreiteiligen Schlissel-Schloss-Prinzips fungiert das Artefakt im Zusammen-
sein der sich bekannten Liebenden als Trigger fir die Beziehungsbildung. Die zu-
erst noch verdrangte oder vergessene Vergangenheit der Liebenden durchdringt
die Grenze des Bewusstseins und ruft gleichzeitig verschiedene Emotionen ab.
Das Objekt symbolisiert also nicht nur die Verbindung, es amplifiziert sie auch im

375 Vgl. Ulli Baumann, KEIN GEIST FUR ALLE FALLE. CineCentrum Deutsche Gesellschaft fir Film- und
Fernsehproduktion mbH/Sat.1 2010, Filmminute 0:23; im Folgenden zitiert unter KGfaF, H:MM.
376 Hansjorg Thurn, UNTER FRAUEN. Filmpool Film- und Fernsehproduktion/Ninety-Minute Film/ZDF
2012, Filmminute 0:03 und 1:31; im Folgenden zitiert unter UF, H:MM.
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Sinne einer pradestinierten Schicksalsgemeinschaft, die jenseits der den beiden
Figuren zuganglichen Wahlkriterien liegt.

Genauso funktional ist die gemeinsame Erinnerung von Stella und Nicholas in
EIN MILLIONAR ZUM FRUHSTUCK (Josh Broecker, D 2002), da der Zugang dazu eine
Paarbildung tGberhaupt erst ermdglicht. Erst als Nicholas die Verbindung zu Stella
realisiert, kann er die in ihm festgeschriebenen Klassengrenzen und Rationalisie-
rungsstrategien Gberwinden, die eine Beziehung mit der sozial niedriger gestell-
ten Stella verhindern.3”’

Wird ein Token der ersten Liebe auf diese Art und Weise in Filmen integriert,
so dient es demnach in der Regel der Festigung einer Verbindung von sich be-
kannten Paaren. Dass die Situierung dieser Paarbildung in den genannten Bei-
spielen in das Kindesalter verlagert wird, hat jeweils eine sehr spezifische Funkti-
on. Wahrend die Paare im Alter hinsichtlich ihrer Verhaltensweisen und sozialen
Stellung sehr oppositionell zueinander stehen, sind sie auf einer ganz basalen
Ebene stark verbunden. Das Alterwerden und die Sozialisierung reprisentieren
den Einfluss einer rationalen Gesellschaft, die der Realisierung von wahrer Liebe
im Weg steht. Erst die Rickbesinnung auf das ,Eigentliche’ ermdglicht eine An-
ndaherung. Die Liebe der erwachsenen Figuren ist von gesellschaftlicher Komple-
xitat Uberschattet, wahrend es die unschuldige und eindeutige Liebe der Kinder
nicht ist. Durch das Einlésen der im Film etablierten Semantik des Artefaktes er-
folgt der Zirkelschluss dieser Erzahlstrategie.

Wichtig ist aber zu bemerken, dass diese Abrundung notwendig ist, wodurch
sich diese Symbol-Struktur von einfachen Flashback-Sequenzen abgrenzen ldsst.
Obwohl sich Ludo Decker und Anna Gotzlowski in KEINOHRHASEN (Til Schweiger, D
2004) bereits aus ihrer Kindheit kennen, heiBt das nicht, dass mit dieser Begeg-
nung das hier beschriebene Muster kolportiert wiirde. Vielmehr begriindet sich
in diesen Rickblenden der Antagonismus der Figuren, der andernfalls narrativ
nicht begriindet ware.

Wadhrend das Liebessymbol-Motiv vor allem einen Rahmen der Erzahlung bil-
det und somit an wenigen, aber zentralen Punkten die Handlung vorantreibt, ist
das Riickkehrer-Motiv eher als generelle Erzahlformel zu verstehen. Gemeint sind
Filme, in denen es um das Zusammenbringen von Ex-Partnern geht. Die narrative
Notwendigkeit einer solchen Vers6hnung legt nahe, dass sich bereits die fir eine
Idealbeziehung notwendigen Partner gefunden haben, sich aber zumindest einer
davon als teilweise defizitar erweist. Es kann deshalb jeweils sehr deutlich identi-
fiziert werden, welches Verhalten einer Figur zum Verlust der Idealbeziehung ge-
flhrt hat. Es ist dann auch diese Person, die einen starkeren Veranderungspro-
zess im Laufe der Erzahlung durchlaufen muss.

Statt einer Riickkehr zum meist nur referierten Ausgangszustand der Bezie-
hung fordern die Filme aber eine komplexere Veranderung ein. In KokowAAH (Til
Schweiger, D 2011) muss Hauptprotagonist Henry nicht nur als treuer und auf-

377 vgl. Josh Broecker, EIN MILLIONAR zUM FRUHSTUCK. Granada Germany 2001, Filmminute 1:28; im
Folgenden zitiert unter EmzF, H:MM.
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richtiger Partner installiert werden, sondern auch als verantwortungsvolle Vater-
figur. Diese konkrete zusatzliche Ebene ermdglicht nicht nur ein Aushandeln der
Grundlage der Beziehung, sondern auch ihrer potentiellen Zukunft. Das spiegelt
sich im Sequel KokowAAH 2 (Til Schweiger, D 2013) wider, in dem dieses Zu-
kunftsversprechen eingeldst wurde: Henry und seine im ersten Teil zurickero-
berte Partnerin Katharina haben ein eigenes Kind. Im Sinne einer zirkuldaren Pro-
gression werden im zweiten Film Henrys Vaterqualitaten in Frage gestellt und
der Paarerfolg damit verknlipft. Gleichsam wie im ersten Teil wird nicht nur der
Ist-Zustand verhandelt, sondern auch die Zukunft des Paares, welche durch die
Andeutung einer Hochzeit ein weiteres Verbindlichkeitsversprechen erhilt.37®

Als Zwischenschritt dieser Problemlosung ist allen Riickkehrer-Filmen gemein,
dass die sich verandernde Figur in ihren entweder topografischen oder abstrak-
ten Ausgangsraum zuriickversetzt wird. Dies kann in Form eines duReren Zwangs
auch die Notwendigkeit einer Kooperation der Antagonisten bedeuten, wie es
bei KokowAAH (Til Schweiger, D 2011) auf der beruflichen Ebene passiert oder bei
IM BRAUTKLEID DURCH AFRIKA (Sebastian Vigg, D 2009) auf einer existentiellen Ebene
im Angesicht der groBen Gefahren der afrikanischen Steppe. Oftmals ist damit
aber eine oberflachliche Versetzung von Figuren in ihren Heimatort o. A. ge-
meint, wie es bei Ex & LIEBE (Stefan Bartmann, D 2016) oder LIEBESTICKET NACH HAU-
SE (Sebastian Vigg, D 2008) der Fall ist. Mithilfe dieser erzwungenen dulleren
Rickkehr kann auch die innere Rickbindung an die meist tradierten Werte der
Ausgangsgemeinschaft und die L6sung von neu gewonnenen problematischen
Merkmalen angestofSen werden. Eine solche Veranderung passiert im Laufe des
Films graduell und erfordert immer auch eine finale Explikation, etwa in Form ei-
ner groRen Geste, einer Bekennungs-Rede oder eines Liebesbeweises.?”® Erst
wenn alle relevanten Figuren des Weltentwurfs iber die Veranderung der rele-
vanten Merkmalszuschreibungen informiert wurden, kann eine tatsachliche
Harmonisierung stattfinden.

Weitere Varianten dieser Erzdhlformel finden sich vielzdhlig dann, wenn es
nicht nur um die Wiedervereinigung von Partnern, sondern von Familien geht.
Hierzu gibt es ausfuhrlichere Beispiele in Kapitel 7. Es lieBe sich auch argumentie-
ren, dass die Verpartnerung von Freunden eine Version dieser Struktur ist, weil
sie gleichermaRen auf zwei einander bereits verbundene Personen Bezug nimmt,
die anstatt eines konkreten Problems jedoch die Realisierung ihrer Zuneigung
trennt. Die Riickkehr zu sich selbst und einer als authentisch markierten Identitat
wird in solchen Weltmodellen mit der Erlangung dieser Einsicht gleichgesetzt. Als
Sprung in dieser Wahrnehmungsveranderung fungiert ein ,magischer Moment’,
ein meist erzwungener Moment koérperlicher Intimitat zwischen den Freunden.

378 Vgl. Til Schweiger, KokowAAH. Barefoot Films/Béla Jarzyk Production/Sat.1 2011, Filmminute
1:59.

379 Die Hauptfigur Jackie gibt in LIEBESTICKET NACH HAUSE (Sebastian Vigg, D 2008) zum Beispiel ihre
Karriere auf, um mit ihrem Ex-Mann zusammen zu sein. Franzi in BOLLYWOOD LASST ALPEN GLUHEN
(Holger Haase, D 2011) stimmt einer Verlobung und einem partiellen Umzug zuriick aufs Land zu.
In ALLES IST LIEBE (Markus Goller, D 2014) riskiert Jan seine Filmstarkarriere fur Kiki.
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In WHAT A MAN (Matthias Schweighofer, D 2011) kisst Nele Alex, um ihn aus einer
peinlichen Situation zu retten.3° Darauf folgt eine Tanzszene, die in der Darstel-
lung (Bildaufweichung, Fokussierung) eindeutig als Moment des Verliebens iden-
tifizierbar ist. Im Fernsehfilm FLASCHENDREHEN (Nico Zingelmann, D 2011) ist ein
Spiel Anlass fiir den Kuss zwischen den Freunden Gretchen und Ben. Die 360°-
Drehung der Kamera macht dann deutlich, dass sich die (dargestellte) Welt nur
um diese Paarbildung dreht. Nach dem gleichen Strukturprinzip funktioniert auch
DREI STUNDEN (Boris Kunz, D 2013).

Unabhangig davon, um welche Variante des Riickkehrers es sich nun handelt,
ist mithilfe derartiger Erzahlstrukturierungen klar vermittelbar, dass diese Paa-
rung nicht nur einem Zufall entspringt. Vielmehr handelt es sich um ideale Part-
ner, denen das Wissen Uber ihre Kompatibilitdt (wieder) zugdngig gemacht wer-
den muss. Als narratives Prinzip werden die Figuren daflir in restriktive
Handlungsrdaume versetzt, die eine Kooperation erfordern. Ein Erfolg dieser Zu-
sammenarbeit ergibt sich nur aus der Vereinigung der zundchst meist antagonis-
tischen Merkmale, welche im Anschluss von auflen nach innen, von der Oberfla-
che in die Tiefe der Charaktere, verinnerlicht werden kdnnen. In der Realisierung
des partnerschaftlichen Potentials und in dem fir das Weltmodell 6ffentlichen
Bekenntnis zur Liebe liegt das Ziel der Filme. Vergleichbar zum oben beschriebe-
nen Liebessymbol ist das Ende solcher Geschichten mit einem Verbindlichkeits-
versprechen verknipft.

5.1.3 In der Mitte — die biirgerliche Liebe

Modellieren Filme ihre Raumordnung entlang soziokultureller gesellschaftlicher
Grenzen, werden die darin situierten Protagonisten automatisch zu Reprasentan-
ten nicht nur individueller Merkmalsentwicklungen, sondern gleichzeitig auch
der Vermittlung einer gesamtgesellschaftlichen Norm innerhalb der dargestellten
Welten. Wahrend die bisher gezeigten Erzahlmuster und Topoi in den Filmen al-
so insbesondere individuelle Harmonisierungsstrategien vorfiihren, die zur Mo-
dellierung des konkreten idealen Paars fungieren, werden anhand gesellschaftli-
cher Grenzziehungen Strategien entwickelt, die dartber hinaus als
winschenswert oder favorisiert im Sinne einer weiterreichenden Weltordnung
verstanden werden kdnnen.

Der Kontext, der sich als Erzahlsituierung fir diese Art der Vermittlung beson-
ders eignet, ist die Gegenlberstellung von Personen aus unterschiedlichen ge-
sellschaftlichen Schichten. Oftmals werden hierfiir keine komplexen Milieucha-
rakteristika entwickelt, sondern es wird auf Basis der sehr oberflachlichen
Differenz von arm und reich agiert. Am Beispiel der Filme EIN MILLIONAR ZuM FRUH-
STUCK (Josh Broecker, D 2002) und DAS ZIMMERMADCHEN UND DER MILLIONAR (Andreas
Senn, D 2004) lasst sich ein Modell rekonstruieren, mithilfe dessen auch andere

380 vg|. Matthias Schweighéfer, WHAT A MAN. Fox International Productions/Pantaleon Films 2011,
Filmminute 0:46; im Folgenden zitiert unter WaM, H:MM.
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Beispiele dieser Kategorie beschrieben werden kdnnen. Sie folgen in einem ge-
wissen MaRe einem Cinderella-Motiv, bei dem eine Person einer niedrigeren so-
zialen Schicht in die jeweils andere Schicht versetzt wird, oder etwas seltener
auch einer Umkehrung desselben.®8! In der Exposition prasentieren die zwei ge-
nannten Weltentwiirfe nicht nur alle Personen in ihrer spezifischen soziokulturel-
len Verortung, sie artikulieren auch sofort, inwiefern die Protagonisten als prekar
zu bewerten sind. Dieser Mangel liegt in den Diegesen jeweils bei den Figuren
der Oberschicht, den titelgebenden Milliondren Nicholas und Johannes, und be-
griindet sich darin, zu rational, emotionslos und 6konomisch zu sein. Beide sind
sehr erfolgreiche Unternehmer, deren Berufspraxis und Arbeitsstil eng mit den
genannten Eigenschaften verknipft und im Sinne einer Charakterzeichnung bei
beiden Figuren direkt offenbart wird.38?

Durch das Streben der Erzahlungen nach einer Transformation von Nicholas
und Johannes wird deutlich, dass deren Eigenschaften, welche zusatzlich als ge-
nuin mannlich markiert werden, nicht erwiinscht sind. Ihre Gegenspielerinnen,
Stella und Sophie, welche der Arbeiterschicht entspringen, werden in Opposition
zu den Ménnern als sehr emotional und stolz gezeichnet. Wahrend Stella eine
eindeutig erfolglose, aber emotionale und aufrichtige Figur ist, wird Sophie als
Frau gezeichnet, die harte Arbeit unabhangig von Mannern mit ihrem Familien-
leben vereinen kann.?®3 Obwohl auch die Frauenfiguren im Verlauf des Films
neue Merkmale annehmen, werden sie und damit die ihnen inhdarenten Merk-

381 Weitere Beispiele finden sich etwa in DER BUTLER UND DIE PRINZESSIN (Sibylle Tafel, D 2007), DEr
PRINZ VON NEBENAN (Peter Stauch, D 2008), WIE KUSST MAN EINEN MILLIONAR? (Zoltan Spirandelli, D
2007), EINE PRINZESSIN ZUM VERLIEBEN (Franziska Meyer Price, D 2005), EIN HUND, ZWEI KOFFER UND DIE
GANZ GRORE LIEBE (Oliver Dommenget, D 2005), PRINZESSIN MACHT BLAU (Oliver Schmitz, D 2004) und
IM BRAUTKLEID MEINER SCHWESTER (Florian Froschmayer, D 2011) thematisiert, wobei der letzte wohl
einer der wenigen Filme ist, in denen die Schichtgrenzen nicht Gberwunden, sondern bestatigt
werden. Ist dies der Fall, kann es als Zeichen daflr gelesen werden, dass die Schichtliiberwindung
nicht das eigentliche Sujet der dargestellten Welt ist. Im genannten Beispiel etwa geht es genau
darum, die jeweiligen Personen mit Partnern ihrer Schicht zu paaren, da diese durch die
Schichtkodierung als flireinander passend vermittelt werden.

Anstatt einer solchen eher materiell codierten Grenze gibt es auch gesellschaftspolitische
Grenzen. Eine sehr wortliche Trennlinie zwischen Liebenden stellt die Berliner Mauer in LIEBE
MAUER (Peter Timm, D 2009) dar. Die Paarbildung findet hier zuletzt ebenfalls statt, indem sich die
manifestierte Grenze auflost. Die zeitliche Situierung der Erzdhlung folgt demnach einer
genrespezifischen Intention. Hatte die Geschichte etwa 5 Jahre zuvor stattgefunden, hatte die
Liebschaft zwischen der westdeutschen Franzi und dem Grenzsoldaten Sascha ein weitaus
tragischeres Ende nehmen kdonnen.

382 ygl. fir Nicholas Josh Broecker, EIN MILLIONAR zUM FRUHSTUCK. Granada 2001, Filmminute 0:19,
1:02-1:03; im Folgenden zitiert unter EmzF, H:MM. Vgl. fiir Johannes Andreas Senn, DAs
ZIMMERMADCHEN UND DER MILLIONAR. Typhoon/Sat.1 2004, Filmminute 0:07-0:08, 0:24-0:27; im
Folgenden zitiert unter DZudM, H:MM.

383 vgl. fir Stella EMzF, 0:00-0:18. Interessant ist, dass sich der Film hier ausgesprochen viel Zeit
nimmt, um Stellas Situation als unverschuldet vorzufiihren. Die filmische Argumentation legt
nahe, dass Stellas Escort-Tatigkeit die Konsequenz einer Misslage ist, fir die Stella selbst keine
volle Verantwortung tragt. Entsprechend kann sie fur die Figur spater wieder positiv aufgelost
werden. Vgl. fiir Sophie DZudM, 0:00-0:02, 0:17-0:18.
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malsmengen deutlich positiver bewertet. Sie dienen im Film als Katalysatorfigu-
ren, die daflir zuletzt mit einer Beziehung belohnt werden.

Die Transformation der Manner wird in beiden Filmen durch ein Rollenspiel
einer Figur initiiert. Entweder der Antagonist (Johannes) oder die Katalysatorfi-
gur selbst (Stella) schllipft in eine Rolle, die der sozialen Verortung des Gegen-
spielers entspricht.?®* Mithilfe dieser Maskerade und der zumindest oberflachli-
chen Gleichsetzung der Protagonisten auf einer sozialen Ebene ist die
Veranderung der Figuren auf der Tiefenebene moglich. Einem oberflachlichen
,Anziehen’ einer Rolle folgt die Annahme der rollenspezifischen Merkmale von
einem Schauspiel zu Beginn bis hin zu einer Internalisierung am Schluss. Mit dem
Rollentausch ist es also fur beide Manner moglich, ihren geschéaftlichen Fokus ab-
zulegen und ihr eigentliches Figurenpotential, das der Emotionalitdt und Partner-
schaft, prozesshaft offenzulegen. Der Austritt aus der Maskerade kann erst mit
der tatsachlichen Internalisierung des emotional-affektiven Charakteranteils ge-
schehen und hat jeweils das Entstehen eines Ungleichgewichts zwischen den Fi-
guren zur Folge. Nicholas fallt in sein altes Verhaltensschema zuriick und be-
zeichnet Stella als Prostituierte, wodurch diese in ihren gesellschaftlichen
Ausgangszustand gedrangt wird.38 Erst als Nicholas seine Geflihle zul3sst,38¢ sei-
ne Emotionalitdat demnach expliziert, kann eine Beziehung installiert werden. Jo-
hannes steht zu seiner Emotionalitat noch vor der Auflésung der Maskerade. Er
verkauft sein Hotel, zieht sich aus seinem Geschaft zuriick und tritt so Sophie ge-
genuiber.3®” Eine Paarbildung ist nun aufgrund der Ehrlichkeit Jos méglich. Ob-
wohl also die durch die entlarvten sozialen Unterschiede entstandene Fallhohe
der Figuren zu einer voriibergehenden Trennung fiihrt, ist es die VerdauBerlichung
des neu angenommenen Figurenpotentials, die zu einer Paarbildung am Ende
flhrt. Allen genannten Beispielen ist gemein, dass gesellschaftlich Hohergestellte
die Merkmale der Niedrigergestellten annehmen missen, damit eine Harmoni-
sierung Uberhaupt stattfinden kann.

Die Maskerade bzw. das Rollenspiel dient den Protagonisten als eine Art Ko-
kon und Experimentierhiille, durch welche(n) sie unproblematisch Merkmale des
Gegenraums annehmen und ablegen kdonnen, wie sie wollen. Diese Form der
Grenzgange ist fur die zu transformierenden Manner deshalb verhaltnismaRig
einfach, weil sie ohnehin von Beginn an als Figuren vorgefiihrt werden, die ihre
wahre Identitdt hinter ihrem sozialen Status verbergen. Sie haben also bereits
eine der Diegese vorausgehende Maskierung angelegt und einen zu tilgenden
Raumwechsel vorgenommen. Reprasentiert wird dieser dem Discours vorgela-
gerte Wandel immer durch Reminiszenzen an die Kindheit der Manner; bei Jo-

384 |n DER BUTLER UND DIE PRINZESSIN (Sibylle Tafel, D 2007) ist Patricia von Knesewitz verarmt,
imitiert aber einen reichen Lebensstil. In EINE PRINZESSIN zum VERLIEBEN (Franziska Meyer Price, D
2005) bricht Isabella aus und beginnt als Biirgerliche bei Luk in der Gartnerei zu arbeiten.

385 vgl. EMzF, 1:14.

38 Djes geschieht durch das Ansehen von Titanic (vgl. EMzF, 1:26), einer bereits vorher
aufgerufenen Referenz, die an dieser Stelle jedoch nur oberflachlich fiir den vorgefiihrten
Schichtunterschied und die Emotionalitdt zwischen den Figuren funktionalisiert wird.

387 Vigl. DZudM, 1:29.
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hannes ist es der Gasthof seines Vaters, bei Nicholas ist es der Flugunfall seines
Vaters.

Wirklich explizit wird dieses Ungleichgewicht zwischen dem eigentlichen Figu-
renpotential und der Figurenmaskierung jedoch in GROUPIES BLEIBEN NICHT ZUM
FRUHSTUCK (Marc Rothemund, D 2010). Darin verliebt sich Lila in Chriz, ohne zu
wissen, dass dieser ein Rockstar ist. Die Differenz zwischen seiner Starpersona
und seinem echten Charakter wird bereits durch seine Namen Chriz vs. Chris-
topher referiert. Wahrend Lila kurzzeitig in eine Rolle als Fans schllipft, um Chris-
topher wiederzusehen, kann er aus seiner Rolle als Chriz nicht ausbrechen und
antwortet beim Aufeinandertreffen mit eingelibten PR-Chunks auf gestellte Fra-
gen.3®8 Im Gegenteil wird er sich erst durch die Auseinandersetzung mit Lila
Uberhaupt seiner Maskierung bewusst. Obwohl sein Dasein als Rockstar ihm ver-
traglich eine Beziehung verbietet und damit verlangt, dass seine offentliche und
seine private Rolle kongruent sind, 38 beansprucht er fiir sich die Méglichkeit, als
Privatperson zu interagieren. Statt einer Koexistenz seines fremdbestimmten
Starimages und seiner privaten ldentitat jedoch kann die Beziehung zwischen
den beiden nur funktionieren, wenn Chriz sein Image ablegt und wieder zu Chris-
topher wird.3 Dies passiert im Film schrittweise, indem Aspekte seiner wirkli-
chen Person durch seine Persona hindurchscheinen, etwa wenn er bei einem
Konzert einen Song fir Lila singt oder fur sie eine TV-Show absagt.3°! Eine Paar-
bildung ist zuletzt also moglich, obwohl Christopher weiterhin Rockstar ist, weil
er seine Maskierung als solche erkannt hat und sie im Sinne seiner Profession
und offentlichen Rolle auch funktionalisieren kann, wobei sie allerdings weitest-
gehend hinter seinem authentischen Selbst, seiner privaten Persénlichkeit, zu-
ricktritt. GewissermaBen missen auch hier wieder die 6ffentliche und die pri-
vate Rolle kongruent sein, aber in einer durch die Figur selbst bestimmten
Variation.

Wahrend sich in den bisherigen Beispielen vor allem die sozial hohergestellten
Figuren verandert haben, lassen sich auch Beispiele finden, in denen sich beide
Figuren semantisch aufeinander zubewegen, auch wenn sich eine Figur starker
verdndert. Dies passiert etwa in FACK JU GOHTE (Bora Dagtekin, D 2013), worin die
gesellschaftlichen Grenzen weniger zwischen arm und reich als zwischen gebildet
und ungebildet verlaufen. Uber die erste Ebene der zueinander oppositionellen
Figuren Zeki Miller und Elisabeth Schnabelstedt wird hier als zweite Ebene noch
der Gegensatz zwischen der Problemklasse 10b und ihren Lehrern gelegt. Beide
Relationen entwickeln sich in direkter Abhdngigkeit voneinander, sodass Proble-
me und Losungsstrategien auf einer Ebene der Erzahlung gleichermaRen Einfluss
auf die andere haben und vice versa. Der Film konfrontiert die Zuschauer aber
mit einer Asymmetrie der Problemlésungsoptionen, denn wahrend die Verhal-

388 \gl. Marc Rothemund, GROUPIES BLEIBEN NICHT zUM FRUHSTUCK. SamFilm Production 2010,
Filmminute 0:41; im Folgenden zitiert unter GbnzF, H:MM.

389 vgl. GbnzF, 1:03.

3%0 vgl. GbnzF, 1:16.

391 ygl. GbnzF, 0:53 und 1:25.
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tensdanderung der ungebildeten und undisziplinierten Klasse 10b nicht durch die
gebildete und engagierte Lehrerin Lisi, sondern nur durch Zeki moglich ist, kann
sich dieser nur durch den Einfluss sowohl der Klasse als auch Lisis verandern.

Eingefuhrt wird er als verantwortungsloser und ungebildeter Kleinkrimineller,
der nur deshalb zum Goethe-Gymnasium geht, um dort vergrabenes Diebesgut
zurtickzuholen.3®?2 Um dieses Ziel zu erreichen, beginnt er ein Rollenspiel und
|asst sich als Aushilfslehrer anstellen, woraufhin er mit der Problemklasse 10b
konfrontiert wird.3° Anders als Lisi schafft es Zeki, sich bei den Schiilern Respekt
zu verschaffen, da die ihm zugeschriebenen Merkmale und Verhaltensweisen
zunachst eher denen der Schiilerinnen und Schiiler entsprechen; die Problem-
klasse trifft auf einen ebenso problematischen Erwachsenen.3?* Dennoch fiihrt
sein Verhalten weder fiir ihn selbst noch fir die Schilergruppe zu einem Erfolg,
welcher im Film als Lernerfolg definiert ist. Da Zeki sich zundchst vor allem in
Hinblick auf deren Sprachverwendung und Bereitschaft zu Aggression an die
Schiilerinnen und Schiiler anpasst, bleibt er als Figur unter der Maske trotz seiner
Konfrontation mit dem ihm prasentierten Gegenraum gleich. Eine Verwandlung
Uber die Oberflache hinaus ist nicht moglich, solange er sich innerlich nicht ver-
andert. Diese Begrenztheit seines Figurenpotentials wird Zeki in einer Konfronta-
tion mit einem Pokal, hier ein explizites Symbol einer erfolgreichen, aktiven und
sozial favorisierten Kindheit, bewusst. Zeki steht in der entsprechenden Szene
vor einer Vitrine mit Pokalen und ist nicht in der Lage, danach zu greifen. Das Vit-
rinenglas bildet eine physische Barriere, eine glédserne Decke, welche Zeki und
den Zuschauern seine Perspektivlosigkeit veranschaulicht.3% Eine wirkliche Prob-
lemlésung im Sinne einer Transformation Zekis und gleichzeitig der Klasse 10b
(die Transformationen werden fortan parallel gefiihrt) kann demnach erst erfol-
gen, wenn Zeki diese Bildungsbarriere durchbricht.

Dieser Prozess duBert sich in Zekis Verhalten durch die Ubernahme von Ver-
antwortung, einerseits fir Lisi, andererseits fiir seine Schiilerinnen und Schiler,
und den Appell an Letztere, sich durch mehr Engagement Optionen flr die Zu-
kunft zu erméglichen.3% Trotz dieser Verinnerlichung von Aspekten des durch Li-
si reprasentierten konservativ-birgerlichen Gegenraums bleiben Zeki Elemente
seiner urspriinglichen Identitdt erhalten. Er macht sich diese zunutze, um eine
Verbindung zu den Jugendlichen herzustellen, und manifestiert damit das Be-
streben einer Modernisierung birgerlicher Weltanschauungen, deutlich zu sehen
an der in die Gegenwartssprache Ubersetzten Auffliihrung von Romeo und Ju-
lia.3°” Der Film legt hierdurch nahe, dass kanonisches Wissen durch vergleichbare
Popularisierung nicht entwertet, sondern verschiedenen Milieus (iberhaupt erst
zuganglich gemacht wird. Fir die Schilerinnen und Schiiler der Klasse 10b ist Ze-

392 \ig|. FjG, 0:03.

393 \ig|. FjG, 0:08 und 0:29.
39 \igl. FjG, 0:11, 0:34, 0:46.
395 \igl. FjG, 0:54.

3% \ig|. FjG, 0:59, 1:02, 1:05.
397 Vigl. FjG, 1:09.
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kis Vorgehen notwendig, um einen personlichen Zugang zum und Spal® am Klas-
siker zu finden.

Hervorzuheben ist noch einmal, dass Zeki bis zuletzt nicht alle seine initialen
Merkmale ablegt, sondern stattdessen im Sinne einer Metatilgung in der Lage ist,
ausgewahlte Aspekte in einen konstruktiven Rahmen einzubetten, der einen so-
zialen Erfolg fir Zeki selbst, fiir seine Schilerinnen und Schiiler und letztlich auch
fiir seine Partnerin Lisi nach sich zieht. Der Film etabliert in Hinblick auf die ver-
mittelten gewiinschten Werte und Verhaltensmuster also eine Art goldene Mitte,
eine Annaherung der Figuren. So Ubertragt sich Lisis Korrekturverhalten schlieR-
lich auf Zeki, als er die Grammatik seines Komplizen korrigiert.3*® Auch Lisi, die
zunichst als uncoole Uberpadagogin eingefiihrt wurde3®® und zu Beginn der Die-
gese keinen Respekt der Schilerinnen und Schiler hatte, wird schliefRlich auf-
grund ihrer Assoziation mit Zeki und der partiellen Annahme seiner Verhaltens-
weisen akzeptiert.*® Eine vergleichbare Transformation durchlduft auch die
Klasse 10b, die sich schlieBlich sogar selbst bei Fehlverhalten diszipliniert, lern-
begierig und aufrichtig ist.°! Diese hybride Realitat duRert sich zuletzt darin, dass
die Direktorin der Schule bereit ist, eine Straftat zu begehen, um Zekis Status zu
verfestigen. Sie druckt ihm ein gefalschtes Abiturzeugnis aus, sodass Zeki weiter
unterrichten darf.4%2

Wie in den weiter oben beschriebenen Beispielen zur kapitalistisch orientier-
ten Millieu-Abgrenzung kann eine endgiltige Problemldsung im Film erst gefun-
den werden, wenn Zeki seine Maskerade ablegt und seine neu formierte authen-
tische Personlichkeit offenbart. Hierzu ist eine kurzfristige Isolation Zekis
notwendig, er wird sowohl von den Schiilerinnen und Schiilern als auch von Lisi
getrennt und kann sich seines neuen Figurenpotentials mithilfe einer Charakter-
probe bewusst werden.* Anstatt eine weitere Straftat zu begehen, kehrt Zeki zu
seiner Klasse zuriick.**

Besonders hervorzuheben ist auch, dass private und 6ffentliche Personenrol-
len durch die Ko-Abhadngigkeit der persénlichen und der sozialen Lehrer-Schiiler-
Beziehungsebene miteinander verwoben werden. Die Liebe mag zwar als Motor
der personlichen Transformation dienen, hat aber immer auch Konsequenzen fir
die Gesellschaft, in die das Individuum eingebettet ist. Im Film wird die Gesell-
schaft insbesondere durch die Schule reprasentiert. Im Rahmen des schulischen
Alltags werden Veranderungen der Figuren sichtbar und durch (Lern-)Erfolge
manifestiert. Die externe Beobachterrolle des Zuschauers wird filmintern durch
die Direktorin gespiegelt.%%> Sie hat eine gewisse Autoritit tiber das, was in der
Schule passiert, und kann (mit Einschrankungen) die Schulrealitdt verandern.

398 \ig|. FjG, 1:42.

399 \igl. FjG, 0:10, 0:16, 0:21.
400 \ig|. FiG, 1:13.

401 yigl FiG, 1:39.

402 \jg| . FiG, 1:45.

403 vig|. FiG, 1:34.

404 \ig|. FiG, 1:40, 1:42.

405 \/g| . FjG, 0:09.
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Schule als ein relevanter Vergesellschaftungsort wird im Film demnach wie durch
ein VergroRerungsglas — im Sinne eines Pars pro toto — als Aushandlungsort ge-
samtgesellschaftlicher Ideale instrumentalisiert. Hierflir spricht die auffallige
Abwesenheit von Eltern oder anderen Erziehungsautoritdten in der Diegese.
Dem Zuschauer werden keine alternativen Interpretationsangebote und Werte-
perspektiven gegeniiber den genannten zur Auswahl gestellt. Obwohl einige der
genannten Verhaltensweisen auch ohne solche Bewertungslinsen als (iberspitzt
identifiziert werden kénnen, werden ihnen oftmals Legitimationen entgegenge-
stellt. Sogar fiir das gesetzeswidrige Verhalten der Direktorin prasentiert der Film
eine plausible Erklarung: Unkonventionelle Probleme wiirden eben unkonventi-
onelle Lésungen erfordern.%®

Die Diskussion, die sich um die Filmveroffentlichung entspann, ob denn eine
solche Schulsituation realistisch und das Verhalten der Direktorin vertretbar sei,
zeigt, dass die Filmstrategie der Authentifizierung des Gezeigten durch eine strik-
te Begrenzung der Bewertungsperspektiven erfolgreich ist. DIE ZEIT spricht sogar
davon, dass ,der Zuschauer eine sagenhaft hochprozentige Injektion deutscher
Poesie, deutschen Alltags, deutscher Wirklichkeit [erhalt]“.4%7

Erneut wird hier die Tendenz zum Mainstream, zur Mitte der Gesellschaft,
mithilfe des Bedeutungstragers Liebe verdeutlicht. Schichtunterschiede, im ge-
nannten Beispiel insbesondere mit dem Aspekt der Bildung verkniipft, lassen sich
mithilfe von Liebe und des Strebens danach tiberwinden.*%®

Auffallig ist, dass es keine eindeutige Geschlechterkonfiguration bei Ausei-
nandersetzungen mit einer Schicht- oder Milieuzuordnung gibt. Es sind weder
nur Manner- noch nur Frauenfiguren, die eine aktive Bewegung in den Gegen-
raum vollziehen missen. Sowohl mannliche als auch weibliche Protagonisten be-
finden sich abwechselnd in zunachst tiberlegenen gesellschaftlichen Rollen. Ste-
reotype lassen sich allerdings in Hinblick auf die gewahlten Gegensatzpaare und
narrativen Rahmenbedingungen nachweisen. Kommen etwa adelige Figuren vor,
sind haufiger Prinzessinnen oder adelige Frauen auf der Suche nach Liebe. Wird
sozialer Status durch Geld vermittelt, ist es 6fter ein Millionar, der sich entspre-
chend dem Cinderella-Motiv in eine birgerliche Frau verliebt. Stehen Kriminalitat
oder aggressives Verhalten im Mittelpunkt, sind es haufiger Manner, die durch
die Beziehung zu einer gesellschaftlich héher angesiedelten Frau domestiziert

49 \/g|. FjG, 1:47.

407 Moritz von Uslar, ,"Geisterkranker!" Die Teenagerkomddie "Fack ju Goéhte" ist der
erfolgreichste deutsche Film des Jahres. Eine Sprachkritik”. In: Zeit (= https://www.zeit.de/
2013/50/teenagerkomoedie-fack-ju-goehte-sprachkritik/komplettansicht; Abruf am 07.07.2018).
Siehe hierzu auch folgende Beitrdge: Hannah Lihmann, . ,‘Fack ju Gothe’, erklart: Voll frontal ins
Klischee gehauen”. In: FAZnet (= http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kino/fack-ju-goethe-
erklaert-voll-frontal-ins-klischee-gehauen-12764478.html; Abruf am 07.07.2018) und Birgit
Roschy, ,Kritik zu Fack ju Gothe”. https://www.epd-film.de/film-kritiken/fack-ju-goehte; Abruf am
07.07.2018.

408 \Weitere Beispiele, in denen die Schichtiiberwindung eine Rolle spielt, lassen sich in BARFuss (Til
Schweiger, D 2005), MANNERHERZEN (Simon Verhoeven, D 2009) oder RUBBELDIEKATZ (Matthias
Schweighofer, D 2011) finden.
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werden. So sind in den Jugendfilmen GANGs (Rainer Matsutani, D 2009) und
SomMmMER (Mike Marzuk, D 2008) dhnlich wie etwa bei FACK Ju GOHTE méannliche
Charaktere diejenigen, die ihren kriminellen Hintergrund zugunsten der Bezie-
hung zu einer weiblichen Figur aus gutem Hause ablegen miissen. Vergleichbar
zur Konzeption im obigen Beispiel ndhern sich auch die weiblichen Figuren an ih-
re mannlichen Counterparts an.

Diese Assimilation innerhalb der Diegesen fiihrt automatisch zur Ablehnung
der jeweiligen Extreme, zum Beispiel zur Nivellierung der gezeigten Ober- und
Unterschichten. Der neue Mainstream ist durch moglichst viele Personen in der
Filmwelt teilbar. Er zeichnet sich durch eine Pravalenz von personlichen Bezie-
hungen und von Werten wie Emotionalitat und Aufrichtigkeit aus. Individueller
Erfolg wird an der Moglichkeit gemessen, ehemalige Statussymbole und einen
Machthabitus hinter sich zu lassen. Mithilfe einer physischen Zusammenfiihrung
vieler Protagonistinnen und Protagonisten eines Films in seinem finalen Show-
down oder einer finalen Szene wird diese Wertekonformitat fir alle sichtbar vor-
gefiihrt.

Indem Weltentwiirfe die blrgerliche Mitte als erstrebenswerten Werte-
Mainstream propagieren und perpetuieren, schreiben sie diesen auch kontinu-
ierlich als kulturelles Wissen fort. Abweichungen von und Extreme auf der Skala
akzeptierter Verhaltensweisen und Normen werden sanktioniert und aus der
sichtbaren Welt der Diegese eliminiert, sofern sie nicht domestiziert werden
kénnen. Was verbleibt, sind akzeptierte Varianten von Paarbeziehungen in der
gesellschaftlichen Mitte.*® Liebe als persénliche und private Relation wird also

403 Djese Problemldsungsstrategie ldsst sich nicht nur hinsichtlich soziokultureller Schichtgrenzen
nachweisen, sondern wird auch bei anderen Grenzziehungen kolportiert. So verhandeln etwa
GEFUHLTE XXS — VOLLSCHLANK & FRisCH VERLIEBT (Thomas Nennstiel, D 2008) oder PLOTzLicH FETT (Holger
Haase, D/O 2011) die Uberwindung oberflichlicher kérperlicher Grenzen von dick und diinn,
wobei sich im ersten Fall am Ende die Selbst- und die Fremdwahrnehmung dieser Koérperlichkeit
angleichen und sich im zweiten Beispiel sogar die Figuren korperlich so verdandern, dass sie sich in
der ,Mitte’ treffen. Eine weitere Grenzziehung ist die des Alters. Dies wird zum Beispiel in
STADTGEFLUSTER — SEX NACH FUNF (Josh Broecker, D 2011) und LieBE iN ANDEREN UMSTANDEN (Hansjorg
Thurn, D 2008) verhandelt. Beide Filme folgen einem ahnlichen Strukturprinzip wie der Kinofilm
ROBERT ZIMMERMANN WUNDERT SiCH UBER DIE LiEBE (Leander HauRmann, D 2008), bei dem der
Alterskonflikt nur Uberwunden werden kann, weil dies funktional fiir die Liebes- oder
Familienkonzeption ist. Weitere Ausfiihrungen zu diesen Beispielen und den an dieser Stelle nicht
ausfihrlicher behandelten Grenzverldufen finden sich in meinem Aufsatz zum Thema
Deutschlandbilder (vgl. Steffi Krause, ,Liebe in anderen Umstidnden. Beziehungs- und
Geschlechterkonstrukte im SAT1-Dienstagsfilm“. In: Martin Nies (Hg.), Deutsche Selbstbilder in den
Medien. Gesellschaftsentwiirfe in Literatur und Film der Gegenwart. Marburg 2018, S. 335-358).
Mit dem Thema Liebe im Alter setzen sich unter anderem die Age Studies auseinander. Zum
Zusammenhang mit filmischen Reprasentationen siehe unter anderem die Monografie von Anja
Hartung (vgl. Anja Hartung, Lieben und Altern. Die Konstitution von Alter(n)swirklichkeiten im
Film. Miinchen 2011) oder die Ausfiihrungen von Herwig/Hulsen-Esch und StrauB/Philipp (vgl.
Henriette Herwig/Andrea Hiilsen-Esch, Alte im Film und auf der Biihne. Neue Altersbilder und
Altersrollen in den darstellenden Kiinsten. Bielefeld 2016, Bernhard StrauR/Swetlana Philipp
(Hgg.), Wilde Erdbeeren auf Wolke Neun. Altere Menschen im Film. Wiesbaden 2017). Zugunsten
einer groReren Bandbreite an Untersuchungsbeispielen und Vermittlungsstrategien erfolgt in
diesem Kapitel die Festlegung auf einen anderen Schwerpunkt.
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instrumentalisiert, um dem Publikum eine 6ffentliche Norm nicht nur zu vermit-
teln, sondern sie auch in die auRerfilmische Realitat Gbertragbar zu machen.
Denn vergleichbar dazu, wie die dargestellten Welten massenfdhige Beziehungs-
konzepte praferieren, sind die Filme, in denen dieser Prozess ablduft, ebenfalls
eher im Mainstream der Filmkultur verortet. Einer breiten Masse der Zuschauer
wird hierdurch eine Grundlage zur Selbstbestatigung birgerlicher Werte gelie-
fert, wahrend alternative Beziehungsmodelle weitestgehend unsichtbar bleiben.

5.1.4 Das Eigene und das Andere — die integrative Liebe

Betrachtet man die vorangehenden Ergebnisse, zeichnet sich die Tendenz einer
Zentrumsbildung im Bereich der Werte und Normen bereits ab, wobei sich um
einen verdichteten Kern mit allgemeingiltigen Merkmalen durchaus Auren mit
noch-akzeptierten Abweichungen etablieren. Was innerhalb von Weltmodell A
nicht mehr integrierbar ist, kann in Weltmodell B integriert werden, weil dieses
moglicherweise ndher an der Grenze der Wertemitte situiert ist. Diese Tendenz
lieRe sich auch damit begriinden, dass die bisher diskutierten Weltmodelle Figu-
ren eines homogenen kulturellen Kontextes prasentiert haben. Es ist also inte-
ressant, einen Blick darauf zu werfen, inwiefern sich die Wertematrix verandert
(oder ob Uberhaupt), wenn die Auseinandersetzung mit verschiedenen Kulturen
in den Vordergrund rickt. Mithilfe solcher kulturspezifischen Codes lassen sich
etwa traditionelle Dichotomien von ldentitat vs. Alteritat, von innen vs. aullen
verhandeln. Sehr modellhaft erfolgt dies in TURKISCH FUR ANFANGER (Bora Dagtekin,
D 2012). Dass es hierbei gleichermalRen um einen ,Clash of Cultures (& Gen-
der)“410 geht, eine Aushandlung von Kultur und kulturspezifischen Geschlechter-
rollen, kann der Zuschauer bereits aus seinem Vorwissen Uber den Film, seiner
Zugehorigkeit zur gleichnamigen mehrstaffeligen Serie, ableiten. Auf Basis der
hermetischen Handlungsmodellierung des Films und entsprechend eigenstandi-
gen Plot-Struktur argumentiert Nies, dass beide Formate (Serie und Film) jedoch
»als eigenstandige Bedeutungskonstrukte wahrgenommen werden [missen]“. 41!
Aber auch ohne das Kontextwissen zur Serie wird innerhalb kiirzester Zeit deut-
lich, worum es bei der Culture-Clash-Komddie*'? geht. Das erste Aufeinandertref-

410 Martin Nies, ,Culture-Clash-komdédien der Gegenwart: Konzeptionen von Transkulturalitit,
Intrakulturalitdt und Gender in Turkisch fur Anfanger, Fack ju G6the und Zwei Familien auf der
Palme”. In: Martin Nies (Hg.). VZKF. Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik Online, S. 65-96 (=
https://doi.org/10.15475/skms.2015.1.3; Abruf am 07.08.2022), S. 72.

411 Nijes, ,Culture-Clash-Komédien der Gegenwart, S. 72.

412 Als Culture-Clash-Komédie wird ,,eine Komddie [verstanden], die die Begegnung oder auch den
Zusammenprall verschiedener Kulturen satirisch Uberzeichnet oder auch grotesk verfremdet
darstellt” (Heidi Rosch, ,Culture-Clash-Komodien im Literaturunterricht der Sekundarstufen.” In:
Christian Dawidowski/Anna Rebecca Hoffmann/Benjamin Walter (Hgg.), Interkulturalitdt und
Transkulturalitdt in Drama, Theater und Film. Literaturwissenschaftliche und -didaktische
Perspektiven. Frankfurt am Main 2015, S. 193). Résch geht zudem darauf ein, dass sich der Humor
innerhalb dieser Komodien meist auf Basis ,interkultureller Missverstandnisse” ergibt (vgl. Heidi
Rosch, Deutschunterricht in der Migrationsgesellschaft. Eine Einfiihrung. Wiesbaden 2017, S. 88).
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fen der Familien Schneider und Oztiirk visualisiert bereits alle identitatsstiften-
den Merkmale der relevanten Figuren sowie das daraus resultierende Konfliktpo-
tential und identifiziert diese Merkmale als nicht nur charakterlich, sondern auch
kulturell gepragt.

Doris Schneider tiberholt darin das Auto der Familie Oztiirk mithilfe ihres ra-
santen Fahrstils. Beide Wagen treffen jedoch an der Ampel wieder aufeinander.
Wahrend Doris von Metin Oztiirk als ,,geisteskrank“4'3 beschrieben wird, weil sie
sich beim Fahren schminkt, bezeichnet die Jugendliche Lena die tirkische Yag-
mur aufgrund ihres Kopftuchs als Terroristin.*'* Nicht nur, dass hiermit wesentli-
che Differenzierungen auf Basis einer durch Vorurteile praformierten Imaginati-
on des jeweils Anderen, vor allem aber des jeweils anderen Konzepts von
Weiblichkeit, kreiert werden. Es wird auch deutlich, dass dies ohne einen tat-
sachlichen Austausch der Protagonisten stattfindet. Die Vorstellung fremder Kul-
turen beruht demnach nicht auf expliziten Erfahrungen, sondern auf limitierten
und sehr verzerrten Beobachtungsmomenten, wie dem an der Ampel. Dass eine
Beschrankung auf entsprechende Deutungsmomente eine Barriere der interkul-
turellen Kommunikation darstellt, wird am Beispiel der Autoscheiben verdeut-
licht. Sie dienen trotz der raumlichen Nahe der Figuren als sicht- und fiihlbare
doppelte Grenzziehung zwischen den Personen und den durch sie reprasentier-
ten Kulturen.

Jedoch geht es im weiteren Verlauf der Erzéahlung eben nicht nur um die Kon-
flikte der beiden Familien, sondern auch um Geschlechter- und Kulturdiskurse,
die dartiber hinausgehen. Dies wird mithilfe weiterer filmischer Referenzen ver-
mittelt, etwa der Playboy-Zeitschrift, welche die Figur Costa im Flugzeug liest.
Statt einer beliebigen Ausgabe, mithilfe derer die Figurenzeichnung im Sinne ei-
ner expliziten Sexualisierung ebenfalls geleistet ware, wird das Playboy-Cover
von Sila Sahin gezeigt.**> Das in der auBerfilmischen Realitit existierende Cover
der deutschen Schauspielerin erzeugte Aufsehen mit dem Umstand, dass Sahin
die erste Turkin war, die nackt fir das Magazin posierte.*!® Hiermit wird gleich-

Rosch stellt weiter fest, dass das Verstehen dieser entsprechenden Humorebene jedoch ebenfalls
kulturell spezifisch sei, sodass es dazu kommen koénne, dass Culture-Clash-Komédien Stereotype
weiter perpetuieren (vgl. ebd.). Nies, der auf diesen Zusammenhang ebenfalls eingeht, schlieRt
seine Argumentation mit dem Verstandnis der Culture-Clash-Komddie als potentielle
Diskursoffnung, ,die eine neue Ebene der interkulturellen Kommunikation erschlieBen kann und
idealiter stereotype Differenzkonstrukte in Frage stellt, auch wenn einzelne Genreproduktionen
sie eher bestarken, statt zu unterminieren” (Nies, ,Culture-Clash-Komédien der Gegenwart”, S.
71). Die Ambivalenz der kulturstereotypen Humorvermittiung kann dann etwa ausgeglichen
werden, wenn diese gleichermaflen durch alle figuralen Kulturvertreter erzeugt wird, womit die
einseitige Stigmatisierung des lacherlichen Fremden aufgelost und im Sinne des Genres ein
versdéhnlicher Moment des gemeinsamen Ubereinander-Lachens kreiert wird.

413 Bora Dagtekin, TURKiSCH FUR ANFANGER. Rat Pack Filmproduktion/Constantin Film/ARD Degeto
2012, Filmminute 0:09; im Folgenden zitiert unter TfA, H:MM.

414 yg|. ebd.

415 \/g|. TfA, 0:12.

416 yg|. Daniel Cremer, ,Sila Sahin aus GZSZ. Ich bin die erste Tirkin auf einem Playboy-Titel. ,Fiir
mich sind diese Fotos eine Befreiung. In: Bild.de. https://www.bild.de/unterhaltung/leute/sila-
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ermalen die eingangs gedullerte These der Doppelverhandlung von Geschlecht
und Kultur bestatigt, aber auch suggeriert, dass es der Narration um einen Auf-
bruch von kulturellen Stereotypen gehe. Der Protagonist Cem verinnerlicht die
potentiellen Widerspriiche zwischen den Kulturen und Geschlechtskonzeptionen
bereits. Aufgewachsen in einer als kleinbirgerlich identifizierbaren Nachbar-
schaft, verkorpert er das Klischee eines Macho-Tiirken. Der starke Widerspruch
zwischen seiner Selbst- und Fremdwahrnehmung legt nahe, dass Cem sich seiner
Ethnizitdt jedoch kaum bewusst ist und er seine stereotyp tirkischen Identitats-
merkmale als deutsch versteht. Diese im Film perpetuierte asymmetrische Iden-
titats- und Kulturalitdtskonzeption zeigt sich auch an anderer Stelle, etwa am
Beispiel des rassistischen Kommentars, den Cem im Flugzeug macht.*'” Obwohl
er selbst durch Lena als kulturell anders beschrieben wird, verleibt sich Cem die
Autoritat ein, diese Grenzziehung fiir andere vorzunehmen und zwischen einer
offenbar integrierten bzw. integrierbaren Form der Andersheit und einer nicht
integrierbaren Andersheit bzw. Alienitat von Personen (hier dunkelhdutigen und
asiatischen Personen) zu differenzieren. Statt dies zu unterlaufen, wird Cems
Diskursautoritat zunachst dadurch bestéatigt, dass die weitere kulturelle Ausei-
nandersetzung der vier Jugendlichen Lena, Yagmur, Costa und Cem unter Aus-
schluss des derart markierten wirklich Anderen auf einer Insel erfolgt.

Diese fungiert als exotischer Extremraum, als Konstrukt ,interkultureller
Kommunikation und Gesellschaftsbildung zwischen ,Deutschen’ und ,Deutschen
mit Migrationshintergrund’ in einer gleichsam soziologischen Versuchsanord-
nung“#® und ist durch das Ausblenden verschiedener Dimensionen der Alltags-
realitat daflir geeignet, den Culture Clash auf wesentliche Aspekte herunterzu-
brechen und damit komplexitatsreduzierend zu wirken.

Der zentrale Konflikt, primar durch Lena/Cem, sekundar durch Yagmur/Costa
ausgetragen, dulert sich deshalb als den Figuren immanente Differenz der Ge-
schlechtskonzeptionen, wobei Cems repressive patriarchale Machtauffassung
mit Lenas demokratisierten und zumindest teilweise liberalisierten Geschlech-
terbeschreibungen interferiert. Lenas Versuche, sich eine Diskursmacht inner-
halb der Gruppe anzueignen, werden mehrfach ad absurdum gefihrt und zu-
gunsten humoristischer Effekte genutzt.**® Stattdessen lbernimmt Cem die
Machtposition, wodurch er bestehende chauvinistische Stereotype perpetuiert —
,Der Plan seit 5 Milliarden Jahren ist, die Frauen bleiben hier”.??° Je mehr sich
Lena gegen diese tradierten Geschlechterrollen wehrt, desto mehr wird sie durch
sie reglementiert. Im Moment ihrer Emanzipation von der Gruppe wird sie in ei-
ner von den Ureinwohnern der Insel gebauten Falle gefangen und gerat zur
wortwértlichen Damsel in Distress.*?* Weibliche Emanzipation fihrt nicht nur zu

sahin/auf-dem-playboy-cover-17393002.bild.html; Abruf am 05.01.2021.
47 \g|. TFA, 0:13.

418 Njes, , Culture-Clash-Komédien der Gegenwart, S. 72.

419 ygl. TfA, 0:19, 0:21, 0:32.

420 TfA, 0:19.

421 yg|, TfA, 0:43.
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einer selbst auferlegten Identitatsrestriktion, sondern in ihrer Spitze auch
zwangslaufig zu einer geschlechtsspezifischen Regression.*?? Aus der Falle kann
sich Lena zwar selbst befreien, sie fallt jedoch dadurch in die Rolle einer schwa-
chen und hyperemotionalen Frau zuriick.*?3 Dass diese Rolle fiir sie wiinschens-
wert ist, unterstreicht der Film durch die Kausalitdt zwischen Lenas Zusammen-
bruch und dem ersten Sympathiemoment des gestrandeten Kleinstkollektivs.
Auch ihr Verhiltnis zur eigenen und zu Cems Sexualitat wird durch ihre Subordi-
nation verstarkt.*?* Funktionales weibliches Verhalten sowohl in der Gruppe als
auch in Bezug auf potentielle intime Beziehungen dullert sich als Reproduktion
stereotyper Femininitat im Sinne einer Entemanzipierung und Unterordnung un-
ter chauvinistische Mannlichkeitsideologien. Eine entsprechende Transformation
wird beim Aufeinandertreffen mit den Inselbewohnern authentifiziert und als
raumspezifisch markiert.

Uschi: Hier auf Bori Bori ist alles anders. Zuerst lasst man die Hillen
fallen und dann irgendwann die Fassaden und schlief3lich wird man
zu dem Mensch [sic], der man wirklich ist. [...]

Lena: Eswar[...] der Abend, an dem mir klar wurde, dass wir uns alle
verandert hatten.*?

Lenas anfangliche Ablehnung traditioneller Geschlechterzuordnungen wird als
oberflachliche Maskerade entlarvt, welche abgelegt und durch eine domestizier-
te, auf den Mann bezogene Weiblichkeit ersetzt werden muss, die dann das ei-
gentliche, urspriingliche Figurenpotential offenlegt. Dieses duert sich im Film
durch Lenas Willen, mit Cem zu schlafen, und kann als Zeichen sowohl fiir die
Aufeinanderbezogenheit der Figuren als auch fur die Reifung Lenas zu einer vom
Weltmodell favorisierten Frauenfigur gelesen werden. Das Ungleichgewicht der
geschlechtsspezifischen Diskursmacht zeigt sich jedoch nicht nur darin, sondern
auch durch das Mal an Veranderung, welches der Film den Protagonisten jeweils
abverlangt. Zwar werden sowohl Cem als auch Lena als ihren wahren Charakter
maskierend konfiguriert, dennoch ist ein signifikanter Unterschied dieser Maske-
raden festzustellen. Cems Transformation umfasst lediglich eine Modernisierung
seines Genderverstidndnisses weg von seiner Getto-Attitiide*?® und hin zu einer
empathischen Charakterzeichnung, welche jedoch weiterhin heteronormativ und
patriarchalisch ist. Lena hingegen muss ihre offensichtlich dysfunktionale Selbst-
standigkeit aufgeben, um sich diesem patriarchalen Machtkonzept zu unterwer-
fen.

Lenas Transformation hin zu einer heteronormativen Genderperformance ist
also nicht nur fur ihre Figur, sondern fiir die gesamte Narration handlungstrei-

422 \/g|. Nies, ,,Culture-Clash-Komédien der Gegenwart”, S. 74.
423 \ig| TfA, 0:46.

424 \ig| TFA, 0:54.

425 TfA, 1:12.

426 \jg| TfA, 0:08.
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bend. Sie wird analog auf der Ebene der Elterngeneration wiederholt, wodurch
entsprechende gewlinschte Geschlechtertypologien lber soziale, demografische
und kulturspezifische Grenzen hinaus gesamtgesellschaftlich wirksam werden.
Hierbei verkehrt sich die Richtung der Verdanderung jedoch zum Teil. Zwar ist es
noch immer die Frau, welche die groRere Transformation durchlauft, aber wah-
rend Lena zu wenig Sexualitat aufweist, ist ihre Mutter Doris hypersexualisiert.
Die Differenz zwischen der Alt-68erin und dem verklemmten Beamten Metin
konnte kaum groBer sein, was sich auch in ihren Vorlieben (Disco Boot vs.
Jazzclub) und ihrer Selbstwahrnehmung zeigt. Doris projiziert das Image einer
Mitzwanzigerin auf sich,**” worin sie erst durch die Konfrontation mit Metin ge-
stort wird. Der Spiegel, in dem Doris sich nach dem Streit mit Metin betrachtet,
bietet die erste reale Reflexionsfliche,*?® auf der sich Fremd- und Selbstwahr-
nehmung ihrer prekdren Weiblichkeitskonzeption treffen. Dennoch wird ihr kor-
perliches Begehren weiterhin durch Metin gesteuert,*?° sodass es seine Initiative
ist, die darliber entscheidet, welche Form der Interaktion zugelassen wird.

Maénner haben im Film also die Diskursmacht tber Intimitdt und Korperlich-
keit. Dies bestatigt sich in dem Missverstdandnis zwischen Lena und Cem. Obwohl
sie sich nicht erinnern kann, nimmt sie an, dass Cem mit ihr geschlafen hat, was
durch einen mitgehorten Dialog zwischen Cem und Costa bestatigt wird.*3° An-
statt ihrer eigenen Wahrnehmung zu vertrauen, richtet sich Lenas Erinnerungs-
konstruktion an dem aus, was ihr durch Manner vorgegeben wird, ohne dass ei-
ne Authentizitatsprifung stattfindet. Eine Aufklarung verschiebt sich somit auf
einen spateren Zeitpunkt und wird zugunsten einer Familienbildung instrumenta-
lisiert, bei der dann alle Figuren in Paarbeziehungen eingebunden sind. Nicht nur
wird hier das Ideal einer traditionellen Kernfamilie, bei der zwei prekare, weil un-
vollstandige Teile zu einer Einheit zusammenwachsen, perpetuiert, auch die Ge-
schlechterdifferenzen werden innerhalb der Beziehungen ausbalanciert. Die zu-
nachst gesetzten kulturellen Differenzen kdnnen genau deshalb iberwunden
werden, weil die Frauen sich zugunsten funktionierender Beziehungen unterord-
nen. Signifikant wird dies am Beispiel Yagmurs vorgefiihrt, welche als einzige
Frau ihrem mannlichen Counterpart iberlegen ist und dessen Handlungsraume
reguliert.?3! Zuletzt jedoch ist eine Beziehung zu Costa vor allem deshalb mdg-
lich, weil Yagmur dessen Stottern heilt. Der Ausgleich dieses Mangels bietet eine
ausreichende Argumentationsgrundlage, ist jedoch narrativ nicht notwendig, so-
dass hierdurch lediglich ein selbstreferentieller Ausléser fir die Beziehungsbil-
dung — vermittelt als Prozess der Heilung defizitarer Mannlich- wie auch Weib-
lichkeit — vorliegt.*3?

427 ygl. TfA, 0:33.

428 \ig|. TfA, 1:00.

423 \/g|. TfA, 1:04, 1:11.

430 yg|, TfA, 1:24.

431ygl. TfA, 0:39, 1:16, 1:24.

432 Es st in Bezug auf Yagmur zu bemerken, dass sie trotz ihrer Macht lber Costa stindig
traditionelle Rollenerwartungen an Frauen erfiillt, indem sie sich etwa um den Haushalt der
Inselgemeinschaft kimmert (vgl. Nies, ,Culture-Clash-Komédien der Gegenwart”, S. 74). Nies
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Liebe wird funktionalisiert als Katalysator ebendieser gewiinschten Transfor-
mationen, indem sie Frauen ermdglicht, sich hin zu einer von Mannern ge-
winschten Idealfigur zu entwickeln, und Mannern erlaubt, sich ihres diskurslei-
tenden Potentials bewusst zu werden. Die Kindergeneration muss dafiir die
Extreme ihrer sozialen und geschlechtsspezifischen Identitadt zurlickfiihren, wah-
rend die Elterngeneration an dieses entstandene Mittelmald an Normierungen im
Bereich von Sexualitat, Bildung und kultureller Codierung angepasst wird. Ein
solcher filmisch etablierter Mainstream der Geschlechterkonstruktion erodiert
nicht nur individuelle und gesellschaftliche Grenzen, sondern auch kulturelle; er
wirkt im hochsten MaRe integrativ fir die Weltordnung und ihre Figuren. Liebe
ist damit zwar kulturibergreifend sinnstiftend, aber keinesfalls bedingungslos.
Stattdessen sind ihr starke Normen und Regulierungen immanent, mithilfe derer
Uberhaupt differenziert werden kann, was als Teil der kulturellen Identitat integ-
rierbar (tradierte Geschlechterrollen) und was als Teil des Fremden abzuspalten
ist (kulturspezifische Maskierungen). Letzteres umfasst beispielsweise samtliche
Uiber den Phanotyp hinausgehenden kultur- und milieuspezifischen Codes wie die
Goldkette, die Kleidung und die Wortwahl Cems. Eine tiefergehende Bewertung
dieser Vorgehensweise, der Uberwindung kultureller Differenzen durch die ober-
flachliche Uberwindung der Kultur selbst (oder dessen, was als solche vorgefiihrt
wird), wobei gerade die auf der Tiefenebene gelagerten kulturell spezifischen
Wertesysteme importiert werden, erfolgt im Film nicht. Stattdessen wird Liebe
als die Kulturen verbindende GroRRe, als Code der interkulturellen Kommunikati-
on etabliert, durch den eine entsprechende notwendige Transformation artiku-
liert werden kann.

Genauso argumentiert etwa auch 300 WoORTE DeuTscH (Zuli Aladag, D 2013),
worin der zentrale Konflikt weniger explizit am Beispiel von Geschlechterrollen,
sondern vielmehr anhand des Gegensatzes regressiver Traditionen und progres-
siver Modernitat vollzogen wird, welcher sich im Konflikt der inszenierten Gene-
rationen exponiert. Dabei wird die Elterngeneration sowohl der tirkischen als
auch der deutschen Kulturreprdsentanten als defizitar im Sinne eines Festhaltens
an veralteten kulturspezifischen Maximen gezeichnet. Wahrend Cengiz Demirkan
am Fortbestand einer tirkischen Linie festhalt,*33 versteht sich Dr. Ludwig Sar-
heimer als Exekutive einer restriktiv interpretierten Asylrechtsprechung und ei-
nes pedantischen Birokratieverstindnisses.*** Der zwangsliufige Konflikt der
Manner Ubertragt sich durch Demirkans Tochter Lale und Sarheimers Neffen
Marc auf die Nachfolgegeneration und verschrankt sich durch entsprechende
Konfrontationen der Figuren auch interkulturell, wobei der Film mit der Anbah-
nung einer romantischen Verbindung zwischen Lale und Marc sicherstellt, dass

weist ferner nach, dass auch Cems Machismo als Maskierung einer infantilen Unsicherheit zu
verstehen ist, womit die Problematik der gezeigten Geschlechterrollen zumindest teilweise
verséhnt werde (vgl. Nies, ,Culture-Clash-Komédien der Gegenwart”, S. 76).

433 vgl. zuli Aladag, 300 WORTE DEUTSCH. Sperl Productions/ZDF/ARTE 2015, Filmminute 1:16; im
Folgenden zitiert unter 300WD, H:MM.

434 vgl. 300WD, 0:28.
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das Potential einer Versdhnung bestehen bleibt. Realisieren kann sich dieses je-
doch nur, indem die Kindergeneration sich moralisch von den Restriktionen der
Elterngeneration |6st und kooperativ interagiert.**> Erst durch die deutsch-
tlrkische Zusammenarbeit der Kindergeneration kann die nachhaltige Integrati-
on anderer tirkischer Frauen in die deutsche Gesellschaft sichergestellt wer-
den.436

Demirkan und Sarheimer sind zwar prasent bei dieser Problemlésung, haben
dazu aber narrativ keinen echten Beitrag geleistet, sondern sind dem Geschehen
verbaliter mit dem Auto hinterhergefahren, bis sie auf die anderen Figuren tra-
fen.*¥” Dieses Problem traditioneller Mannlichkeit amplifiziert sich darin, dass der
Anruf der Staatssekretdrin es war, der Sarheimer (iberhaupt zum Handeln ge-
zwungen hat. Eine Beschriankung dieser kulturseparatistischen Maskulinitdt er-
folgt demnach durch eine Frau héheren politischen Rangs im Stil einer dea ex
machina-Intervention. Mit der Einsicht, dass ,,Menschen wieder Vertrauen in die
Biirokratie zuriickgewinnen [miissen]”,*38 artikuliert der Film (ber die vorher
etablierte Korrelation von Bilirokratie und Deutschland den Bedarf an einer politi-
schen, juristischen und sozialen Verantwortungsiibernahme in Bezug auf das
Thema Integration. Eine Problemldsung allein auf individueller Ebene funktio-
niert demnach nicht, weshalb die Manner der Elterngeneration auch in Anbe-
tracht einer funktionalen Paarbildung zwischen Lale und Marc antagonistisch
bleiben. Eine Kooperation wird mehr oder weniger dadurch erzwungen, dass die
Liebenden Nachwuchs bekommen.#3® Der Sohn, Anton Mesut, vereint nicht nur
im Namen beide Kulturen in sich und verdeutlicht damit die potentielle Uber-
windung interkultureller Probleme. Er verdeutlicht auch, dass hierfiir ein Genera-
tionenwechsel noétig ist. Mit dieser Argumentation legitimiert der Film das Ver-
halten der Eltern-/GroRelterngeneration riickwirkend, entschiarft es aber als
Relikt einer aussterbenden Vergangenheit. Wahre Integration, so argumentiert
die Erzahlung, liegt in der Uberwindung der ,Andersartigkeit“*° der Kulturen
durch die biologische Vermischung derselben. Bestimmte Werteaspekte des An-
deren, zum Beispiel der Wert der Familie und die Relevanz einer vornehmlich
gleichgeschlechtlichen Paarbindung, kdnnen dementsprechend integriert wer-
den, wohingegen andere, insbesondere oberflachliche Kulturcodes wie das Kopf-
tuch wortwértlich abgelegt werden.**! Dieses symbolische Ablegen fiigt sich
nicht nur genretypisch ein. Vielmehr nimmt

das Narrativ von der kurdischen oder tiirkischen Frau, die sich aus je-
nen vermeintlich unterdriickenden Strukturen ,ihrer Kultur’ und Reli-
gion emanzipiert, [...] in deutschen Mainstream-Filmen Uber Migrati-

435 vg|. 300WD, 1:17, 1:23.
436 \/g|. 300WD, 1:29.
437 \/g|. 300WD, 1:28.
438 \/g|. 300WD, 1:27.
439 \/g|. 300WD, 1:30.
440 \/g|. 300WD, 1:23.
441 vg|. 300WD, 1:16.
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on seit ihren Anfangen in den 1970er Jahren [...] eine zentrale ideolo-
gische Funktion ein.%*?

Im genannten Beispiel geht diese ideologische Funktion als Angleichung der Pro-
tagonistin an das deutsche Weiblichkeitsideal auf. Unter dem Mantel der Liebe
kann diese Strategie der Angleichung zumindest innerhalb des Komddiengenres
problemlos vollzogen werden,*3 und zwar nicht nur fiir Beispiele mit deutsch-
turkischem, sondern etwa auch fir jene mit deutsch-italienischem Culture Clash,
wie am Beispiel von MARIA, IHM SCHMECKT’S NICHT! (Neele Vollmar, D 2009) deutlich
wird. 444

5.1.5 Bis Uber den Tod — die transzendentale Liebe

Weiter oben wurde bereits ausgefihrt, dass der Verlust eines geliebten Partners
durch dessen Tod nicht ausschlieBt, dass Liebe mit einer anderen Person neu ge-
funden werden kann. In den Beispielen, wo dies thematisch wird, liegt der Ver-
lust des Partners jedoch bereits zeitlich zuriick, oftmals deutlich vor der erzahlten
Diegese. In diesem Abschnitt soll es stattdessen um solche Filme gehen, in denen
der Tod eines Liebenden Teil der Diegese ist oder noch nicht lange in der Vergan-
genheit liegt. Es handelt sich um Beispiele, in denen die Uberdauerung der Liebe
Uber den Tod hinaus zum verhandelten Aspekt des Weltmodells wird. Mit Blick
auf die Einordnung im Gesamtkorpus ist anzumerken, dass die Filme durch die
Verhandlung des Todes einer zentralen Figur die Moglichkeit eines uneinge-
schrankten Happy Ends verweigern und sich Elemente anderer Genres, insbe-
sondere des Dramas, aneignen. Auf ihren hybriden Genrestatus weist auch die
Bezeichnung als Tragikomdédie hin.

Fir die Untersuchung sind die Filme vor allem mit Blick auf die Vermittlung ei-
nes Liebesideals interessant, das den Tod eines Geliebten transzendieren kann.

442 Canan Turan, ,Darf die Subalterne lachen?” Ehrenmord in Die Fremde (2010) versus
tragikomisches Generationentreffen in Almanya — Willkommen in Deutschland (2011)“ In: Omer
Alkin, Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Wiesbaden 2017, S. 336.

43 Als ein Gegenbeispiel aus anderen Genres sei hier etwa Feo Aladags DiE FREMDE (D 2010)
genannt, in dem die Hauptfigur Umay den repressiven Wertvorstellungen ihrer Kultur,
reprasentiert durch ihren Mann und ihre Familie, nicht entkommen kann und zum ,,ewigen Opfer
erklart [wird]“ (Turan, ,,Darf die Subalterne lachen?”, S. 341).

444 Eine Ausnahme hinsichtlich der Uberwindung von Kulturalitit gibt es zum Beispiel bei MEINE
VERRUCKTE TURKISCHE HOCHZEIT (Stefan Holtz, D 2006), worin der Hauptprotagonist im Rahmen eines
kulturellen Identitatsverlustprozesses durchaus explizit Aspekte der tlrkischen Subkultur
annimmt, zwischenzeitlich zum Islam konvertiert und sich beschneiden lasst. Regressive tirkische
Normvorstellungen beziglich eines Erhalts der rein tiirkischen Linie kénnen zuletzt Gberwunden
werden, weil Liebe, insbesondere die Liebe zur eigenen Familie, als kulturiibergreifender Code
zum Tragen kommt. Die schlieflich stattfindende Hochzeit von Go6tz und Aylin zeigt das
Zusammenkommen aller Kulturreprdsentanten unter dem Mantel des verbindlichen
Eheversprechens (einer gleichsam wichtigen Institutionalisierungsform beider Kulturen) und des
Tanzes (einer per se kulturiibergreifenden Ausdrucksform) (vgl. Stefan Holtz, MEINE VERRUCKTE
TURKISCHE HOCHZEIT. Rat Pack Filmproduktion 2006, Filmminute 1:32).
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Genau dies passiert etwa in UND WEG BIST DU (Jochen Alexander Freydank, D
2012), worin Mutter Jela, die Hauptfigur der Erzdhlung, an Eierstockkrebs im
Endstadium leidet. Der Film verhandelt an Jelas Korper die Grenze zwischen Le-
ben und Tod und fiihrt vor, inwiefern Liebe in diesem Szenario (iberhaupt erst
eine Grenziberschreitung zwischen beiden Raumen ermdéglicht. Vermittelt wird
dies nicht nur anhand von Jelas Familie, sondern auch mithilfe des personifizier-
ten Todes, der sich in Jela verliebt.

LEBEN

Abb. 4: Raumorganisation. Jochen Alexander Freydank, Und weg bist du (D
2012).

Zunachst werden die Figuren mit einer innerhalb der Weltordnung sehr klaren
Raumverortung eingefiihrt, wobei sich im sR Leben und im sR Tod Subraume
konstituieren, deren Merkmalsdichte geringer ist gegenliber dem Rest des se-
mantischen Raumes (siehe Abb. 4). Im sR Leben befindet sich in diesem Subraum
(Leben,) vor allem Jela. Sie ist insofern eine ambivalente Figur, als sie durch ihre
Krankheit einerseits mit dem Tod konfrontiert wird,**> andererseits aber den-
noch lebendig und lebensfroh ist, was sich an ihrer farbigen Kleidung,**® ihrem
Humor®”’ und ihrer Fréhlichkeit zeigt.**® Stark kontrastiert wird dies von ihrem
Gegenspieler, dem Tod personlich, welcher als farblos, verharmt und humorlos
konstruiert wird.**° Statt eines klassischen Antagonismus moduliert der Film die
Konstellation jedoch zu einer sich entwickelnden Liebesgeschichte zwischen dem
Tod und Jela, in deren Verlauf beide Figuren Merkmale des Gegenraums anneh-
men. Die groRere Veranderung jedoch durchlauft der Tod, welcher sein ,Recht

445 vgl. Jochen Alexander Freydank, UND WeG BIST DU. Conradfilm/Polyphon Film- und
Fernsehgesellschaft/Sat.1 2012, Filmminute 0:08 und 0:20; im Folgenden zitiert unter UwgD,
H:MM.

446 yg|. Uwbd, 0:05.

447 ygl. Uwbd, 0:10, 0:14, 0:23.

448 ygl. Uwbd, 0:13.

449 vgl. Uwbd, 0:04.
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auf ein Leben“*° beansprucht, womit insbesondere die Mdoglichkeit gemeint
wird, intime und stetige Beziehungen aufzubauen.*>!

Das Kennenlernen jedoch funktioniert eher einseitig durch stetige Invasionen
des Todes in Jelas Privatsphére,*? welche jedoch nicht problematisiert wer-
den,**3 da Jela den Tod in ihr Leben integriert hat.*>* Je naher Jelas Kdrper dem
Tode ist, desto intensiver ist auch die Verbindung zwischen ihr und der korperli-
chen Reprasentation des Todes moglich. Mit einer Intensivierung der involvier-
ten Sinne hat Jela zunachst nur Visionen vom Tod, auf die Gesprache folgen, spa-
ter auch Beriihrungen und Geriiche.**®> Nach etwa der Hailfte der Filmzeit
verkehren sich die Merkmalsmengen der beiden Figuren so sehr, dass es nun der
Tod ist, der Hoffnung fiir Jela hat, wihrend diese sich mit ihrem Tod abfindet.*>®
Diese Transformation des Todes zum Leben zieht jedoch ein Ungleichgewicht in
der Raumstruktur nach sich, welches sich auch auf die dargestellte Welt im All-
gemeinen und nicht nur auf Jela auswirkt und daher eines Ausgleichs bedarf.%>’

Analog zu Jelas Anndherung an den sR Tod intensiviert sich auch ihre romanti-
sche Beziehung zum personifizierten Tod. Sie spricht {iber ihn als , Liebhaber”,4>8
in den sie verliebt ist. Dies findet seinen Hohepunkt im Moment des Sterbens
selbst, indem Jela und der Tod sich kiissen und damit ihren Ubergang zum Ge-
genraum besiegeln.**® Hierdurch wird jedoch auch suggeriert, dass Jela Merk-
malsanteile des Lebens in den sR Tod libertragt.

Dass dies problemlos moglich ist, zeigen andere Figuren, die in der Diegese
dem Subraum Tod, zugeordnet werden kdnnen, obwohl sie noch leben, insbe-
sondere Jelas Nachbarin Marlene Griek und Gebaudereiniger Rudi Gasser. Beide
vereinen Merkmale korperlichen Lebens mit denen des metaphorischen Todes
bzw. Nicht-Lebens.*¢? Im Verlauf des Films werden letztere Merkmalsmengen je-
doch zurickgefihrt und durch Merkmalsmengen des Lebens ersetzt. Beide Figu-
ren mussen fir diese Transformation ihre Angst vor Beziehungen Uberwinden
und ihr eigentliches Figurenpotential in Form neu etablierter persénlicher Bezie-
hungen realisieren. Rudi lernt Jelas Schwester kennen, ein Umstand, dessen Re-
levanz dadurch markiert wird, dass er den Tod nicht mehr sehen kann.*¢! Ebenso

40 Uwbd, 0:12.

451 ygl. Uwbd, 0:25, 0:28.

452 ygl. Uwbd, 0:15, 0:35.

453 Anders ist es bei Frau Griek, welche diesen Einschnitt nicht nur thematisiert und zum Problem
macht, sondern auch geschlechtsspezifische Aspekte impliziert. Demnach sei es fiir den Tod
unangemessen, sie am Morgen unangekindigt zu besuchen (vgl. Uwbd, 0:42). Im ersten Moment
vor allem humoristisch zu verstehen, weist diese Problematisierung jedoch darauf hin, dass der
Tod von Frau Griek zu diesem Zeitpunkt nicht ,nattrlich’ ware.

454 ygl. Uwbd, 0:43.

455 ygl. in der zeitlichen Abfolge wie oben genannt Uwbd, 0:12, 0:22, 0:47, 1:04.

456 vgl. Uwbd, 0:49, 1:11.

457 vgl. Uwbd, 1:09.

458 Uwbd, 1:20.

459 vgl. Uwbd, 1:25.

460 vgl. Uwbd, 0:50, 0:47.

461 vgl. Uwbd, 1:32.
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visualisiert wird die Transformation von Frau Griek, welche als vereinsamte und
unfreundliche Witwe vorgestellt wird,*? der vor allem eine familidre Bindung
fehlt. Ihre Versuche, mithilfe des Todes zu sterben, scheitern jedoch*®® und be-
wirken stattdessen, dass sie sich ihrem Leben widmet und sich in Jelas Familie in-
tegriert.*®* Ihre innere Veranderung offenbart sich auch duBerlich durch ihre far-
bige und leichte Kleidung und ihr empathisches statt ablehnendes Verhalten
gegeniber Jelas Familie.*%°

Wahrend der Film also zu Beginn Subkategorien in der Raumstruktur zulasst,
strebt er zuletzt danach, die Figuren in die ihren Figurenpotentialen entspre-
chenden Rdume zu bewegen, in denen das korperliche Leben und das semanti-
sche Leben kongruent sind. Die exzeptionelle Position, die Jela am Ende ein-
nimmt — ihr sind nach wie vor Merkmale beider Rdume inhdrent —, ist dabei
funktional fiir den Umgang mit dem Tod, wie er im Film vorgefihrt wird. Dieser
ist weitestgehend positiv und humoristisch, was sich etwa in der Realisierung
verschiedener Sprichworter Gber den Tod duBert, mit deren Hilfe mehrfach Situ-
ationen im Film ironisch gebrochen werden. So wird etwa von einer ,todsiche-
re[n] Nummer“*®® gesprochen, ,der Tod auf Latschen“*®” gestellt und gezeigt,
wie der Tod versucht, Jela auszuradieren.*®® Dies versteht sich jedoch eher als ein
Wortspiel, da der Tod versucht, Jela aus seinem Kundenbuch zu entfernen, um
sie eben nicht zu téten. Die konnotative Bedeutung der Redewendung und die
intradiegetische Semantik verkehren sich hier ironisch.

Hinzu kommt, dass die Wahrnehmung des Todes durch Menschen im Kontext
verschiedener Epochen und Kulturen sogar explizit besprochen wird. So musste
der Tod sein Aussehen Uber die Jahre verdndern, da ihn das Gerippe wie ein
Grufti habe aussehen lassen.*®° Dieser wachsenden popkulturellen Auseinander-
setzung mit dem AuReren des Todes steht jedoch eine sinkende Reflexion des ei-
genen Todes bzw. der eigenen Verganglichkeit gegenlber. Friher war der Tod
,von Geburt an dabei bis ans Sterbebett”,4’° heute kann er sogar von den Ster-
benden ignoriert werden. Obwohl also gangige Metaphern der Auseinanderset-
zung mit dem Tod im Film eine Rolle spielen, werden sie fir ein positives Bild des
Todes funktionalisiert, was am deutlichsten im oben beschriebenen Todeskuss
und im Totentanz gezeigt wird, den Jela und der Tod tanzen. Diese werden dsthe-
tisch als eher belebende Erfahrungen inszeniert, deutlich gemacht an den war-
men Bildfarben und der gleichzeitigen Weichzeichnung des Bildausschnitts (siehe
Abb. 5-6).471

462 yg|. Uwbd, 0:14, 0:36, 0:39.

463 ygl. Uwbd, 0:41, 0:57.

464 vig|. Uwbd, 1:28.

465 vg|. Uwbd, 1:25.

466 Uwbd, 0:57.

467 Uwbd, 0:49, gemeint sind Hausschuhe.

468 yg|. Uwbd, 0:34.

469 vgl. Uwbd, 0:009.

470 Uwbd, 0:28.

471 Wihrend im Film eine deutlich normierte Asthetik des Todes vorgeschlagen wird, ist es gerade
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Abb. 5-6: Der Totentanz*’? und der Todeskuss.*’3 Jochen Alexander Freydank,
Und weg bist du (D 2012).

Die Auseinandersetzung mit dem Tod wird demnach als etwas sozial Gewiinsch-
tes vorgefiihrt, solange es etwas fir das Leben Funktionales ist. Eine morbide
Form der Interaktion, wie sie bei Rudi und Frau Griek gezeigt wird, ist hingegen
nicht wiinschenswert und wird durch reale Beziehungen substituiert, welche
eindeutig die hochste Relevanz im Film haben und damit die Idealform menschli-
cher Beziehungen Uberhaupt darstellen. Jelas Tod ist daher positiv inszeniert,
weil er gewissermalien als Erzdhlanlass des Films und als Katalysator fiir alle sich
darauf aufbauenden Beziehungen funktionalisiert wird. Jela bildet das Binde-
glied, welches alle Figuren und — im Sinne eines Pars pro toto — die gesamte dar-
gestellte Welt zusammenhalt, und wird gewissermallen zur koérperlichen und
geistigen Reprasentation der Liebe selbst und aller ihrer Formen: zwischen
Schwestern, Neuverliebten, Freunden, Eheleuten und Eltern und Kindern. Das
Sterben Jelas durch einen Todeskuss anstelle des ihr ausgehauchten Lebens, wie
es an anderen Stellen im Film gezeigt wird, besiegelt diese Liebesmetaphorik.
Letztlich wird die Verbindung aller etablierten Beziehungen durch ihren Tod auch
nicht unterbrochen, sondern bestarkt. Er zementiert das Ideal einer transzenden-
talen Liebeskonzeption.

Die Liebe, als im Film handlungs- und wahrnehmungsleitendes Konzept, kann
demnach den Tod lberwinden und die Grenze zwischen Leben und Tod weniger
absolut erscheinen lassen. Sie ermdglicht eine positive und integrative Auseinan-
dersetzung mit dem Sterben und steigert die Lebensqualitdt der Liebenden. In
diesem Sinne ist sie nicht an einzelne Korper und ihre Grenzen gebunden. Diese
Schlussfolgerung bestatigt sich, sobald man andere Filme heranzieht, in denen
Figuren mit dem Tod konfrontiert sind. Im Roadmovie/Drama HiN UND WEG (Chris-
tian Zlbert, D 2014) betrifft dies etwa den Protagonisten Hannes, der sich auf-
grund einer unheilbaren Krankheit dazu entscheidet, Sterbehilfe in Anspruch zu
nehmen. Den Weg dahin bestreitet er als Radtour mit seiner Familie und seinen
engsten Freunden. Zu Beginn wird jedoch deutlich, dass jede der gezeigten Be-

das Danach (vgl. Uwbd, 1:25), welches eine Leerstelle bleibt und damit Raum fir facettenreiche
Imaginationen eines interkulturellen und auch anderweitig diversen Publikums |&sst.

472 Uwbd, 1:06.

473 Uwbd, 1:25.
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ziehungen und Figuren dysfunktional oder zumindest mangelhaft ist: Das Ehe-
paar Mareike und Dominik ist in seiner Routine eingefahren und sexuell nicht
mehr aktiv,*’% Freund Michael ist ein Frauenheld,*”> aber dauerhaft bindungslos,
und Hannes’ Bruder Finn ist eher unreif und hat eine schlechte Beziehung zu sei-
nem Bruder.*’® Im Verlauf des Films jedoch werden alle Figuren durch die Kon-
frontation mit Hannes’ Tod transformiert, setzen sich mit ihrer Beziehung ausei-
nander,*”” Giberwinden ihre Beziehungsangst*’® und tibernehmen Verantwortung
fur ihr Handeln,%”? was mit der Annaherung der Figuren an Lebendigkeit und Em-
phase gleichgesetzt wird. Gleichzeitig wird die Beziehung untereinander, der Zu-
sammenhalt der Gruppe selbst intensiviert und als Instrument zur Bewaltigung
der Trauer Uber den bevorstehenden Verlust funktionalisiert. So sagt Hannes zu
seiner Partnerin Kiki: , Als wir da so vorhin saflen alle zusammen [am Strand], da
war’s plétzlich okay, zum ersten Mal.“*® Die Fahigkeit zur Resilienz speist sich
demnach fir Hannes nicht nur aus seiner partnerschaftlichen Beziehung, son-
dern insgesamt aus der Fahigkeit, personliche und intime Beziehungen zu ande-
ren Menschen aufzubauen und Gemeinschaft zu erfahren. Verstarkt wird dies
etwa durch Hannes’ Sterbeszene, in der alle Protagonisten anwesend sind und
Hannes bis zum Schluss begleiten.*®! Auch die Endsequenz des Films ist ein deut-
licher Hinweis darauf, dass die Gemeinschaft hier im Vordergrund steht. Alle Pro-
tagonisten kehren ein Jahr spater an den Strand zuriick, an dem bereits die erste
Gruppenszene stattfand.*®? Die Wiederholung dieser Sequenz zeigt, dass Liebe
als Sinnstiftungsmechanismus nicht nur fiir das Individuum, sondern vor allem
fir das Kollektiv fungiert und dieser Aspekt den einzelnen Beziehungen sogar
Ubergeordnet sein kann.

474 vgl. Christian Zubert, HIN UND WEG. Majestic Filmproduktion/Viafilm/ZDF 2014, Filmminute
0:03; im Folgenden zitiert unter HuwW, H:MM.

475 vgl. HuWw, 0:05.

476 \ig|. HuW, 0:11.

477 \igl. HUW, 0:52.

478 \ig|. HUW, 0:39, 1:01.

479 \ig|. HUW, 0:58.

480 Huw, 1:17.

481 \ig| HUW, 1:27.

482 \ig|. HuW, 1:29.
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Abb. 7: Relation zwischen Schriftzug und Gruppe.*®® Christian Zibert, Hin und
weg (D 2014).

Der in den Sand geschriebene Uberdimensionale Schriftzug Hannes was here
(siehe Abb. 7) verdeutlicht diese transzendente Position visuell, besonders wenn
man die Relation betrachtet, in der der Schriftzug zur Gruppe steht. Er zeigt, wel-
chen Wert Hannes als Symbol eines emphatischen Lebens, der Liebe und als Ver-
kntpfungselement der vorgefiihrten Gemeinschaft selbst nach seinem Tod hat.
Er steht wortlich Gber allen/-m. Diese vielgliedrige Figurenfunktion spiegelt also
eine existentialistische Komponente des (Mensch-)Seins wider.

Exkurs: Das Drama Im WINTER EIN JAHR (Caroline Link, D 2008)

Eine ahnlich relevante Funktion hat die Visualisierung der Liebe, welche durch
einen toten Protagonisten reprasentiert wird, auch in IMm WINTER EIN JAHR (Caroline
Link, D 2008). Die Visualisierung selbst ist hier sogar Anlass der Erzdhlung, in de-
ren Diegese Mutter Elaine Richter ein Portrat ihrer beiden Kinder Lilli und Ale-
xander in Auftrag gibt, wobei Letzterer vor einem Jahr Suizid begangen hat.*
Mithilfe der Auseinandersetzung mit der Zeichnung wird der Bewaltigungs- und
Trauerprozess der Familie (iberhaupt ausgelost bzw. fortgefiihrt. Die zwei ent-
standenen Versionen des Bildes (siehe Abb. 8-9) explizieren diese Veranderun-
gen im Umgang mit dem Tod des Bruders vor allem aus der Perspektive der
Hauptfigur Lilli.

Sie selbst sieht sich Gber weite Teile des Films von ihrem Bruder und dessen
Tod ,verfolgt“,*® kennt den Grund fir seinen Suizid nicht und verhalt sich auf-
grund ihrer unterdrickten Gefiihle sowohl in ihren Beziehungen (zu Familie und
Freunden) als auch sich selbst gegeniiber destruktiv.*®® Dieses problematische
Verhaltnis der beiden Geschwister wird aus Lillis Perspektive in der ersten Bild-
version (Abb. 8) referenzialisiert.

483 Huw, 1:31.

484 \gl. Caroline Link, IM WINTER EIN JAHR. Bavaria Film/Bavaria Filmverleih- und Produktions
GmbH/Constantin Film 2008, Filmminute 0:06; im Folgenden zitiert unter lwelJ, H:MM.

485 |Wel, 1:15.

486 Vgl. IWeJ, 0:40, 1:07, 1:12.
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Abb. 8-9: Bildversion 1%%7 und Bildversion 248, Caroline Link, Im Winter ein Jahr
(D 2008).

Insgesamt wird, getrieben von Mutter Elaine, in der Familie Richter kein offener
Umgang mit der Trauer ermoéglicht, um ein idealisiertes Bild des verstorbenen
Sohns aufrechtzuerhalten. Dem Suizid haftet demnach etwas Negatives an, er ist
ein explizit etabliertes Tabu, weshalb Elaine die Todesumstdnde ihres Sohnes vor
Kiinstler Max geheim hilt.*® Insofern ist die von Max produzierte erste Bildver-
sion (Abb. 8) dann auch unmissversténdliches Zeugnis der fortgesetzten Prasenz
von Max in der Realitat der Protagonisten. Auch die unterschiedliche Darstellung
der beiden Kinder und ihre Charakterisierung durch Dritte perpetuiert sich hier.
Wahrend Lilli mit hartem Pinselstrich gezeichnet ist, erscheint Bruder Alexander
heller, weicher und freundlicher. Seine Prasenz auf dem Bild wird von Lilli jedoch
als unheimlich empfunden, ,als wirde er etwas wollen und ich merke es gar
nicht“.%%° Hier spiegelt sich ein Identitatskonflikt wider, den Lilli nicht nur mit sich
selbst austragt, sondern der sich auch auf ihren Umgang mit dem Tod des Bru-
ders auswirkt. Dass dieser Konflikt Lillis Identitdt potentiell bedroht, duRert sich
nicht nur in der gleichermallen gestaltlichen Anwesenheit der Kinder im Bild,
sondern auch in der perspektivischen Dominanz, welche die Gestalt Alexanders
Uber das Ebenbild Lillis austibt.*? Lilli scheint im Angesicht der Idealfigur Alexan-
der regelrecht zu verschwinden, sich im Schwarz des Hintergrunds aufzuldsen.
Dem gegeniiber steht die zweite Bildversion, in der Alexanders Prasenz expli-
zit und durch das Bild im Bild sogar visuell selbstreflexiv begrenzt wird. Das Bild,
welches als Vorbild fiir Alexanders Portrat diente, reprasentiert die Liebe, die er
fur seine Schwester empfunden hat; der ,verliebte Blick“4®? galt ihr. Statt einer
problematischen Interaktion werden beide Kinder lachelnd gezeigt, ihr Blick trifft
sich in der Spiegelung des Klaviers, beide sind mit weichem Pinselstrich gezeich-
net. Analog zu dieser bildlichen Annaherung erfolgt auch Lillis Auseinanderset-
zung mit dem Tod ihres Bruders, die Aufgabe ihrer Wut und der Suche nach ei-
nem Grund fir seinen Suizid,*®> mehrfach visualisiert erst durch einen

487 |Wel, 1:14.
488 |\We), 1:24.
489 \/g|. |We), 0:07.
4% |\We), 1:15.
491 /gl |We), 1:24.
492 |We), 1:40.
493 gl |Wel, 1:42.
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Ausdruckstanz®®* und schlieRlich durch das Tanzen im Schnee am Ende des
Films.*%> Der Schnee, welcher bereits zu Beginn des Films als Symbol des Bruders
etabliert wurde,*°® bildet hierbei im Film den Rahmen, den Abschluss der Narra-
tion einerseits und den Abschluss der Verséhnung zwischen Bruder und Schwes-
ter andererseits, erneut expliziert durch Lilli, die in den Himmel gerichtet Alex’
,Entschuldigung“4®” annimmt.

Es ist demnach die Liebe des Bruders zu seiner Schwester, welche Lilli einen
funktionierenden Bewaltigungsmechanismus im Umgang mit seinem Tod gibt.
Das Bild als Reprasentation dieser Beziehung und Intimitat ermoglicht dabei
nicht nur fir Lilli ein Offenlegen und Nach-auRen-Kehren ihres Trauerprozesses,
sondern macht diesen auch fiir die Zuschauer nachvollziehbar. Erneut wird die
Bedeutung der Liebe vom Korper abgeldst und in andere Reprasentationsmodi
Uberfihrt. Dieser Prozess wird im Bild selbst sogar verdoppelt. Eine zusatzliche
Verbindung der verstorbenen und der lebenden Figur erfolgt Giber den Tanz, wel-
cher im Film insgesamt eine relevante Rolle spielt. Zunachst als etwas dem Bru-
der Eigenes eingefiihrt (er tanzt direkt zu Beginn des Films im Schnee),**® nimmt
der Tanz auch Bezug auf Lilli, die Tanz studiert, jedoch aufgrund ihrer Undiszipli-
niertheit ihre Hauptrolle verliert. Die Aufarbeitung ihrer Trauer erfolgt jedoch,
wie oben beschrieben, auch durch die Riickkehr zum Tanz, womit dieser ein Me-
dium bietet, durch das die Verbindung zu ihrem Bruder ausdriickbar ist.

Die Begrenztheit des Korpers durch seine Verganglichkeit geht also nicht au-
tomatisch mit einer Begrenzung der Liebe einher. Stattdessen kann dieselbe die
Grenze zwischen Leben und Tod, Krankheit und Gesundheit transzendieren und
Charaktere, statt sie zu distanzieren, ndher zusammenfiihren. Liebe wird in die-
sen Beispielen demzufolge als Sinngebungsinstanz schlechthin instrumentalisiert,
deren Funktion nicht nur fir das Individuum, sondern auch fiir das Kollektiv evi-
dent ist, und zwar nicht nur in ihrer direkten Anwesenheit und Personifizierung,
sondern — und das ist flr die Filme Uber das Sterben spezifisch — insbesondere in
ihrer Nicht-Reprdsentation durch Figuren, in ihrer lediglich semantischen Exis-
tenz.

Die genannten Beispiele haben gemein, dass Liebe als Konzept selbst es ist, die
Liebende sowohl metaphysisch als auch konkret ndaherbringt. Der (imminente)
Tod einer geliebten Person katalysiert diese Anndaherung und knipft Liebesver-
bindungen, welche tber die Zweierbeziehung hinausgehen kdénnen. In der Tragi-
komodie HEITER BIS WOLKIG (Marco Petry, D 2012) ist es etwa die sterbende Prota-
gonistin Edda, welche die Protagonisten in ihrem Umfeld dazu animiert, ihr
Leben zu genieBen und ihr Potential zu realisieren. Dabei ist Edda eben nicht nur
sich selbst vor ihrem Tod behilflich, sondern fungiert auch gerade als Harmoni-

4% yg|. IWel, 1:44.
495 ygl. IWel, 1:58.
4% y/g|. IWel, 0:03.
497 |We), 1:59.

498 \gl. IWel, 0:03.
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sierungsanstold fiir alle im Film zentralen Beziehungen. Sie ist verantwortlich da-
fur, dass das zentrale Paar Tim und Marie schlieRlich zusammenkommt, und wird
damit erneut zu einem Symbol des Lebens, welches untrennbar mit partner-
schaftlicher Liebe verknipft ist. Zudem lasst sich hier der Film KIRSCHBLUTEN — HA-
NAMI (Doris Dorrie, D 2008) anbringen, in dem Witwer Elmar erst nach dem Tod
seiner Frau von ihrem Lebenstraum erfahrt und ihn fir sie realisiert. Seine Liebe
zu ihr offenbart sich dabei dadurch, dass er den japanischen Lieblingstanz seiner
Frau in Originalverkleidung performt, bevor er stirbt und ihr damit semantisch
erneut naherrickt.

Egal ob es der zum Filmende gezeigte, von Jelas Tochter aufsteigen gelassene
Luftballon in UND WEG BIST DU ist, der an allen Figuren der dargestellten Welt vor-
beifliegt, Jelas rote Schuhe, der Schriftzug im Sand in HIN uND WEG, vor dem sich
alle Freunde versammeln, oder das Portrat in IMm WINTER EIN JAHR — die Geliebten
werden in Form dieser Artefakte innerhalb des Films verewigt. Sie referieren in
ihrer physischen Form auf eine metaphysische Verbindung, die von den Sterben-
den hinterlassen wurde. Ein emphatisches Leben hinterlasst also eine transzen-
dentale Liebe im Sinne eines sich selbst perpetuierenden Strebens nach emotio-
nal-affektiven Verbindungen, auch lGber Generationen hinweg.

Mithilfe dieser Funktionalisierung und Aufwertung medialer Artefakte inner-
halb der Weltmodelle eignen sich die Filme genau solche positiven Mehrwerte
auf einer Metaebene selbst an. Eine kritische Reflexion dieser Rolle und Verant-
wortung bleibt aber weitestgehend aus. Wird etwa in IM WINTER EIN JAHR durchaus
thematisiert, inwiefern das konkrete Framing einer Beziehung entweder positive
oder negative Konsequenzen fiir die Lebenden haben kann, bleiben solche ambi-
valenten Betrachtungen in den anderen Beispielen zugunsten eines so weit wie
moglich harmonisierten Happy Ends aus.

5.1.6 Liebe um der Liebe willen

Wie in den vorangegangenen Abschnitten beschrieben wurde, gibt es zahlreiche
narrative Strategien, auf deren Basis sich Liebesbeziehungen in den Weltentwiir-
fen entfalten kbnnen. Dabei wird vor allem deutlich, dass das Streben der Filme
nach Liebe selbst oftmals im Zentrum ihrer Erzahlung steht. Liebe ist demnach
nicht langer ein lediglich individuelles Phanomen, sondern wird als relevante Di-
mension einem kollektiven Gesellschaftsentwurf eingeschrieben. Sie wird damit
zwangslaufig zum Selbstzweck. Liebe existiert um der Liebe willen, als Medium
der Manifestierung und Perpetuierung von Vergesellschaftung und als Zeichen
der Interkonnektivitat aller Menschen. Sie ist der Code, mithilfe dessen tber die-
selbe kommuniziert werden kann und durch den die Sinnhaftigkeit dieser (Ko-
)Relationen und aller damit verbundenen Handlungen und Werteapparate legi-
timiert wird.

Ein Beleg dafiir, dass filmische Weltentwiirfe diese Metaebene einfiihren, fin-
det sich beispielsweise in 3 ZiIMmvER/KUcHE/BAD (Dietrich Briiggemann, D 2012).
Der Film zeigt die sich stets verandernden Beziehungen einer Clique im Zeitraum

110



eines Jahres und strukturiert sich anhand der Jahreszeiten. Abbildung 10 ver-
sucht eine Darstellung der unterschiedlichen Beziehungsentwicklungen.

1. Herbst 3. Frihling

Philip — Maria (Paar) Philip — Dina (Ersatzfamilie vs. Liebe)
Wiebke — Michael (Paar, Trennung Thomas — Jessica (Trennung)

vor dem Winter) Thomas — Swantje (Telefonate)
Swantje — Thorsten (Paar) Thomas — Swantje (weitere

Thomas — Jessica (Paar) Anndherung)

Dina — gesichtsloser Mann Julian Jessica — Michael (Affare)

(Paar) Jessica — Michael (Ende der Affare)

Michael — zahlreiche
Geschlechtspartnerinnen
Wiebke — gesichtsloser Mann (Paar)

2. Winter 4. Sommer
Philip — Maria (Trennung) Philip — Dina (Ende der Freundschaft)
Swantje — Thorsten (Trennung) Philip — Kommilitonin (Flirt
Swantje — Thomas (Kennenlernen) angedeutet)
Thomas — Jessica (Trennung) Philip — Dina (Flirt angedeutet)
Thomas — Jessica (Versdhnung) Thomas — Swantje (Paarbildung)
Jessica — Michael (Zufallstreffen, 1. Jessica — Philips Mitbewohner (Flirt
Kuss) angedeutet)
Dina — Julian (Trennung) Michael — Dina (Schwangerschaft,
Michael — Dina (Paar, noch ohne Sex) | ziehen zusammen)
Wiebke — Maria (Freundschaft Michael — Jessica (finden
entwickelt sich) Verwandtschaft heraus)
Wiebke — namenloser Partner (mit
Gesicht)

Maria — neuer Partner (hat Gesicht)
Abb. 10: Beziehungskonfigurationen. Dietrich Briiggemann, 3 Zimmer/Kiiche/Bad
(D 2012).

Interessant ist zu beobachten, dass der Film schon auf der Ebene der Darstellung
einer Semantisierung bestimmter Beziehungen vorgreift, indem er verschiedene
Partner nicht vollstandig zeigt. Zwar nehmen verschiedene Partner wie die von
Dina oder Wiebke korperliche Gestalt an, das Gesicht der Manner ist jedoch im-
mer aulerhalb des Bildrahmens. Stattdessen wird ein Oberteil mit Zwinker-
Smiley gezeigt, welches als Referenz auf die Person ausreicht.**® Im Gegensatz zu
den acht zentralen Figuren sind diese Protagonisten und die von ihnen reprasen-
tierten Liebeskonzeptionen also nicht relevant. Sie kdnnen eine generische Leer-
stelle bleiben.

499 vg|. Dietrich Briiggemann, 3 ZIMMER/KUCHE/BAD. teamWorx Produktion fiir Kino und Fernsehen
GmbH/Hessischer Rundfunk (HR)/Bayerischer Rundfunk (BR) 2012, Filmminute 0:21; im
Folgenden zitiert unter 3ZKB, H:MM.
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Werden Protagonisten mit Namen versehen, sind sie automatisch von Bedeu-
tung und werden als potentielle Erganzung in die Clique integriert. Dazu zdhlen
unter anderem die zum Ende des Films etablierten Partner von Wiebke und Ma-
ria®%° sowie die durch einen Flirt zumindest angedeutete Partnerin Philips.>%!

Wichtiger noch als das Wer-mit-wem scheint aber zu sein, die Signifikanz der
zahlreichen Beziehungen in ebenihrer Vielzahl hervorzuheben. Die Menge an
Konstellationen und die Frequenz, in der sich im Film Beziehungen anbahnen,
bilden und wieder zerfallen, lassen sich die Frage stellen, worin hier der Wert der
Liebe Uberhaupt liegt. Alle acht Hauptcharaktere haben mindestens zwei roman-
tische Beziehungen im inszenierten Zeitraum, womit das Motiv der wahren Liebe
hier keine Anwendung findet und zum Teil sogar unterlaufen wird. Dies wird
amplifiziert durch den Umgang des Films mit den drei langfristigen Beziehungen,
die zerbrechen, wie es bei Thomas und Jessica nach 4 Jahren der Fall ist, die be-
reits seit Jahren zerbrochen sind, wie es im Falle von Philips Eltern erzahlt wird,
die seit nunmehr 19 Jahren nur noch ihren Kindern zuliebe einen Alltag teilen,>°?
oder die nie zustande kommen, wie es im Falle der langjdhrigen einseitigen Liebe
von Philip zu Dina ist.

Wahrend also nicht jederzeit das Konzept der einen wahren Liebe im Vorder-
grund steht oder deren emphatische Erfiillung, geht es allen Figuren und damit
der Weltordnung selbst zumindest um das Streben danach. Durch die Anlehnung
des Films an den Jahreszyklus wird es gleichgesetzt mit einem natirlichen Ver-
halten im Sinne des Lebensrhythmus. Liebe ist also um ihrer selbst willen rele-
vant und der Wunsch danach ein anthropologischer. Als per se menschliches Be-
streben ist die Suche nach Liebe in den Filmen ein Sinnstiftungsinstrument,
welches zur Regulierung der gesellschaftlichen Ordnung, der partnerschaftlichen
Zuneigung und der spezifischen Identitat funktionalisiert wird.

Genau so argumentiert der Ensemblefilm ALLes 1sT LiEBE (Markus Goller, D
2014), in dem Liebe, wie im Titel bereits referenzialisiert, als transzendentale
anthropologische Konstante verstanden wird, welche die gesamte dargestellte
Weltordnung ubergreift und als ubiquitdres Sinnstiftungsangebot funktioniert.
Liebe ist, so wird mehrfach explizit artikuliert, ,das Wichtigste“>%® und so vermag
sie es, andere, potentiell existentielle Problemstellungen zu erodieren, etwa die
Insolvenz des Familienvaters Kerem kurz vor der Geburt seines dritten Kindes.>%

Als Weihnachts- und Ensemblefilm kondensieren sich in diesem Beispiel gleich
auf mehrfacher Ebene Strategien zur Erreichung eines Happy Ends, die bisher be-
sprochen wurden und um die es spater in der Arbeit, etwa bei der Familienbil-
dung, noch gehen soll. Dazu gehort beispielsweise das Konzept der bekannten
Liebe. Anhand der verschiedenen Beziehungskonstellationen wird sichtbar, dass
sich Liebe immer in der Proximitat der Figuren findet. Keine der Beziehungen

500 vgl. 3ZKB, 1:30, 1:41.
501 vgl. 3ZKB, 1:53.

502 y/g|. 3ZKB, 0:37.

503 v/gl. ALLES IST LIEBE, 1:44.
504 vgl. ALLES IsT LIEBE, 0:08.

112



etabliert sich zwischen neuen Partnern und eventuelle soziale Unterschiede (et-
wa der Klasse) werden zuletzt erodiert.>%

Zur Harmonisierung der Gefahren fir die gezeigten Beziehungen ist es noétig,
dass die jeweils defizitdren Partner eine Transformation hin zu favorisierten Kon-
zepten von Liebe durchlaufen und sich Gber ihr Potential bewusst werden, ihre
wahre Liebe zu realisieren. Dabei bleiben die Mittel zur Probleml6sung teilweise
sehr oberflachlich. Die von ihrem Mann betrogene Clara etwa nihilliert diesen
Ehebruch, indem sie selbst mit jemand anderem schlift.>°® An anderer Stelle ge-
steht Kerem seiner schwangeren Frau seine Insolvenz ein, was ohne eine Losung
der 6konomischen Notlage zu einer Verséhnung fiihrt.>®” Mit dem Abschluss der
individuellen Transformation erreicht die Narration ihr erwiinschtes Ziel im Hap-
py End, ohne dasselbe weiter zu hinterfragen. Eine konkrete Markierung, das Be-
kenntnis, die Vers6hnung oder wie oben mehrfach besprochen eine Rede, macht
dann sowohl fiir den Protagonisten als auch fiir die Zuschauer deutlich, dass die
Bildung des Idealpaares stattfinden kann. Dieses Problemlosungsmodell ist inso-
fern reprasentativ fir viele der besprochenen Beispiele, als erneut eine eigentli-
che Auflosung der Konflikte ausbleibt. Stattdessen etabliert sich das Happy End
als Stellvertreterlésung und legt damit eine Lesart nahe, in der Liebe als Losung
aller Probleme verstanden werden kann.

Narrativ entfalten sich notwendige Transformationsprozesse auf Basis ver-
schiedener Erzahlformeln, wobei die Diversitdt von Beziehungskonstellationen
im Film bedingt, dass gleich mehrere Plot-Strukturen interagieren. Genauso wie
die Familienrestauration von Hannes und Clara funktioniert beispielsweise auch
die Paarbildung zwischen Jan und Kiki als Riickkehrer-Modell. Das bedeutet, dass
sich paarbezogene und familienbezogene Erzahlstrange eng miteinander verbin-
den, im Falle der Figur Klaus sogar so weit, dass eine Eheschliefung mit seinem
Verlobten Viktor erst dann maoglich ist, als seine infantile Verlustangst durch die
Wiedervereinigung mit seinem bis dahin absenten Vater aufgearbeitet ist.>%

Genauso wie in diesem Beispiel die spezifische Identitat der Protagonisten von
deren balancierten Familien- und Liebesbeziehungen abhangt, ist die Stabilitat
der gesellschaftlichen Ordnung angewiesen auf die Verbindlichkeit ihr subordi-
nierter Beziehungsgefiige. ,Liebe ist alles und alles ist Liebe. Nur ist es mit der
Liebe wie mit dem Weihnachtsmann. Wir missen schon daran glauben, sonst
wird das nix“>%, heilt es eingangs im Film. Der Filmtitel wird hierdurch um eine
weitere Verstdandnisebene ergdnzt. Denn wenn emotional-affektive Verbindun-

505 Dje vier Hauptpaare und die fiir sie narrativ relevante Bedrohung sind: Kiki und Jan, ein der
filmischen Realitdt vorausgehendes, zerbrochenes Paar, bedroht durch den nun vorhandenen
Klassenunterschied; Clara und Hannes, ein durch Hannes’ Ehebruch kiirzlich getrenntes Paar;
Simone und Kerem, ein Paar mit drei Kindern, welches durch Kerems Entlassung von Insolvenz
bedroht ist; Viktor und Klaus, deren anstehende Hochzeit von Klaus’ Bindungsangst bedroht wird,
welche wiederum aus seiner mangelnden Familienriickbindung resultiert.

506 \/gl. ALLES IST LIEBE, 1:36.

507 vigl. ALLES IST LIEBE, 1:44.

508 vigl. ALLES IST LIEBE, 1:54.

509 ALLES IST LIEBE, 0:02.
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gen das Maxim der Weltordnung darstellen, erscheint es logisch, dass kapitalisti-
sche, politische oder soziale Differenzierungskategorien ihre Signifikanz einb-
Ren.

Liebe wird hier durch die Notwendigkeit des ,Glaubens’ zum kulturellen My-
thos, zum ,Verbindenden’ statt ,Trennenden’ einer frommen Glaubensgemein-
schaft und der Film selbst zum Medium der Kommunikation tGber diesen Mythos.
Wenn die allumfassende Liebe nur existiert, indem man an sie glaubt, miissen
Abbildungen ihrer Existenz per se glaubwiirdig sein.

Filme etablieren damit nicht zuletzt ein Authentizitatssignal Gber sich selbst
und ihren Status als glaubwiirdige Erzahlung ungeachtet ihrer Unwahrscheinlich-
keiten. Man betrachte etwa die konkrete zeitliche Rahmung, die von diesem o-
der anderen Filmen angeboten wird. Obwohl eine solche Einschrankung per se
gegeben ist, da jeder Film immer nur einen begrenzten Zeitraumy im Rahmen
seiner dargestellten Welt abbilden kann, ist bemerkenswert, wie konsistent die
kinematografische Argumentation kolportiert, dass wahre Liebe innerhalb kiir-
zester Zeit gefunden oder reinstalliert werden kann. Die Handlung in ALLES IST LIE-
BE passiert beispielsweise in der Zeit zwischen dem 21. und 24. Dezember, in Im
NAMEN DER BRAUT vergehen zwischen Kennenlernen und Hochzeit des Idealpaares
sogar nur wenige Stunden.

Die Rolle der Medien als Vermittler von Liebesidealen wird im Film anhand ei-
ner sensationsliisternen Medienproduktionskultur verhandelt. Wie negativ sich
diese auf ein Individuum auswirken kann, wird am Beispiel des Schauspielers Jan
verdeutlicht, dessen Gier nach oberflachlicher Anerkennung und Ruhm mit ei-
nem figuralen Selbstverlust gleichzusetzen ist.>1° Auf der gesellschaftlichen Ebe-
ne indiziert der Produzent der Weihnachtsschau diesen negativen Wirkungszu-
sammenhang, indem sein Wunsch nach Spektakel und Skandal vor der Kamera
dazu fiihrt, dass der Weihnachtsmann zwischenzeitlich untertaucht.>!!

Folgt man der eingangs formulierten Analogie zwischen dem Weihnachts-
mann und der Liebe, wird klar, welche katastrophalen Konsequenzen sich aus
seiner Absenz ergeben. Erst mit der harmonisierenden und rollengerechten Be-
lebung der Fantasiefigur und der entsprechend angemessenen medialen Insze-
nierung ihrer Tatigkeiten kann die gesellschaftliche Ordnung wiederhergestellt
werden.>*? Gesellschaftliche Ordnung, so argumentiert der Film, I4sst sich also
nicht durch das Zeigen von Abweichung und Ausbruch aus Traditionen herstel-
len, sondern durch die Festschreibung und Perpetuierung derselben. Liebe kann
dieser Logik folgend nur dann ordnungsstiftend sein, wenn sie bestimmten Kon-
ventionen folgt. Um ein einheitliches Verstandnis iber die konkreten Konventio-
nen zu erhalten, missen diese medial aufbereitet und kommuniziert werden.
Der Film legitimiert seine Relevanz und seinen Produktionskontext an dieser Stel-
le sehr nachdrticklich selbst.

510 vgl. ALLES IST LIEBE, 0:43.
511 vgl. ALLES IST LIEBE, 0:48.
512 \gl. ALLES IST LIEBE, 1:46.
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Wenn er sich auf diese Art und Weise einrdumt, in Bezug auf Liebes- und Fa-
milienreprasentationen glaubhafte Orientierungsangebote hinsichtlich favorisier-
ter Beziehungsformen, Problemstellungen und Problemlésungen anzubieten,
dann vermag er es auch, kritisierbare Schieflagen in der Darstellung der intradie-
getischen Beziehungen zu verschleiern, etwa in Bezug auf geschlechtsspezifische
Rollen. Alle Protagonisten des Films, denen die Notwendigkeit einer Transforma-
tion zugunsten des Happy Ends immanent ist, sind Manner. Frauen auf der ande-
ren Seite sind als unwissende Miitter, als problematische Verfiihrerinnen oder
als sture Antagonistinnen vor allem eins: die Belohnung des sich auf die Bezie-
hungswerte berufenden Mannes, weshalb Clara zuletzt trotz seines Seiten-
sprungs zu Hannes zurlickkehrt und Jan als literarischer Prinz auf dem weil3en
Pferd mit Kiki davonreiten kann.>!3

Dass sich dieser Zusammenhang von Geschlechtlichkeit und Figurenpotential
auch in andere Generationen fortsetzt, bestatigt die Figur Bernd. Nicht nur, dass
er eine der vielen Vaterfiguren ist, die ihrer Rolle als solcher gerecht werden
mussen, seine offenkundige Homophobie kann auch nur dadurch relativiert wer-
den, dass er als Figur in eine familidre Bindung zu Sohn Klaus und Schwiegersohn
Viktor integriert wird.”'* Auch in anderen Filmbeispielen zeigt sich, dass proble-
matische Ansichten und Einstellungen einer regressiven Elterngeneration auf in-
dividueller, nicht gesellschaftlicher Ebene durch die Einbindung der Figuren in ei-
ne durch die entsprechend der Fragestellung progressivere Kindergeneration
relativiert werden.>?®

Eine konkrete Problematisierung dieser repressiven Integrationsstrategien
findet nicht statt. Vielmehr werden diese Aspekte zugunsten einer generellen
Harmonisierung und Ubergeordneten Sinnstiftung zuriickgestellt, welche nicht
nur auf narrativer Ebene erfolgt, sondern auch auf struktureller. Letzteres erfolgt
durch die Referenzialisierung eines anderen filmischen Textes. Halt man sich die
vergleichbare Plot-Absicht vor Augen, identifiziert sich der Film durch die Situie-
rung seines Erzdahlrahmens in der Weihnachtszeit und die Auseinandersetzung
mit verschiedenen parallelen Handlungsstrangen als konzeptionelles Plagiat des
Kultfilms TATSAcHLICH...LIEBE (Richard Curtis, UK/FR/USA 2003). Auch die Titelge-
staltung der Filmplakate weist entsprechende Analogien auf — siehe die wech-
selnde Schriftfarbe beim Titel und der Besetzung oder das ,Verpacken’ der betei-

513 vgl. ALLES IsT LIEBE, 1:52, 1:49. Spitestens durch die humorvoll gebrochene Metaphorik des
heldenhaften Prinzen, der die ,Jungfrau in N6ten’ rettet — Jan méchte Kiki auf einem Schimmel
zuriickerobern und bringt eine Raviolidose mit, welche vorher als Symbol eines einfachen bzw. an
Kikis Realitdt angepassten Lebensstils etabliert wurde (vgl. ebd.) —, wird klar, dass sich der Film
selbstreflexiv mit medial vermittelten Bildern von Romantik und Liebe auseinandersetzt.

514 vgl. ALLES IST LIEBE, 1:29, 1:54.

515 Bernds Homophobie funktioniert dahingehend genauso wie der gegen Tiirken gerichtete
Rassismus Dr. Sarheimers in 300 WoRTE DEUTSCH (Zili Aladag, D 2013), welcher nur durch die in der
Kindergeneration angelagerte Paarbildung relativiert werden kann. Liebe und Familie fungieren
hier als Instrumente zur Integration der intergenerationellen und geschlechtsspezifischen
Differenz.

115



ligten Schauspieler als Geschenk (s. u.) — und lasst keinen Zweifel daran, dass sich
der Film auf das britische Original bezieht.
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Abb. 11-12: DVD-Titel von Richard Curtis, Tatsdchlich...Liebe (UK 2013), und Pla-
katentwurf Markus Goller, Alles ist Liebe (D 2014).

Dabei sollte der Status eines konzeptionellen Plagiats betont werden, denn ALLES
IST LIEBE repliziert keinesfalls die Handlung des Klassikers, sondern entwirft ein ei-
genstandiges Plot-Gerliist, welches sich im Kontext der im Original vermittelten
kulturellen Wissenselemente als davon differenzierbare, spezifisch deutsche Ver-
sion der Geschichte herausstellt.

Auf der Ebene der Erzahlstruktur referiert ALLES IST LIEBE ebenfalls das britische
Original und das ihm eigene Short-Cuts-Format. Nies beschreibt diese ,narrative
Prasentationsfom” >1® der Short Cuts als Teil des filmischen Weltentwurfs wie
folgt:

Durch die Fragmentierung und alternierende Parallelmontage von
Geschehenseinheiten etabliert der Text eine Erzahlhaltung, die
wesentliche Aussagen Uber die Welt und Uber die Geschichte
impliziert. Diese sind jedoch ambivalent: Einerseits bezeichnet die
Fragmentierung eine Brechung von Einheit, Kontinuitdat und
Zusammenhang. [..] Andererseits lassen sich die fragmentierten
Geschehenssegmente den einzelnen Handlungsstrangen zuordnen, in
denen wenigstens die jeweiligen Figuren, die als Haupt- und/oder

516 Martin Nies, ,Short Cuts — Great Stories. Sinnvermittlung in filmischem Erzdhlen in der
Literatur und literarischem Erzdhlen im Film“ In: Jan-Oliver Decker (Hg.), Erzéhlstile in Literatur
und Film. KODIKAS/CODE. Ars Semeiotica, Vol. 30, 1-2, Tiibingen 2007, S. 109-135, S. 116.
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Perspektivtrager fungieren, einen Zusammenhang stiften.>’

Dabei ist der Aspekt der narrativen Fragmentierung der verschiedenen Erzahl-
strange in ALLES IST LIEBE jedoch nicht so weit ausgepragt, dass man von einem
kompletten Bruch mit Kontinuitdt sprechen konnte. Hierzu tragt vor allem bei,
dass sich viele Teile der Handlung an einem Ort, dem Weihnachtsmarkt am
Mainkai, abspielen. Zudem steht das gesamte Personeninventar des Films durch
Arbeits-, Freundschafts- oder Familienbeziehungen in enger Verbindung (maxi-
mal ein Grad der Entfernung), wodurch Uberleitungen und Zusammenhinge in-
nerhalb der Segmente geschaffen werden.

Die kohasionsstiftenden Strukturelemente der Darstellungsebene liberwiegen
also gegeniiber der Fragmentierung. Nicht zuletzt ist es zudem das libergeordne-
te Streben nach Liebe und Familienbindung, welches die Fragmente der Erzah-
lung verbindet und ihnen einen Sinnzusammenhang verleiht.

Liebe ist also nicht nur eine Glaubensgrole, sie steuert auch die Struktur der
gesellschaftlichen Ordnung. In dem Streben eines groBen Personeninventars
nach Liebe wird sowohl in 3 ZiIMmMER/KUCHE/BAD als auch in ALLES IST LIEBE deutlich,
dass dieses bereits einen relevanten Selbstzweck erfiillt. Es markiert Liebe als
Konzept zur Ubergeordneten Sinnstiftung>'® in einer fragmentierten (dargestell-
ten) Welt, wodurch das die Liebe verhandelnde Weltmodell als Ganzes gegen-
Uber seinen Handlungsfragmenten aufgewertet wird.>*°

5.1.7 Weitere Topoi und ,Standardsituationen>%°

In ihren Ausflihrungen zum romantischen Baukasten in Filmen beschreibt Anette
Kaufmann einige erzahlerische Standardsituationen, welche in Liebesfilmen ge-
hauft vorkommen. Die benannten Szenarien orientieren sich am narrativen Ver-
lauf der Romcoms von der ersten Begegnung der Liebenden bis zum Ende des
Films und verdeutlichen zentrale Erzahl- und Darstellungsstrategien der Filme.
Worauf jedoch weniger intensiv eingegangen wird, ist der semantische Nutzen
dieser Bausteine und Muster. Ein paar ausgewadhlte Beispiele derselben, die sich
auch im hier untersuchten Korpus vermehrt finden lassen, und deren Relevanz in
den Weltordnungen sollen hier noch einmal aufgegriffen werden. Die Ausflh-
rungen erheben aber keinesfalls Anspruch auf Vollstandigkeit.

Der Zufall spielt mit
Wenn die Weltentwirfe auf das Zusammenkommen von Liebenden im Sinne ei-
nes Schliissel-Schloss-Prinzips entgegen allen duReren Hindernissen hinarbeiten,

517 Epd.

518 vgl. Nies, ,,Shot Cuts”, S. 116.

519 vgl. Moritz BaRler, ,Einfiihrung. Short Cuts und Serialitit: Zur Frage nach der poetischen
Funktion der erzdhlten Welt”. In: Moritz BaRler/Martin Nies (Hgg.), Short Cuts. Ein Verfahren
zwischen Roman, Film und Serie. Marburg 2018, S. 11.

520 vgl. Kaufmann, Der Liebesfilm, S. 99-140.
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ist die wohl wichtigste Hiirde der Narration die Unwahrscheinlichkeit ebenjener
Begegnung. Die Topoi des Zufalls und des Schicksals helfen bei der Uberwindung
dieser Barriere und stellen damit einen wesentlichen Bestandteil der Liebeser-
zahlungen dar. Er ist gleichermalien unwahrscheinlich wie unvermeidbar, da der
filmische Zufall alle Plot-Strukturen ins Rollen bringt, die alternativlos zur idealen
Paarbildung fiihren.

Ein derart folgenreicher Zufall fihrt etwa zum Aufeinandertreffen von Ludo
Decker und Anna Gotzlowski in KEINOHRHASEN (Til Schweiger, D 2007). Ludo muss
als Resultat einer Straftat 300 Stunden Sozialdienst in einem Kindergarten ableis-
ten. Die Situierung der Erzahlung in der Berliner Metropolregion legt nahe, wie
gering die Chance ist, dass Ludo diese Stunden genau in dem einen Kindergarten
ableistet, in dem eine ihm bekannte Person arbeitet, welche aber seit der ge-
meinsamen Kindheit keinerlei Kontakt mehr zu ihm hatte und die auch wenige
soziodemografische Uberschneidungspunkte mit ihm bietet. Der Anschein der
Zufalligkeit im Aufsetzen dieser Beziehungsplots ist fiir die Filme als Vermittler
zwischen intradiegetischem Weltentwurf und extradiegetischer Realitat in drei-
facher Hinsicht funktional.

Zufalligkeit vermittelt gleichermalen die Alltdglichkeit, die Unwahrscheinlich-
keit und Unvermeidbarkeit von Liebe. Liebe ist insofern alltéglich, als sie sich in
allen Alltagsszenarien finden lasst. Der Zufall kann Personen genauso gut im Su-
permarkt wie bei MANNERHERZEN (Simon Verhoeven, D 2009) und TRAUMFRAUEN
(Anika Decker, D 2005), im Kindergarten wie bei KEINOHRHASEN (Til Schweiger, D
2007) oder in der Wohngemeinschaft wie bei 3 ZiImmER/KUcHE/BAD (Dietrich Brig-
gemann, D 2012) zusammenbringen. Dennoch bleibt das Finden der Liebe letzt-
lich eine Unwahrscheinlichkeit, da fur das Eintreten des Zufalls ein Zusammen-
wirken endloser Faktoren notwendig ist, die zum Aufeinandertreffen der Figuren
am richtigen Ort zur richtigen Zeit flihren. Zu diesen Faktoren gehdren in KeinO-
HRHASEN (Til Schweiger, D 2007) unter anderem die Berufswahl und der Wohnort
der Protagonisten oder Ludos kriminelles Verhalten, dessen Sanktionierung
durch das Finden von Anna also im Kern unterlaufen wird.

Liebe widersetzt sich diesen ihr zugrunde liegenden widrigen Umstédnden je-
doch, denn sie ist unvermeidbar. Kreuzen sich die Wege der idealen Partner,
fihrt kein Weg an ihrem Zusammenkommen vorbei. Umso signifikanter wirkt
Liebe, sofern sie gefunden wurde, als Sinngebungsinstanz auf die dargestellte
Welt. Aufgrund von Liebe stellt Ludo seinen kompletten Lebensentwurf in Frage.
Ludo transformiert seine Vorstellung von Mannlichkeit — ganz nach dem in Kapi-
tel 4 beschriebenen Schweiger-Modell vom Macho zum Frauenversteher — und
arbeitet zuletzt als Kindergértner statt Klatschreporter.5?!

Die persistente Proklamation des Zufalls in der Liebe mag in den Filmen funk-
tional sein, da diese im Sinne der Genrevorgaben dennoch zu ihrem Happy End
kommen, sie verschleiert aber das dahinterstehende Konzept eines der Liebe
ohnmaéchtig gegeniberstehenden Menschen. Was dieses Modell seinen Prota-

521 vgl. Til Schweiger, KEINOHRHASEN. SevenPictures Film/Barefoot Films/Medienboard Berlin-
Brandenburg 2007, Filmminute 1:52.
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gonisten namlich nicht einrdumt, ist, Kontrolle Gber die Liebe zu haben oder die-
se aktiv in die Hand nehmen zu kénnen. Liebe. Die Filme werten damit insbeson-
dere rationalen Kriterien bei der Partnersuche ab und legt nahe, dass die wahre
Liebe zu jedem und keinem Zeitpunkt gleichermaRen gefunden werden kann.
Wahrend in Kapitel 2 ausgefiihrt wurde, dass in der soziologischen Auseinander-
setzung der Aspekt der Autonomie zentral fiir die Formung von Beziehungen ist,
kolportieren die Filmbeispiele also die Aufgabe derselben.

Das Liebesbekenntnis

Wenn Kaufmann das Liebesbekenntnis als , neuralgischen Punkt][...] im Kommu-
nikationsverhalten zwischen Frau und Mann“>?? bezeichnet, soll dies auch auf die
Narration selbst Ubertragen werden. Die Offenbarung der innersten Gefiihle ge-
geniliber dem Partner ist in den meisten Fallen der Hohe- und Wendepunkt des
dritten Filmaktes und lautet die finale Ereignistilgung und Harmonisierung ein.

Wahrend dieses Bekenntnis in 3 TURKEN & EIN BABY (Sinan Akkus, D 2015) eine
echte Rede ist,>?® handelt es sich in KokowAiH (Til Schweiger, D 2011) um die
Kombination aus einem von Henry verfassten Drehbuch und dem Bekenntnis,
dass er sich das Happy End der darin enthaltenen fiktiven Charaktere auch fir
seine Lebensrealitdt vorstellen kdnne.*?* Analog zu diesen Beispielen ldsst sich
bemerken, dass Liebesbekenntnisse mit dieser konkreten Verortung in der Die-
gese deutlich haufiger durch Manner als durch Frauen gemacht werden. Das Be-
kenntnis dient in dieser Rahmung dem Nach-auRen-Kehren einer inneren Ent-
wicklung bzw. einem Sichtbarmachen des Zugangs zur Emotionalitdt, den die
Manner im Laufe ihrer Transformation erarbeitet haben.

Das verbalisierte Bekenntnis reprasentiert ein Verbindlichkeitsversprechen
beziiglich der gezeigten Beziehung und projiziert deren Bestehen in die Zukunft
nach dem Happy End. Nicht zuletzt wird es hdufiger auch durch andere Formen
der Institutionalisierung, etwa durch eine angedeutete Hochzeit oder Schwan-
gerschaft, begleitet. Vor diesem Hintergrund ist auch einleuchtend, warum das
Liebesbekenntnis oftmals durch Dritte bezeugt werden muss, wie etwa in VATER-
FREUDEN (Matthias Schweighéfer, D 2014),°2> und deutlich seltener in einer exklu-
siven Zweierkommunikation stattfindet. Bekennt sich eine Figur vor Zeugen zu
ihrer Liebe, wird dieselbe nicht nur auf individueller Ebene installiert, sondern
auch im kollektiven Gesellschaftsentwurf des Weltmodells verankert. Dies ist vor
dem Hintergrund relevant, dass viele der Diegesen kein elaboriertes Modell einer
die Protagonisten umgebenden ,Gesellschaft’ entwickeln und deren Existenz e-
her im Sinne einer Pars pro toto-Relation referieren. Mit der Notwendigkeit einer

522 \/gl. Kaufmann, Der Liebesfilm, S. 130.

523 vgl. Sinan Akkus, 3 TURKEN & EIN BaBy. Egoli Tossel Pictures/FunDeMental Studios 2015,
Filmminute 1:27.

524 Vgl. Kokowaih, 1:51.

525 Vgl. Matthias Schweighdfer, VATERFREUDEN. Pantaleon Films/Wiedemann & Berg Filmproduktion
2014, Filmminute 1:42.
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expliziten Deklaration von Liebe wird deutlich, welche Rolle derselben als struk-
turierende Dimension der 6ffentlichen Ordnung zugeschrieben wird.

Der Liebesbeweis

Noch etwas weiter als das Liebesbekenntnis geht das Erbringen eines Liebesbe-
weises. Markiert wird dieser innerhalb der Weltordnung durch das Zuriicklassen
eines vorher in der Diegese als besonders wertvoll semantisierten Gutes, zum
Beispiel eines finanziellen Status oder eines Berufs.

In den bisher besprochenen Filmen lassen sich bereits zahlreiche solcher Bei-
spiele finden: David gibt fir Katrina die Reederei auf, Nicholas und Jo lassen ih-
ren Reichtum zuriick, um mit Stella und Sophie zusammen sein zu kénnen, und
Sénger Chriz riskiert seine Karriere, um mit Lila zusammen zu sein. Dabei ist es
grundsatzlich nicht unbedingt von Relevanz, was konkret die Figuren aufzugeben
bereit sind; wichtig ist vielmehr, dass es die Repradsentation eines durch das
ehemalige, noch nicht transformierte Ich des Liebenden hochbewerteten Identi-
tatsmerkmals ist. Mit dem Liebesbeweis wird eben signalisiert, dass der Partner
diejenigen Anteile seiner selbst abgelegt hat, die eine Idealbeziehung gefdhrden.
Dennoch befinden sich die Dimensionen der Beweishandlungen besonders hau-
fig im semantischen Feld Rationalitat und Kapitalismus. Aufgegeben werden zum
Beispiel Geld, Status, Berufe oder hedonistische Freiheitsgedanken, ohne jedoch
automatisch die antonymen negativen Assoziationen mit hervorzurufen. Die
Aufgabe von Geld bedeutet nicht, dass das Paar in Armut lebt. Vielmehr wird
suggeriert, dass die Bereitschaft dazu, seinen Reichtum zurlickzulassen, notwen-
dig ist, um eine erfolgreiche Paarbildung abzuschlieBen, und dass es lediglich da-
rum geht, Letztere immer gegeniber der finanziellen Sicherheit zu priorisieren.
Die Erfillung von Liebe nihilliert samtliche potentiellen negativen Konsequenzen,
weshalb der Liebesbeweis keine wirkliche Aufgabe im Sinne eines Verlustes ist,
sondern eine Erweiterung des Figurenpotentials um das der wahren und empha-
tischen Liebe.

Das Missverstdndnis

Um Figuren in Situationen zu versetzen, in denen sie ihre Charaktermerkmale
adaptieren und eine solche Transformation unter Beweis stellen kénnen, model-
lieren die Erzahlungen Hirden auf dem Weg der Beziehungsbildung. Eine der
haufigsten Formen dieser Hirden ist das Missverstandnis. ,Da ein Missverstand-
nis zunachst lediglich Fehlinterpretation, aber keinen grundlegenden Dissens be-
deutet, ist es das ideale Hindernis fuir die Romantic Comedy.“>?® Wie Kaufmann
suggeriert, eignet sich das Missverstandnis besonders gut zur Entwicklung von
Konfliktpotentialen, weil die Auflésung derselben im Kern nicht komplex ist. Sie
benennt als hdufigste Beispiele fiir Missverstandnisse die fehlerhafte Interpreta-
tion einer vermeintlich intimen Situation zwischen dem gewinschten Partner

526 Vgl. Kaufmann, Der Liebesfilm, S. 124.
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und einer anderen Person und die Annahme, dass der potentielle Partner die ge-
duBerten Gefiihle ,fur profane Zwecke missbraucht”.>?’

Im oben genannten Beispiel von Cem und Lena fiihrt die Fehlinterpretation
dessen, was in der gemeinsamen Nacht der Protagonisten passiert ist, zu einem
Konflikt, der erst spater aufgelost werden kann. Die Aufklarung wird als eine Art
Wendepunkt funktionalisiert, durch den sich die Liebenden wieder anndhern
konnen. Auch bei anderen Beispielen wird die Rolle des Missverstandnisses in
den folgenden Kapiteln immer wieder aufgegriffen. Dabei sind es seltener Miss-
verstandnisse, die sich aus einer ungliicklichen Verkettung von Umstanden erge-
ben, und haufiger solche, die aus einer Storung in der Kommunikation zwischen
Liebenden resultieren. Ihre Aufklarung bedarf in der Regel einer Selbstoffenba-
rung der Partner und damit auch einer emotionalen Verfligbarkeit. Da beide oh-
nehin als Teilaspekte des favorisierten Liebesideals modelliert werden, sind die
Auflosung der Missverstandnisse und das Zusammenkommen der Liebenden im
Sinne einer Kausalkette aneinandergekoppelt.

5.2 Seitenspriinge — Bedrohung der Paarwelt

Waéhrend die bisher besprochenen Erzdhlstrukturen und Handlungsstrategien in
jeder Hinsicht kohasionsfordernd funktionieren, erweisen sich das Fremdgehen
und der Betrug innerhalb von Beziehungen als Handlungsszenarien, welche die
intime Gemeinschaft akut bedrohen. Narrativ nimmt der Seitensprung deshalb
eine relevante Rolle als Disruptor von Beziehungen in den Weltentwiirfen ein.
Umso interessanter ist es, die unterschiedlichen Wege des Umgangs damit in den
Filmen zu betrachten, wobei sich zwei Tilgungsstrategien und mit ihnen verbun-
dene Argumentationsstrukturen haufen. Einerseits ldasst sich der Betrug als
Transformationsanlass funktionieren, was mithilfe einer Erweiterung des Riick-
kehrer-Modells erzielt wird. Der Unterschied in der Modellierung des Erzahlens
besteht dann vor allem darin, dass die das Paar trennende Handlung innerhalb
der Diegese stattfindet.

Eindricklich kann man das am Beispiel des Films EIN FLIEHENDES PFERD (Rainer
Kaufmann, D 2007) nachvollziehen, in dem das langjahrige Ehepaar Helmut und
Sabine Halm mit dem in jeder Hinsicht gegensatzlichen Paar Klaus und Helene
konfrontiert wird. Reprasentiert durch diese wortwortlichen Gegensatzpaare,
entfaltet sich in der dargestellten Welt eine Aushandlung entlang der Opposition
von Routine und Ekstase, von Pragmatismus und Hedonismus und nicht zuletzt
von (metaphorischem) Leben und Tod. Bereits ein Blick auf die in Abbildung 13
beschriebenen Merkmalsmengen der Protagonisten illustriert, warum das Aufei-
nandertreffen der Figuren als Storung der eingefahrenen Routine der Halms ver-
standen werden muss.

527 Epd.

121



Helmut Halm — Sabine Klaus — Helene
Halm
Beruf Beamter Freiberufler
Urlaub selber Ort seit 12 Jahren Abwechslung, Abenteuer
Sexualitat funktioniert nicht sehr ausgiebig
Geschlechterrollen | traditionell traditionell, aber offen
Liebe heiRt Verantwortung heilt Spal und Hingabe
Leben vs. Tod Tod, Denken, Melancholi- | Leben, Handeln, Feiern, Lu-
ker xusguter

Abb. 13: Merkmalsmengen der Gegensatzpaare. Rainer Kaufmann, Ein fliehendes
Pferd (D 2007).

Diese Storung wird dadurch amplifiziert, dass Helmut als Charakter gezeichnet
wird, der sich gegen Veranderung im Leben wehrt.>?® Sein signifikantes Streben
nach der Perpetuierung des Status quo sowohl auf beruflicher als auch privater
Ebene modelliert ihn als Extremfigur innerhalb des von ihm besetzten semanti-
schen Raums. Sabine ist durch ihn zwar an diesen Raum gebunden, weist jedoch
durchaus extrapoliertes Potential zur Transformation auf, welche sie auch als
Wunsch artikuliert. Ihre geplante Riickkehr in den Beruf und ihr Verlangen, nach
12 Jahren einen anderen Urlaubsort zu besuchen, verdeutlichen, dass ihr Veran-
derungsvermoégen weiter an der Figurenoberflache liegt und daher nach einer
nur kurzen Konfrontation mit dem hedonistischen Klaus exponiert werden
kann.>?® Sabine offenbart sich damit als Protagonistin, die in der Lage ist, die
Grenze zwischen den semantischen Rdumen zu diffundieren; sie ist eine Grenz-
gangerin, die im Kern Merkmale beider Dimensionen vereint, aber im Sinne eines
Beuteschemas von Helmut an die Werte und Verhaltensnormen eines Raumes
gebunden wurde. Klaus und Helene als Reflexion einer zum Teil ungreifbaren Dy-
namik des Lebens und damit sich in standiger Bewegung befindende Figuren sind
genau hierdurch in der Lage, einerseits die Bindung Sabines an Helmuts Tragheit
zu erodieren, andererseits diesen, wenn auch erzwungen, aus seinem Raum ab-
zuldsen.

Als Medium dieser Ablésungsprozesse artikuliert sich der Umgang der Charak-
tere mit Korperlichkeit und Sexualitat. Wahrend der Beziehungsalltag zwischen
Helmut und Sabine zunachst fast platonisch wirkt, ist Klaus und Helene ein sehr
exponierter Umgang mit Sexualitdt und Korperlichkeit immanent. Dieser verfiigt
damit bereits passiv im Sinne einer Konfrontation Uber eine katalysatorische
Funktion, sodass Helmut und Sabine genau auf dieser Ebene die Transgression in
den Gegenraum gestattet wird. Zunachst erfolgt dies durch eine egozentrierte
Sexualisierung, indem beide Figuren beim Akt der Selbstbefriedigung gezeigt
werden. Entsprechend ihrer unterschiedlichen Flexibilitat passiert das bei Sabine

528 vgl. Rainer Kaufmann, EIN FLIEHENDES PrERD. Gate Filmproduktion/Clasart Film- und
Fernsehproduktion/Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF) 2007, Filmminute 0:38.
529 \gl. Ein fliehendes Pferd, 0:24, 0:32.
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friher als bei Helmut,>3° wobei in beiden Fillen ein Zusammenhang zwischen
dem Sexakt und den Gegenspielern hergestellt wird, die als Objekt der Begierde
zum Teil einer sexuellen Fantasie werden. Wahrend die Selbstbefriedigung in
beiden Fallen emphatisch ist, kann eine aufeinander gerichtete Sexualitdt des
Paares dies noch nicht sein,>3! was signalisiert, dass deren Transformation noch
nicht abgeschlossen ist. Stattdessen tauchen beide Figuren weiter in den Gegen-
raum ein, indem sich ihre Fantasien in Form einer korperlichen Begegnung mit
dem Gegenspieler realisieren. Wahrend Klaus und Sabine sich nach dem gemein-
samen Joggen leidenschaftlich kiissen,*3? wird Helmut von Helene bei einer Mas-
sage befriedigt.>3 Es fillt auf, dass Helmuts Seitensprung ein vor allem physi-
scher und nicht emotionaler Akt ist, wahrend Sabine etwa nicht penetriert, die
Verbindung zwischen ihr und Klaus aber als intensiv und emotional vermittelt
wird. Dennoch konnen beide Situationen gleichermaBen als Fremdgehen ver-
standen werden, bei dem Klaus und Helene als nonchalante Verfiihrer wirken,
Helmut und Sabine verfihrt werden. lhre neu entflammte Sexualitat sei ,ein Zei-
chen, dass du noch lebst”,>3* verdeutlicht also ein kurzzeitiges sowohl kérperli-
ches als auch geistiges Versetzen in den Gegenraum. Insbesondere fir Helmut ist
diese Grenziliberschreitung relevant, wird er doch frih im Film eng mit dem To-
des-Paradigma in Verbindung gebracht.>3> Stillstand und die Akzeptanz dessel-
ben sind demnach gleichzusetzen mit dem metaphorischen Tod, der sich phy-
sisch in der Impotenz Helmuts und psychisch in seinem Festhalten am
analytischen Beobachterstatus manifestiert. Seine Wiederbelebung, wenn auch
kurzzeitig gelungen, ist jedoch nicht von Dauer, sondern bedarf einer Art Gewalt-
akt bzw. eines gewaltsamen EntreiRens aus seiner Versteinerung, was in einer
Art Showdown zwischen Klaus und Helmut im Extremraum des Segelboots
ver(sinn)bildlicht wird. Analog zur steigenden Intensitdt der Unterhaltung liber
den Sinn des Lebens und Liebens und der Anndaherung Helmuts an die katalysato-
rische Selbsterkenntnis wird das Wetter stlirmischer bis hin zur vermeintlichen
Katastrophe, bei der Klaus Giber Bord geht und ertrinkt.>3® ,Vermeintlich’ bezieht
sich hierbei auf den Umstand, dass Klaus wenig spater wieder unbeschadet auf-
taucht,>3” nur um im Anschluss zusammen mit Helene und allen Spuren ihrer
Existenz zu verschwinden.>38

Spatestens an dieser Stelle stellt sich dem Zuschauer die Frage nach der Ver-
trauenswiirdigkeit der Erzahlperspektive im Film. Schon vorher werden durch
Helmuts vehementes Bestreiten der Authentizitat von Klaus’ Aussagen Uber die
gemeinsame Jugend Zweifel dahingehend aufgeworfen, welche der Mannerfigu-

530 vgl. Ein fliehendes Pferd, 0:15, 0:39.
531 vgl. Ein fliehendes Pferd, 0:36, 0:55.
532 ygl. Ein fliehendes Pferd, 0:50.

533 Vigl. Ein fliehendes Pferd, 0:52.

534 Ein fliehendes Pferd, 0:51.

535 Vgl. Ein fliehendes Pferd, 0:09.

536 vgl. Ein fliehendes Pferd, 1:07.

537 vgl. Ein fliehendes Pferd, 1:19.

538 Vgl. Ein fliehendes Pferd, 1:23.
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ren glaubhaft ist.>3° Jedoch nimmt der Film bis zuletzt keine verbindliche Position
dazu ein, sondern suggeriert vielmehr durch das genauso plotzliche Erscheinen
wie Verschwinden der Gegenspieler, dass es sich bei Klaus und Helene um von
Helmut und Sabine konstruierte Projektionen idealer Partnerfiguren und ge-
winschter identitarer Selbst- und Fremdanteile gehandelt hat, wodurch der Film
ex post vom Zuschauer re-arrangiert und neu interpretiert werden muss. Ist dies
etwa der Fall, so muss festgestellt werden, dass die Notwendigkeit einer Veran-
derung durchaus aus den Figuren selbst erwachsen ist, aber durch einen Be-
wusstwerdungsprozess erst an die Personenoberflache geholt werden muss.
Klaus und Helene fungieren dann als Medium der individuellen Ego-Verstarkung,
sie unterstltzen unhinterfragt die Interessen ihrer Gegenspieler und sind viel-
mehr Teil einer Selbst- statt einer Fremdverfiihrung,>*® indem sie das Selbstbe-
wusstsein von Helmut und Sabine amplifizieren. Sie dienen damit als fantastische
Marionetten einer emphatischen Selbsterfiillung und -erweiterung der Eheleute.
Weitere Belege fiir diese Argumentation finden sich in der exponierten Wasser-
metaphorik des Films, die von Helmut mehrfach verbalisiert wird. Seine Angst
vor dem Wasser begriinde sich in einem Albtraum, in dem er vom Wasser da-
vongespult wird.>*

Das Wasser als Sinnbild einer imminenten Gefahr fiir das Selbst und gleicher-
malen der Fluiditat bzw. konkreter der konstanten Veranderung ist der ultimati-
ve Gegenspieler fir Helmut. Nicht nur die von Klaus verkorperten oben genann-
ten Merkmale, sondern auch seine Affinitat zum Wasser — er segelt, schwimmt
nackt mit Sabine etc. — legen nahe, dass er als Figur mit diesem gleichzusetzen
ist. Er reprasentiert eine Materialisierung der unmittelbaren Bedrohung, weshalb
er zuletzt aber auch ohne Konsequenzen ,vom Wasser verschluckt“>*> werden
kann. Klaus als Aquivalent zum Wasser stellt fiir Helmut also nicht nur eine Be-
drohung seiner Ehe, sondern auch seiner ldentitat dar. Ein Zusammenhang, der
sich in Sabine verkehrt. Sie ist nicht nur gern im Wasser, sie akzeptiert auch Ver-
anderung als zwangslaufigen Bestandteil des Lebens und ihrer Beziehung. In die-
ser Asymmetrie entfaltet sich also der im Film zentrale Konflikt. Verkorpern
Helene und Klaus nicht realisierte, aber erwiinschte Identitatsanteile von Helmut
und Sabine, so liegt auf der Hand, dass die Figuren genau dann endgiiltig elimi-
niert werden kdénnen, wenn das Paar und insbesondere Helmut so sehr aus ih-
rem Ausgangszustand geldst wurden, dass eine Verinnerlichung des Transforma-
tionspotentials erfolgt und eine Problemldsung moglich ist. Nicht nur, dass
Helmut und Sabine dann als Paar versohnt werden, dies geschieht auch im Was-
ser. Auf Sabines Frage danach, ob sie gemeinsam zuriick- oder weiterschwimmen
sollen, erwidert Helmut , weiter“>*3 und versichert damit in Form eines verbalen

539 vgl. Ein fliehendes Pferd, 0:09.

540 vgl. Ein fliehendes Pferd, 0:25, 0:45.
541 vgl. Ein fliehendes Pferd, 0:58.

542 Ein fliehendes Pferd, 1:15.

543 Ein fliehendes Pferd, 1:27.
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Bekenntnisses seinen Willen zur Veranderung und seine Abwendung vom Status
quo.

Diese Form der Tilgung beschreibt also nicht per se einen Ubergang in den
durch Klaus und Helene besetzten Gegenraum, sondern die Herstellung eines
hybriden Normmodells, bei dem die Verbindlichkeit der Ehe bestehen bleibt. Der
Betrug der Ehepartner ist verbaliter gleichzusetzen mit einem Aufbruch, einem
Sezieren der eigenen Beziehung wie der Beziehungserwartungen (verkorpert
durch Klaus und Helene) und einem Voranschreiten, welches durch Stabilitat,
manifestiert im Fortbestand der Ehe, einerseits und Fluiditat, symbolisiert durch
Helmuts Bereitschaft, ins Wasser zu gehen, andererseits gekennzeichnet ist. Hier
zeigt sich, dass der Betrug in hohem Male funktional ist fir die Aushandlung der
Lebensgemeinschaft und der darunter subordinierten, aber nicht verbalisierten
Probleme. Er legitimiert sich in genau diesem Herantragen der Konflikte an die
Oberflache, wodurch nicht nur eine Harmonisierung derselben, sondern auch ein
Bekenntnis zum adaptierten Fortbestehen der emotional-affektiven Partner-
schaft ermdglicht wird; ein Happy End im Sinne eines verbindlichen Zukunftsver-
sprechens. Zudem wird der Betrug allgemein durch die letztendliche Verséhnung
der Partner und konkret dadurch, dass er in diesem Fall potentiell nur im Kopf
der Eheleute stattgefunden hat, entscharft.

Derartige Relativierungsstrategien finden sich auch in anderen Riickkehrer-
Beispielen. So wird eine Versohnung von Ludo und Anna in ZWEIOHRKUKEN (Til
Schweiger, D 2009) dadurch sichergestellt, dass beide Partner den anderen be-
trigen und diese Grenzliberschreitung somit zumindest ausgeglichen stattfindet.
Auch bei ALLEs IsT LIEBE (Markus Goller, D 2014) kénnen die Figuren Hannes und
Clara erst ausgesohnt werden, nachdem die betrogene Clara mit einem anderen
Mann geschlafen hat. In der filmischen Logik kann auf diese Weise entweder das
Fremdgehen legitimiert oder zumindest die dadurch entstandene Asymmetrie
der Partner als Problemfeld eliminiert werden.

Eine weitere Strategie liegt in der Bewusstmachung des eigenen Defizits durch
die Annahme oder Beobachtung des Partners mit einer anderen Person. Die
Notwendigkeit einer Verhaltensdanderung wird der Figur Carl in DA GEHT NOCH WAS
(Holger Haase, D 2013) erst bewusst, als er seine Frau mit ihrem neuen Partner
Arno sieht.>** Auch in ELTERN wird Christine erst durch die Projektion ihres eige-
nen Fehlverhaltens auf ihren Mann Konrad bewusst, dass ihre Familie eine hohe-
re Prioritat hat, woraufhin sie ihre Affire beendet.>*> Der wahrgenommene Be-
trug durch eine andere Figur fungiert also als Katalysator fir die Transformation
des prekdr gezeichneten Partners. In FRAUENHERZEN (Sophie Allet-Coche, D 2014)
und KEIN SEX IST AUCH KEINE LOSUNG (Ulli Baumann, D 2011) genligt sogar bereits ein
Betrugsverdacht als Anlass zur Verhaltensdnderung.>*® All diese Erzihlstrategien

544 Vg|. Holger Haase, DA GEHT NOCH WAS. Olga Film 2013, Filmminute 0:23; im Folgenden zitiert
unter Dgnw, H:MM.

55 vgl. Robert Thalheim, EwTERN. Kundschafter Filmproduktion/23/5 Filmproduktion
GmbH/Studwestrundfunk (SWR) 2013, Filmminute 1:10.

546 Es lassen sich auch Beispiele finden, in denen dieser Kausalzusammenhang unabhingig von
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fliihren dazu, dass einer harmonischen Rickkehr in die Ausgangsbeziehung keine
Hirde im Weg steht. Der Ausbruch ist notwendig, um die Riickbindung an eine in
der Zwischenzeit adaptierte und verfestigte emotionale Zweierbeziehung zu er-
moglichen. Das im Happy End oftmals artikulierte neue Verbindlichkeitsverspre-
chen sichert die Beziehung in die Zukunft ab.

Alternativ zu den Weltmodellen, in denen der Seitensprung als Katalysator zur
Adaption einer teilweise defizitdren Beziehung hin zur Idealbeziehung fungiert,
gibt es Beispiele, in denen das Finden der wahren Liebe auRerhalb der Ur-
sprungsbeziehung eine Legitimation fiir den Ehebruch herstellt. Diese lassen sich
mit einem Umweg-Plot beschreiben. In IM BRAUTKLEID MEINER SCHWESTER (Florian
Froschmayer, D 2012) wird diese Probleml6sungsstrategie sogar am Beispiel
zweier Beziehungen vollzogen. Als Rahmenhandlung des Films entfaltet sich eine
Familienfindungs-Narration, durch welche die als Baby entfiihrte Marie/Sina
nicht nur ihre Zwillingsschwester Sophie kennenlernt, sondern insgesamt an ihre
Herkunftsfamilie zuriickgebunden wird. Darin eingebettet wird ein Rollenwech-
sel-Plot, indem Sina auf Wunsch ihrer Zwillingsschwester Sophie deren Rolle ein-
nimmt, wahrend Sophie zwei Tage vor ihrer Hochzeit nach Paris fliegt, um sich
mit ihrem Ex-Partner zu treffen.>*’

Obwohl sich die Zwillingsschwestern physisch nicht differenzieren lassen,
werden sie ansonsten moglichst gegensatzlich inszeniert. Sophie ist hyperfeminin
und sehr gepflegt. Sie arbeitet als Designerin und ist als Mitglied der Familie
Dahrendorf Reprasentantin einer im Film so markierten Oberschicht.>* Sina ver-
korpert dem entgegengesetzt das Arbeitermilieu, kleidet sich eher bedeckt und
androgyn und hat einen umgangssprachlichen Sprachstil.>* Der Film nimmt je-
doch fir keine der Figuren eine Favorisierung vor, im Gegenteil erscheint das ge-
genteilige Verhalten lediglich als Konsequenz einer unterschiedlichen Sozialisati-
on der Schwestern, sodass die positive Vereinigung der Familie Dahrendorf an
keiner Stelle in Frage gestellt werden muss. Den Anlass der Erzahlung stellt also
vielmehr die Beziehungsmodellierung der Schwestern zu idealen Partnern dar,
wodurch die Familie Dahrendorf als Gesamtgefiige abgesichert wird.

Sophies zundchst metaphorischer Betrug an ihrem Verlobten David durch ihre
Abreise nach Paris setzt hierbei alle relevanten Handlungsstrange in Gang. An ih-
rem Beispiel zeigt der Film in zweifacher Hinsicht, inwiefern der Betrug als Be-
drohung des Selbst betrachtet werden muss. |hr Ex-Partner Xavier betdubt So-
phie und hélt sie an einem gemeinsamen Erinnerungsort gefangen, um den
Grund fir die plotzliche Trennung zu erfahren.>>° Der Film kritisiert vor dem Hin-
tergrund seiner romantischen Mission weder das missbrauchliche und illegale

einer letztlichen Harmonisierung aufgemacht wird. Auch wenn die Ehe zwischen Christa und
Hartmut nicht mehr verséhnbar ist, wird die Handlung in DREIVIERTELMOND (Christian Ziibert, D
2016) unter anderem davon angestoRen, dass Hartmut seine Ex-Frau mit jemand anderem sieht.
47 Vgl. Florian Froschmayer, IM BRAUTKLEID MEINER SCHWESTER. Magic Flight Films/Sat.1 2012,
Filmminute 0:21; im Folgenden zitiert unter IBmS, H:MM.

48 vgl. IBmS, 0:07.

49 vgl. IBmS, 0:24.

550 vgl. IBmS, 0:27.
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Verhalten Xaviers, noch wird dieses sanktioniert. Stattdessen erschafft Xavier mit
der Enklave des Hauses am See einen Ort, an dem eine momentane Riickkehr der
Protagonisten zum verlorenen Idealzustand ihrer Beziehung, verdeutlicht durch
deren leidenschaftlichen Sex,>>' moglich ist. Diese physische Anndherung geht
auch mit einer verbalen einher, durch welche aufgeklart wird, dass Sophies
Trennung von Xavier mit dessen Seitenspriingen zusammenhing.>>?> Nicht nur,
dass sich hierin offenbart, welche Konsequenzen Untreue fir eine ldealbezie-
hung hat, diese werden auch noch drastischer in Anbetracht der Tatsache, dass
Sophie das gemeinsame Kind abgetrieben hat. In der Verwebung von Untreue
und individueller sowie familiarer Emphase geht der Film also so weit, zu vermit-
teln, dass Erstere es unmoglich macht, tGberhaupt Erfillung zu finden. In der
Fortschreibung von Xaviers Verhalten durch Sophie wird zudem klar, dass deren
Beziehung zu David nicht zu rehabilitieren ist. Um sowohl Sophies als auch
Xaviers Figurenpotential zu restaurieren und ihnen das Potential einer Familie zu
ermoglichen — und nicht zuletzt, um ein verséhnliches Ende fiir die Figuren her-
zustellen —, werden sie zuletzt wieder miteinander gepaart, was insofern als Ver-
sprechen einer Familienzukunft ausreicht, als ihre Fruchtbarkeit bereits themati-
siert wurde.>>3

Mit diesem Vorgehen vollzieht der Film nicht nur fir Sophie ein Riickkehrer-
Modell, sondern findet auch eine Mdéglichkeit, David ohne Konsequenzen aus
seiner Beziehung freizugeben und seine emotionale Beziehung zu Sina (als So-
phie) zu rechtfertigen, ohne einen Sympathieverlust fiir die Protagonisten zu ris-
kieren. David namlich ist es, der durch den Umweg der Untreue zu seiner Ideal-
partnerin findet. Dass die Figuren rein oberflachlich zusammenpassen, stellt der
Film durch seine Situierung Davids als eher bodensténdig sicher.>>* David ist so-
mit rein demografisch bereits ndaher an Sina positioniert als an Sophie und nimmt
diese Angleichung seiner Verlobten an seine gesellschaftliche Realitat als wiin-
schenswert wahr.>> Aus der steigenden sozialen Nihe ergibt sich unmittelbar
auch korperliche und emotionale Nahe zwischen Sina und David, die in einer ge-
meinsamen Nacht miindet, in der David sich selbst offenbart.

Ich habe mich noch nie jemandem so nah gefiihlt. Gerade eben, das
war wie ... Ich habe nicht gewusst, wer ich bin. Ich habe gedacht, ich
bin du und du bist ich. Und wir beide zusammen sind ein Komet, der
durchs Weltall fliegt. Ich habe nicht geglaubt, dass es sowas gibt. Ich
muss dir was gestehen. Ich habe in letzter Zeit gezweifelt, ob das so
eine gute Idee ist mit der Hochzeit, weil ich hab nicht gewusst, ob wir

51 vgl. IBmS, 0:43.
552 \gl. IBmS, 0:48.
53 vgl. IBmS, 1:29.
554 vgl. IBmS, 0:17.
355 yvgl. IBmS, 0:53.
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so gut zusammenpassen. Ich glaube, ich habe mich erst heute so rich-
tig in dich verliebt.>>®

Mit diesem Selbstbekenntnis erreicht der Film mehrere Dinge, insbesondere aber
eine Legitimation aller durch die Liebenden vollzogenen Handlungen. Davids
Zweifel Giber die Kompatibilitdat zu Sophie gepaart mit deren Beziehung zu Xavier
lassen problemlos argumentieren, dass beide Seitenspriinge dem Streben nach
einer ldealbeziehung zugutekamen. Um dies zu verstarken, verkehrt der Film die
oben beschriebene Logik, dass Liebe soziale Schranken Uberwindet, und verfes-
tigt stattdessen die Annahme einer gleichheitsorientierten Liebe. Genau diese
Gleichheit der durch die Figuren reprasentierten Merkmale ist es namlich, die zur
Vervollkommnung des Liebesideals, zur im Monolog beschriebenen Auflosung
des Du und Ich im ,Wir beitragt. Mithilfe des letzten Satzes wird deutlich, was
dem Zuschauer wenig spater als Problemlésung angeboten wird. Indem sich Da-
vid erst an diesem Tag in Sophie bzw. Sina verliebt hat, kann miihelos begriindet
werden, warum diese Figuren unabhangig von eventuellen Animositaten oder Ei-
fersuchtsszenarien zusammenkommen kénnen.

Die vor der Auflésung des Rollentauschs vollzogene Hochzeit zwischen David
und Sina (als Sophie) wird unter der Voraussetzung der authentischen Identitats-
realisierung beider Figuren am Ende des Films wiederholt.>>” Wie zudem weiter
oben gesagt, kann dies parallel zu einer konfliktlosen Integration Sinas in die Fa-
milie Dahrendorf geschehen,>>® sodass zum Schluss ein funktionales GroRfamili-
engeflige modelliert wird. Letztlich werden im Film also alle drei potentiellen
Konsequenzen des Fremdgehens gezeigt: die Zerstérung der Beziehung und po-
tentiellen Familie durch Xavier, das Rickkehrer-Modell durch die Restauration
seiner Beziehung zu Sophie und das Umweg-Modell durch die Legitimierung ei-
ner Liebesbeziehung zwischen Sina und David. Besonders ist im Film dabei die
ausbleibende Verschiebung von Sympathien zwischen den Protagonisten, die in
diesem Fall genau deshalb logisch ist, damit Sina und Sophie als harmonische Ge-
schwister verbleiben kdénnen.

Diese doppelte Harmonisierung ist jedoch nicht in allen Fallen notwendig, wie
man am Beispiel von Im NAMEN DER BRAUT (Peter Gersina, D 2006) sieht, worin
nach dem Seitensprung Kims in der Nacht vor ihrer Hochzeit eine Sympathielen-
kung hin zu ihrer Nachbarin und Freundin Nina stattfindet, damit diese mit Kims
Verlobtem Paul zusammenfinden kann. Kim, die aus lediglich oberflachlichen und
triebgesteuerten Beweggriinden zwischen Jerome, ihrem Liebhaber, und ihrem
Verlobten Paul schwankt, wird bereits von Beginn an als nicht-favorisierte Part-
nerin positioniert.

Angelehnt an Paradigmen des Kammerspiels, werden die zentralen Beziehun-
gen und Konfliktfelder im Film auf kleinstem Raum (im Haus der Novaks) und in-

556 IBmS, 1:03.

557 peter Gersina, IM NAMEN DER BRAUT. Reich und Gliicklich Film 2006, Filmminute 1:29; im
Folgenden zitiert unter INdB, H:MM.

558 \Vigl. INAB, 1:24.
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nerhalb eines klar abgesteckten Zeitrahmens (am Vormittag von Pauls/Kims
Hochzeit) ausgehandelt. Die Beziehung zwischen Nina und Paul entfaltet sich da-
bei zunachst antagonistisch, wobei der Antagonismus nur auf einer Wissensas-
ymmetrie beruht. Wahrend Nina alles dafiir tut, um den Seitensprung Kims zu
verbergen und die Hochzeit zu retten, geht Paul zunachst davon aus, dass Nina
durch die Verschleierung von Kims Aufenthaltsort die Hochzeit sabotieren moch-
te.>> Aus der Notwendigkeit verschiedener Kooperationssituationen beim Ein-
treffen der Familie entstehen jedoch sowohl physische als auch geistige Momen-
te der Nihe zwischen den Figuren.>%°

Ihren Hohepunkt findet diese zunachst narratologische Strategie der Sympa-
thielenkung in der intradiegetischen Anerkennung durch die Figuren. Das Kam-
merspiel endet in einer Befragung der Familie durch die Polizei, welche einer
Kette von Unféllen auf den Grund geht, die Kim und ihr Liebhaber in der Nacht
zuvor verursacht haben. Kim verlagert zur Verschleierung ihres Seitensprungs
und zur Gesichtswahrung vor ihrer Familie die Schuld fur die Taten auf Nina, wel-
che konsistent mit ihrem bisher gezeigten Verhalten zustimmt, um die Hochzeit
ihrer Freundin zu retten.®! Sowohl bei ihrem Verlobten Paul als auch bei ihrer
Familie ist Kims Glaubwiirdigkeit zu diesem Zeitpunkt derart eingeschrankt, dass
weder ihr Vater noch Paul ihr glauben und eine Sanktionierung Kims in Form des
Liebesentzugs stattfindet.

Durch die spezifische Zeichnung der Protagonistin Kim stellt der Film also si-
cher, dass Paul sein Treueversprechen auflésen kann, da dieses vorher durch sie
ohnehin als nicht verbindlich etabliert wurde. Der hochgradig bindungswillige
Paul und die ebenso loyale Nina kdnnen demnach ohne Sympathieverluste als
Paargemeinschaft etabliert werden. Im Gegenteil stellt diese Verbindung derart
eine narrativ erwiinschte dar, dass sich beide noch am selben Tag das Ja-Wort
geben.>%?

Auch im Vergleich mit anderen Beispielen des Liebesfilmgenres ist die Relati-
on zwischen Filmzeit (weniger als ein Tag) und Verbindlichkeit der Beziehung
(von Unbekannten zu Eheleuten) hier bemerkenswert. Die Kompatibilitdt beider
Figuren ist demnach so hoch, dass eine Paarbildung unausweichlich ist, was sich
auch zeigt, wenn man die Kausalkette aller Ereignisse betrachtet. So ist es Kims
und Jeromes Chaosfahrt, die genau zu jener Polizeiermittlung fiihrt, durch die
Pauls Loyalitdtsbekenntnis zu Nina liberhaupt erst moglich wird. Zudem bricht als
Folge der Fluchtfahrt der Brand im Hotel aus, der Paul veranlasst, statt des Hotels
das Haus der Novaks aufzusuchen.’®® Kims Fehlverhalten ist also notwendiger
Katalysator fiir alle Handlungsanlasse, wodurch sie zu einer Art narrativen Stroh-
puppe wird, die dafir funktionalisiert wurde, Paul in den Lebensraum Ninas zu
versetzen. lhre eigentliche Irrelevanz zeigt sich daran, dass der Film keine Not-

559 \/gl. INdB, 0:35.
560 \/gl. INdB, 0:51, 1:05.
561 v/gl. INdB, 1:30.
562 \/gl. INdB, 1:32.
563 \igl. INdB, 1:28.
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wendigkeit darin sieht, Kims Figur etwa durch eine Beziehung mit Jerome zu ver-
so6hnen. Sofern der nicht-ideale Partner nicht wie im obigen Beispiel im Rahmen
einer grofleren Gemeinschaft relevant ist, kann er narrativ aus dem Fokus ge-
rickt werden.

Ein vergleichbares Vorgehen, in dem die als falsch und unpassend manifestier-
te Partnerin fremdgeht und dadurch entsprechend ihr Gegenliber metaphorisch
,[freigibt’, sodass dieses in eine Idealbeziehung integriert werden kann, wird auch
in WHAT A MAN (Matthias Schweighofer, D 2011) gwahlt. Der Betrug durch seine
Partnerin Carolin gibt den Protagonisten Alex zwar ungewollt frei, stoRt aber
nicht zuletzt den Plot des Films — die mannliche Selbstfindung — an und legt da-
mit implizit die Grundlage fiir Alex’ Zusammenkommen mit der fir ihn idealen
Partnerin Nele. Er ist ein narratives Hilfsmittel, um den Startpunkt der Haupter-
zdhlung zu markieren und den relevanten Transformationsprozess zu kontextua-
lisieren. Als narrativer Ankerpunkt ist die Figur Carolin dann auch diejenige,
durch die der Abschluss der Figurenveranderung explizit wird. Mit der Maoglich-
keit einer neuen Beziehung zu Carolin konfrontiert, wendet sich Alex lieber der
inzwischen bereits als favorisierte Partnerin identifizierten Nele zu. Carolin ist als
Fremdgehende demnach ein Instrument der Erzahlungssteuerung und der Sicht-
barmachung innerer Prozesse des Hauptcharakters und erfillt damit eine kom-
plexitatsreduzierende Funktion im Rahmen des Films.

Eine Alternative zu diesem Modell des Aufbruchs einer problematischen Be-
ziehung durch Betrug ist, wenn sich die Idealpartner erst im (potentiellen) Betrug
Uberhaupt finden. Als beispielhaft hierfiir konnte man etwa DIE TREUE-TESTERIN —
SPEZIALAUFTRAG LIEBE (Markus Brautigam, D 2008), IM BRAUTKLEID MEINER SCHWESTER
(Florian Froschmayer, D 2012) oder DAsS GLUck DER ANDEREN (Claudia Garde, D
2014) heranziehen. Letzterer Film fiihrt modellhaft vor, dass der Therapeut
Christian seine Verlobte Nora genau deshalb verlassen kann, weil seine Patientin
und Affare Ellen sich entgegen aller Rationalitat fur ihn als ,richtige’ Partnerin
herausstellt.>®*

Eine konkrete Begriindung fiir diesen Sinneswandel wird nicht notwendig,
wodurch die Eigenheit dieser Idealbeziehung in Abgrenzung zur Beziehung zwi-
schen Nora und Christian hervortritt: Sie ist nicht rational, sondern irrational,
nicht durchdacht, sondern leidenschaftlich, nicht verniinftig, sondern emotional.
Die neu gefundene Idealbeziehung rechtfertigt dann auch, dass der Verbleib der
anderen Partner, hier Nora, offenbleiben kann. Fir sie findet keine Harmonisie-
rung im Sinne einer anderen Beziehung statt, woraus sich aber keine generelle
Strategie dieses Erzahlmusters ableiten ldsst. Beide Szenarien sind denkbar und
lassen sich jeweils in die Intention der Narration einbetten. Geht es darum, allen
Hauptfiguren eine Idealbeziehung zu ermoglichen, konnen die betrogenen Part-
ner ebenfalls harmonisiert werden, wie es bei IM BRAUTKLEID MEINER SCHWESTER pas-
siert. Bei DIE TREUE-TESTERIN hingegen verlagert sich die filmische Argumentation
hin zu einer Beschrankung der durch den Betrug ausgelebten Ubererfillten Sexu-

564 ygl. Claudia Garde, DAs GLUCK DER ANDEREN. Studio Hamburg Enterprises/Zweites Deutsches
Fernsehen (ZDF), Filmminute 1:16.
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alitat. Die durch den Ehebruch derart mit negativen Merkmalen besetzte Claudia
Scholl geht daher nicht nur eine Beziehung mit ihrer Affdre ein, sie wird zudem
schwanger. Ein Baby als Symbol der Domestizierung einer sexuell devianten Figur
sichert deren Einfligung in die im Film propagierte Norm auch in die Zukunft ab.

Im Sinne einer harmonischen Endmarkierung der Erzahlrahmen ist eine solche
doppelte Harmonisierung besonders funktional, um die Handlungsstrange sol-
cher Figuren zu einem Ende kommen zu lassen, die im Film eine langere Bild-
schirmzeit in Anspruch genommen haben und daher auch potentielle Identifika-
tionsangebote liefern. Wahrend die Figur Nora im oben genannten Beispiel kaum
Teil eines relevanten Handlungsstrangs ist, sind bei den anderen Beispielen oder
Filmen wie Taxi (Kerstin Ahlrichs, D 2015) und MORD IST MEIN GESCHAFT, LIEBLING
(Sebastian Niemann, D 2009) die Handlungsanteile der nicht-idealen Partner ver-
gleichsweise tragend. Im Rahmen der Auflosung aller Konflikte bei der Modellie-
rung des Happy Ends werden also auch diese Erzdhlstrange harmonisiert.>%>

5.3 Imaginationen von Geschlechterrollen

Obwohl Filme, in denen es um intime Beziehungen zwischen zwei oder mehr
Personen geht, per se Aspekte des Geschlechts mitverhandeln und entsprechen-
de Werte und Moralvorstellungen mehr oder weniger explizit vermitteln, lassen
sich einige Beispiele finden, die das Verhaltnis der Geschlechter, daran gekniipfte
Rollenzuweisungen und damit eine geschlechtsspezifische Anthropologie zum Er-
zahlanlass machen. Auffallig ist, wie haufig der Fokus auf die Auseinandersetzung
damit gelegt wird, was es heilt, ein (moderner) Mann zu sein, wobei eine groRe
Anzahl dieser Beispiele ihr Thema bereits im Titel tragt. Man denke an WHAT A
MAN (Matthias Schweighofer, D 2011), MANNERHERZEN (Simon Verhoeven, D 2009)
oder MANN TUT WAS MANN KANN (Marc Rothemund, D 2012), um nur einige zu nen-
nen.

Worin aber begriindet sich die Notwendigkeit, Mannlichkeit zu hinterfragen,
zu diskutieren und eventuell neu zu konfigurieren? Bereits in ihrer 1990 verof-
fentlichten Untersuchung weisen Beck und Beck-Gernsheim darauf hin, dass die
Emanzipation der Frauen zu einem Aufbruch traditioneller Geschlechterrollen
beigetragen habe, in dessen Folge sich Frauen neu definieren konnten und ent-
sprechend vielfaltigere Wahlmoglichkeiten erhielten. Gleichzeitig jedoch erfolgte
keine entsprechende Emanzipation der Manner aus diesen traditionellen Ver-
hiltnissen, sodass eine klare Rollendefinition nicht linger gegeben war.>%® Ein
Phanomen, welches in der Forschung haufig als Krise hegemonialer Mdnnlich-

65> Ausnahmen von diesen Strategien gibt es innerhalb der Genres, die ein Happy End tradieren,
nur selten. Mogliche andere Szenarien auBerhalb der Genrebindung lassen sich aber natirlich
finden. So endet der Erzdhlrahmen des Umweg-Modells fir den betrogenen Ehemann Werner in
WoLKE 9 (Andreas Dresen, D 2008) beispielsweise katastrophal. Er stirbt zuletzt und wird damit
komplett aus der Diegese eliminiert.

566 \igl. Beck®, ,Zur Lage von Mannern und Frauen®, S. 32.
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keit>®” bezeichnet wird, wobei die Autorinnen und Autoren diese zum Teil Gber-
spitzte Formulierung in der Regel einschranken. In ihrer Auseinandersetzung mit
Krisentheorien im Kontext einer Verdanderung allgemeingiiltiger Geschlechterrol-
len kommt Julia Diick zu folgendem Ergebnis:

Obwohl verschiedene Dimensionen von Mannlichkeit als in Verande-
rung begriffen diskutiert werden, wird eine krisentheoretische Per-
spektive letztlich nicht ausreichend entwickelt. Bei Meuser/Scholz
wird die Veranderung von Mannlichkeit (nahezu) ausschlieRlich in
Bezug auf Erwerbsarbeitsverhaltnisse bezogen. Bei Heilmann wird die
Krise als Zunahme von Spannungslinien zwischen Mannern und Auf-
kiindigen des geschlechterkulturellen Einvernehmens verstanden.
Dann jedoch stellt sich die Frage, inwieweit diese Aufkiindigung auch
alltagspraktisch vollzogen wird.>®

Sie stellt also infrage, dass Erosionen traditioneller Arbeitsmarktverhéltnisse
durch die stetig steigende Anzahl berufstatiger Frauen in allen Branchen und Hie-
rarchien ihre Wirkung tatsachlich in alltagsrelevanten Dimensionen fortschrei-
ben. Dennoch findet sie wie Beck/Beck-Gernsheim Belege fir eine Veranderung
der Rollenerwartungen an Méanner. Die genannten Filmbeispiele weichen von
diesen Ergebnissen nun insofern ab, als sie sich vor allem mit den Konsequenzen
einer dynamischen Mannlichkeitserwartung im Alltag beschéaftigen und elaborie-
ren, welche Folgen die Suche von Mannern nach Orientierung und Identitatsstif-
tung fur deren persénliche Beziehungen hat. Eine zentrale Voraussetzung der
Filme ist, wie bereits oben verdeutlicht wird, die Annahme, dass nur mit der Rea-
lisierung einer koharenten und authentischen ldentitat das Eingehen funktionie-
render Beziehungen moglich ist.

567 Hierzu ein sehr begrenzter Uberblick aus der interdisziplindren Forschung: Brunotte/Herrn
(Ulrike Brunotte/Rainer Herrn (Hgg.), Madnnlichkeiten und Moderne. Geschlecht in den
Wissenskulturen um 1900. Bielefeld 2007) vollziehen in ihrem Sammelband Verdnderungen in der
Mannlichkeitskonzeption um 1900 nach, indem sie verschiedene Wissenskontexte (Militar,
Religion, Jugendkultur etc.) betrachten. Bereswill/Neuber (Mechthild Bereswill/Anke Neuber
(Hgg.), In der Krise?. Mdnnlichkeiten im 21. Jahrhundert. Minster 2011) halten sich nicht so sehr
mit der Frage auf, ob Mannlichkeit in einer Krise ist, sondern kldaren, wie diese Krise konkret
aussieht und welche gesellschaftlichen Konsequenzen sie hat. Schroder/Soll (Gerald
Schréder/Anne Séll (Hgg.), Der Mann in der Krise?. Visualisierungen von Mdnnlichkeit im 20. und
21. Jahrhundert. Koln 2015) betrachten das Phdnomen aus kunstwissenschaftlicher Sicht und
analysieren gesellschaftspolitische Implikationen der Visualisierung von Mannlichkeit (und
Weiblichkeit). Zuletzt Heilmann (Andreas Heilmann, ,Die Krise mannlicher Muster der
Erwerbsarbeit — Chancen fiir eine solidarische Arbeits- und Geschlechterpolitik?.” In: Ingrid Kurz-
Scherf/Alexandra Scheele (Hgg.), Macht oder 6konomisches Gesetz?. Zum Zusammenhang von
Krise und Geschlecht. Munster 2012, S. 101-115), der sich mit der Veranderung mannlicher
Strukturen im Arbeitsmarkt und daraus ableitbaren sozialpolitischen Konsequenzen beschaftigt.
568 Julia Diick, ,Krise und Geschlecht: Uberlegungen zu einem feministisch-materialistischen
Krisenverstandnis”. In: PROKLA. Zeitschrift fiir kritische Sozialwissenschaft (Heft 174 — 44.
Jahrgang, Nr. 1). Minster 2014, S. 60.
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DER SCHLUSSMACHER verdeutlicht diese Ideologie und die damit verbundene
Transformation mannlicher Charaktere sehr eindringlich. Im Film werden zwei
maskuline Prototypen, reprasentiert durch die Figuren Toto und Paul, gegen-
Ubergestellt. Paul hat den soziokulturellen Trend zum Wachstum und zur Pro-
zessokonomisierung so weit inkorporiert, dass sie Teil seiner Personlichkeit ge-
worden sind. Er reist ohne personliche Gegenstande, mag Statussymbole und
lebt ohne zu feste interpersonelle Beziehungen. Seine Partnerin halt er sowohl
raumlich als auch emotional auf Abstand. Nicht nur, dass er Entscheidungen oh-
ne Riicksicht auf sie trifft, er verlasst auch das gemeinsame Bett, da er nicht in
Gesellschaft schlafen kann.>®® Seine emotional-affektive Unabhingigkeit von Ob-
jekten und Personen im Privaten setzt sich in seinem Beruf fort. Er arbeitet fir
die Firma Happy End,””° welche kundenwunschangepasste Trennungen anbietet
und durchfiihrt, und steht dort kurz vor einer Beférderung zum Partner.>’*

Vor dem Hintergrund dieses Firmenmodells agiert Paul demnach nicht nur als
Privatperson, sondern auch als kommerzieller Multiplikator bzw. Agent seines
Lebensstils. Im selben MaRe, wie die gezeigten Okonomisierungstendenzen Pauls
Lebensalltag durchdringen, ist er jedoch immer auch ein Disruptor im Leben der
von ihm getrennten Personen. Dass es hierbei zu Abweichungen in der Erfolgs-
wahrnehmung kommt, liegt an Pauls Vollimmersion in das von ihm propagierte
Modell.

Trotz seines 6konomischen Erfolgs wird dieses von Anfang an problematisiert
und als deutlich vom Lebensmodell der gezeigten Paare und der AulRenwelt (da-
mit sei die dargestellte Welt aulRerhalb von Happy End gemeint) abweichend ge-
kennzeichnet. Am signifikantesten zeigt sich diese Trennlinie der semantischen
Raume in der intendierten Differenzierung der Bildfarbenangebote. Das fiir Paul
normalisierte ,Innen’ sieht kalt, metallisch, farblos aus und wird durch Grau-,
Blau- und Schwarzténe bestimmt. Die Architektur der damit verbundenen Rdume
ist planbar, repetitiv und oberflachlich. Dem gegenibergestellt erscheint die
Welt auBBerhalb dieser Aktionsraume als stark gesattigt und farbenreich, erschei-
nen Wohnraume als z. T. Uberladen, komfortabel und voll von Erinnerungsstii-
cken.

Wie in Abbildung 16 sichtbar, bedient sich der Film der Anpassung von Satti-
gung und Farbgebung immer dann, wenn Paul sich dhnlich einem Weltenwandler
auBerhalb seiner effizienzorientierten Blase bewegt. Hieraus leitet sich jedoch
keine Personenverdnderung ab, da diese Grenzginge vielmehr Infiltrationen
durch Pauls semantischen Raum darstellen.

569 Vgl. Schlussmacher, 0:13.

570 \or dem Hintergrund des Filmziels kann dieser Firmentitel natirlich nur ironisch verstanden
werden. Allerdings verweist er auch selbstreflexiv auf sich selbst: einen Wirtschaftszweig, der
davon profitiert, Happy Ends zu produzieren. Die enthaltene Umkehrung der Wortbedeutung wird
zum Schluss im Film auch noch einmal aufgegriffen. Paul trennt sich bei seiner Kiindigung von
seinem neu gewonnenen ,Partner” (Schlussmacher, 1:37) und ist damit tatsachlich gliicklicher.
Seinem nun im genrespezifischen Sinne gemeinten Happy End steht so nichts mehr im Wege.

571 vgl. Schlussmacher, 0:03.
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Abb. 14-15: Pauls Wohnung®’? und die Firma Happy End>73. Matthias Schweigho-
fer, Der Schlussmacher (D 2013).

Abb. 16-17: Pauls Auto im Kontrast zur warm gezeichneten AuRenwelt>’* und
Farbgebung fir Toto>’>. Matthias Schweighofer, Der Schlussmacher (2013).

Trotz dieser bereits eingangig stark voreingenommenen Zeichnung von Pauls
Lebensentwurf als emotionslos und nicht wiinschenswert, wird Paul keinesfalls
zum Antagonisten. Er ist vielmehr ein Antiheld, dessen Motive hinterfragbar sind,
der aber vor dem Hintergrund einer vom Film gelieferten Psychologisierungsfolie
wieder als Sympath fungieren kann. Denn Paul ist Scheidungskind und genau aus
diesem Grund bindungsmiide.>’®

Ihm entgegengesetzt wird die Figur Toto, ein spielRblirgerlicher, aber gutmiiti-
ger Patchwork-Vater, der Erinnerungsstiicke mehr braucht als Statussymbole,
Uber seine Gefiihle spricht und nicht schlafen kann, wenn er allein ist.>’” Die
Manner stellen also in Bezug auf den im Film zentralen Aspekt der Beziehungsfa-
higkeit Extrempunkte einer Skala dar und sind deshalb auch gut miteinander in
Beziehung zu setzen. Entsprechend durchlaufen beide Figuren eine Transforma-
tion im Film, wobei das Augenmerk im Wesentlichen auf Paul liegt. Wie fir die
Beispiele in Kapitel 5.1.3 bereits erortert, strebt auch dieser Film in seiner Nor-
menkonfiguration danach, dass sich die beiden Figuren in einer relativen Mitte
treffen. Wahrend Paul sich nach und nach auf die freundschaftliche Bindung zu

572 Schlussmacher, 0:01.
573 Schlussmacher, 0:04.
574 Schlussmacher, 0:02.
575 Schlussmacher, 0:07.
576 vgl. Schlussmacher, 0:01.
577ygl. Schlussmacher, 0:18.
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Toto einlésst,>”® wird dieser etwas lockerer im Umgang mit Frauen und seiner
Sexualitit.>’® Das eigentliche Potential beider Figuren muss also auf der Ebene
der konkreten Maskulinitat realisiert werden. Hierfir ist es notwendig, dass sie
sich gewisser Okonomisierungszwinge entledigen oder sich ihnen beugen.

Erfolg als Mann bedeutet fiir Paul deshalb nicht finanzielles Wachstum, etwa
durch seine Partnerposition in der Firma. Im Gegenteil ist diese Partnerwerdung
Symbol einer maximalen Auspragung seiner Ausgangsmerkmale, weshalb er sie
ablehnt und kiindigt.>® Wahrer Erfolg liegt fiir ihn in seiner Fahigkeit, bedeu-
tungsvolle Beziehungen einzugehen. Dies sind solche, in denen der Mann seine
Gefuhle und Gedanken kommunizieren kann; Effizienz ist nicht langer Mal3stab
von Kommunikation oder Handlungen.>8!

Dieser Aspekt wird zuletzt auch architektonisch und topografisch aufgegriffen.
Waéhrend groBe Teile der Handlung in klar strukturierten und Pauls initialem Cha-
rakter entsprechenden Gebauden stattfinden, verlagern sich die Orte der gezeig-
ten Deutschlandreise parallel zu seiner Transformation immer weiter in idyllische
Landschaften oder an traditionelle Drehorte. Die Veranderung Pauls hin zu einer
traditionellen, jedoch emotional-affektiven Beziehungsmoral spiegelt sich auch in
den Gebauden und wird am Ende mit einer Einstellung des Schlosses Charlotten-
burg gerahmt.>®2 Seine intradiegetische Domestizierung in eine institutionalisier-
te Beziehung ist wiinschenswert und gewissermafen zeitlos, genauso wie es die
dem Film Ubergeordnete Norm einer romantischen Beziehung ist. DER SCHLUSSMA-
CHER spricht sich also teilweise gegen den Zeitgeist einer ausgepragten Gesell-
schaftsrationalitdt und Beziehungsékonomie aus. Eine konkrete Erosion dieser
Tendenzen, etwa durch die Auflésung der Trennungsagentur, bleibt jedoch aus,
sodass eine Abkehr hiervon oder ein Ausschluss der gezeigten Merkmale aus
dem eigenen Lebensmodell eine Aufgabe der individuellen Charakterbildung und
-findung bleibt. Wahrend DER SCHLUSSMACHER anhand von Pauls Transformation
also durchaus die Abwendung von einem kapitalistisch strukturierten Gesell-
schaftsmodell anstrebt, verbleibt diese nur auf der Ebene des Individuums. Hier-
durch wird eine kollektive Transformation der dargestellten Gesellschaft hin zu
favorisierten Normen negiert.

Ahnlich kurz gegriffen ist das Potential, welches sich durch die Integration von
Gegenspielerinnen und Gegenspielern im Film ergeben kénnte. Hierbei bedient
sich der Weltentwurf extrem plumper Stereotype. Die zum Teil desavouierenden
Darstellungen bestimmter Korpertypen (insbesondere lbergewichtiger Frauen),
sexueller Orientierungen (insbesondere Homosexueller) und spezifischer Kultu-
ren (vor allem von Russen) werden zugunsten humorvoller Momente eingesetzt.
Es ist aber anzuzweifeln, inwiefern diese Strategie aufgeht, da sich in keinem der
genannten Beispiele weitere, durch den Humor verschleierte Bedeutungsebenen

578Vgl. Schlussmacher, 0:22, 1:20, 1:34.
579 Vgl. Schlussmacher, 1:08.
580 vgl. Schlussmacher, 1:38.
581 vgl. Schlussmacher, 1:44.
582 \gl. Schlussmacher, 1:45.
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fir die Narration eréffnen. Stattdessen scheint es sich bei den genannten Prota-
gonisten eher um bewegliche Requisiten zu handeln, die der unbeholfenen Kor-
perkomik beider Hauptdarsteller zutraglich sind.>8

So dient eine langere Sequenz bei Pauls lesbischer Schwester zwar zunachst
der Auseinandersetzung mit Konzeptionen von Liebe. Es entspinnt sich ein Dia-
log, der insbesondere aufgrund von Totos AuRerung, dass ,jede Liebe doch ein-
zigartig [ist] und nicht in hetero und das Andere unterschieden werden [soll-
te]“,”8 als Appell durch die vierte Wand verstanden werden kann, da es
innerhalb des Films keinen Anlass dafiir gibt, dass die Figuren dieses Verstandnis
nicht teilen. Allerdings folgt darauf auch eine stark medialisierte Szene, in der To-
to Sex mit dem lesbischen Paar hat. Die Funktion des Geschlechtsakts liegt ledig-
lich in der Weiterentwicklung Totos hin zu einer offeneren Sexualitat. Frauen
sind demnach mehr oder weniger Begleiterinnen und Hilfskrdfte der mannlichen
Entwicklung, Gbernehmen jedoch jeweils nur eine implizite Rolle. Denn sobald
die maskuline Selbstfindung und Charakterbildung abgeschlossen ist, steht eine
Rickbindung an die jeweiligen Partnerinnen aufler Frage. Die tatsdchlichen
Wahlfreiheiten liegen demnach nicht bei den Frauen.>® Sie werden zum Objekt
der mannlichen Begierde und zur Trophae eines Transformationsprozesses.

Auch andere Beispiele vollziehen eine sukzessive Mannwerdung ihrer Figuren
anhand der Auseinandersetzung mit heteronormativen Stereotypen nach. Als ty-
pisch mannlich werden dabei sowohl topografische Raume als auch Handlungs-
weisen und Kommunikationsmuster besetzt. In WHAT A MAN (Matthias Schweig-
hofer, D 2011) durchlauft Hauptfigur Alex eine Trainingssequenz, in der alle diese
Aspekte referiert werden. Sein Trainer und Freund Okke nimmt dabei als Alpha-
Mann die Rolle der Autoritatsinstanz ein. Er dominiert den Diskurs dartiber, was
mannlich ist, wo Manner sich aufhalten und wie sie agieren. Der Film stellt diese
Autoritat jedoch sowohl bildlich als auch narrativ in Frage und entbl6Rt Okke
ebenfalls als nicht optimale Mannerfigur. Stattdessen reprasentiert er ein ber-
holtes Machostereotyp, das nicht problemlos auf Alex projiziert werden kann.
Wahrend Okke sich sicher ist, dass man , den Frauen zeigen [muss], wo es lang-
geht”,%8 erscheint im Bildhintergrund ein mannliches Ruderteam, welches von
der Steuerfrau kommandiert wird. Der Gegensatz zwischen dem durch Okke
vermittelten Wissen und der Realitdt der dargestellten Welt ist eklatant und

583 Die Uberzeichnung dieser Figuren und ihre Deplatziertheit ist kongruent zum Umgang des
Films mit verschiedenen Genrespezifika. Er verwehrt sich durchgingig einer klaren
Genrezuordnung, bedient sich aber Patchwork-artig an Elementen der Slapstick-Komddie, von
Roadmovies, Actionfilmen, Buddy-Komaddien und Liebesfilmen.

584 Schlussmacher, 1:03.

85 Dies wird sichtbar an der Partnerin Totos (Kathi), welche bis zuletzt von méinnlichen
Entscheidungstragern dominiert wird. lhr Vater mochte, dass sie sich trennt, und Paul Gberzeugt
sie davon, diese Entscheidung auch emotional zu tragen, obwohl Kathi selbst sich nicht sicher ist
(vgl. Schlussmacher, 0:05). Paul kontrolliert zudem die Kommunikationswege zwischen den
beiden, da er sowohl Kathis Nummer hat als auch die Information darlber, wo sich Toto befindet.
Nicht zuletzt ist er auch derjenige, der das Paar am Ende wieder zusammenbringt (vgl.
Schlussmacher, 1:39).

586 WaM, 0:24.
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setzt sich auch in Bezug auf den mannlichen Koérper fort. Ironisiert wird dies
durch die Opposition der Bildsprache zur Tonspur. Wahrend Alex wenig elegant
im Boxring Ubt, verrat der Narrator (Okke), dass ein Mannerkorper zugleich
Kampfmaschine und Kunstwerk sein musse.>®” Alex kann diese Anspriiche weder
korperlich noch sozial erfiillen und wird somit als defizitdr im Sinne des erwarte-
ten Korperideals gezeichnet. Eine Unzuldanglichkeit, die sich aber nicht nur auf
das von Okke reprasentierte Mannlichkeitsmodell bezieht, sondern so lange an-
halt, wie Alex seine Identitat mithilfe maskuliner Pseudo-Autoritdten zu finden
versucht. Alex’ pseudomannliche Verhaltensweisen fiihren in der Regel zu seiner
BloRstellung statt zum Erfolg.>%®

Das Ziel des Films duRert sich dementsprechend in einer Uberwindung dieser
plakativen Stereotype zugunsten einer authentischen Selbstwahrnehmung der
Figur, welche sich in Form einer expliziten Selbstakzeptanz duflert. Die Ableh-
nung aller entweder medial vermittelten oder professionalisierten Diskursautori-
taten und ihrer Mannlichkeitsideale wird verdeutlicht durch den von Alex gefill-
ten Baum, welcher auf die im Wald aufgebaute Holzbihne des
Mannlichkeitstrainers fallt und diese damit zerstort.>®® Das Podest verdeutlicht
zunachst sehr klar Alex’ Problem. Es symbolisiert zundchst durch seine Topogra-
fie (im Wald) eine Aneignung natiirlicher Mannlichkeitsmerkmale, bleibt jedoch
jederzeit nur eine Imitation von Natur, eine durch die Kultur verarbeitete Version
dessen, was als natlrlich gesehen werden kann. Mit dem Fall des Baumes wird
nicht nur die lllusion der Natur durch das Original (iberwunden. Erst jetzt kann
Alex auch sein bisheriges Verhalten des Selbstzweifels und der Infragestellung
seiner eigenen Mannlichkeit ablegen.>°

Die weibliche Gegenspielerin im Film (Nele) wird dabei erneut als Instrument
zur Bewusstwerdung bendtigt. Ihr ist das Alex noch unbewusste Potential seiner
authentischen Mannlichkeit bereits offensichtlich und sie ist es auch, die letztlich
als optimale Partnerin fur Alex fungiert.>®* Mannlichkeit, so der Film, liegt dem-
nach darin, man selbst zu sein und als dieses authentische Selbst zu handeln.
Damit entspricht man zwar keinem Machoideal und ist nicht unbedingt fiir eine
groBe Anzahl beliebiger Partnerinnen attraktiv, man erreicht jedoch den ge-
wiinschten Zustand einer Paarbeziehung mit der Frau, die das emphatische Figu-
renpotential bereits vor der Realisierung durch den Mann kannte. In dieser ,Mo-
ral’ treffen sich sowohl Beziehungsideale als auch Geschlechtermodelle und
vermitteln das Konzept einer domestizierten und emotional-affektiven Bezie-
hung im Gegensatz zu einer impulsiv-sexuellen Partnerschaft, die ohne Konse-
guenz bleibt.

587 \gl. WaM, 0:25.

588 \/g|. WaM, 0:41, 1:03.

589 vgl. WaM, 1:12.

5% Seine Selbsterkenntnis (vgl. WaM, 1:15) fiihrt jedoch nicht nur zu einer individuellen
Bereicherung, sondern wird auch als Botschaft durch Alex an seine Schiilerinnen und Schiler
weitergegeben. lhm wird als Lehrkraft also eine gewisse Autoritit in der Gesellschaft
zugesprochen, welche durch das anschlieRende Verhalten seines Schilers validiert wird.

591 ygl. WaM, 0:49.
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In beiden genannten Filmbeispielen hat Matthias Schweighdéfer nicht nur Re-
gie gefiihrt, sondern auch die zentrale Mannerfigur verkorpert. Es liegt also nahe
anzunehmen, dass das konkrete Mannlichkeitskonzept auf einer Metaebene auf
die Persona des Schauspielers referiert. Unterstitzt wird diese Beobachtung da-
von, dass der ebenfalls 2011 erschienene Film RuUBBELDIEKATZ (Detlev Buck, D
2011), in dem Schweighofer die Hauptrolle spielt, sein Modell von Mannlichkeit
nach dhnlichen Prinzipien kontruiert. Es lieRe sich an die obigen Analysen also ei-
ne Imageanalyse des Schauspielers anschlieRen.>*?

Mann sein manifestiert sich demnach in erster Linie sowohl in der Realisie-
rung eines authentischen Identitatsentwurfs als auch in dem Streben, diesen in
eine funktionale Beziehung einzubetten. Welche konkrete Transformation der
Mann hierfiir durchlaufen muss, bleibt abhangig von der Ausgangskonzeption
von Mannlichkeit. Besonders Ensemblefilme wie die MANNERHERZEN-Reihe oder
MANN TUT WAS MANN KANN (Marc Rothemund, D 2012) verbildlichen ein breites Ar-
senal moglicher Identitatskonstruktionen und Verdanderungsprozesse, sodass fiir
den Zuschauer auf mehrfacher Ebene Identifikationsanschlisse gegeben sind. In
Abbildung 18 wird deutlich, dass sich die Mannerfiguren hinsichtlich ihrer Aus-
pragung selektierter Kompetenzen, die im Film relevant werden, stark unter-
scheiden.

92 Interessant ist zum Beispiel zu sehen, dass sich die Persona des Schauspielers mit den Jahren
verandert und zur Partnerrolle die Rolle des Vaters und das damit verbundene Selbstverstandnis
hinzukommt. Dies zeigt sich etwa bei DER NANNY (Matthias Schweighofer, DER NANNY. Erftal
Film/ARRI Productions/Pantaleon Films/Warner Bros. 2015) oder FRAU ELLA (Markus Goller, FRAU
ELLA. Warner Bros./Pantaleon Films 2013). Interessant ist es vor dieser Folie auch, die Serie You
ARE WANTED (Matthias Schweighofer/Bernhard Jasper, You ARE WANTED. Warner Bros./Pantaleon
Films 2017-2019) zu betrachten. In einer Kritik der Produktion suggeriert Redakteur Soboczynski
(2017), dass sich der Schauspieler darin von seinem Image 16st (oder I6sen mochte): ,,Es stimmt
wohl leider, dass von einem bestimmten Zeitpunkt an jeder zur Karikatur seiner selbst wird.
Schweighofer aber schien dieses Schicksal besonders frih zu ereilen. [..] In [der Serie] ist
jedenfalls deutlich das Bemiihen zu besichtigen, sich vom Rollenkorsett des schnuckeligen Trottels
zu losen” (Adam Soboczynski ,,"You Are Wanted": Abschied vom Trottel. Matthias Schweighofer
emanzipiert sich im Serien-Thriller "You Are Wanted" von sich selbst” In: Zeit (=
https://www.zeit.de/2017/12/you-are-wanted-matthias-schweighoefer-serie; Abruf am
07.07.2018).
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Figurenmatrix MANNERHERZEN

OFRPNWMOOIO N O0WWOWO

=@==Jcrome ==@==Bruce Gunther ==@=Roland Philipp Niklas

Abb. 18: Charaktermatrix der Figuren in Mdnnerherzen (D 2009). Eigene Darstel-
lung.

Obwohl der Film auch eng gefasste Mannlichkeitskonzepte, zum Beispiel ,der
Macho-Mann vs. das Weichei’, referiert, ermoglicht er Mannern grundsatzlich
eine groBere Bandbreite an Attributen,>®® welche unter Voraussetzung einer au-
thentischen Realisierung funktional flr die intradiegetische Gesellschaft sind.
Nicht-authentische Projektionen, wie die des im innerfilmischen Werbekontext
vorgestellten Ultimo-Manns, werden als Illusion und Maskerade entlarvt und in
Frage gestellt.>®* An dieser Stelle wird nochmals darauf hingewiesen, welche Rol-
le Medien bei der Konstruktion dysfunktionaler Mannlichkeitsikonografien ha-
ben. Die Diskrepanz zwischen der Illusion der Ultimo-Kampagne und der Realitat
des Male-Models wird ironisch iberspitzt und lasst so in den Hintergrund riicken,
dass beinahe alle Handlungsmuster des Hauptprotagonisten Niklas durch eben-
diese Illusion motiviert und daher irrgeleitet waren. Hinzu kommt, dass es seine
Werbefirma ist, welche die entsprechende Illusion Gberhaupt erst kreiert hat.
Medien werden also sehr explizit als Produzenten fehlgeleiteter Mannlichkeits-
ideale markiert, womit der Film auch eine selbstkritische Position bezieht. Zu-
mindest hinsichtlich der gezeigten Mannerbilder lasst sich jedoch feststellen,
dass ein Streben nach Facettenreichtum in der Darstellung gelingt.

Etwas anders sieht dies bei einem Blick auf die Disparitdt zwischen der Insze-
nierung weiblicher und mannlicher Lebenswelt aus. In MANNERHERZEN etwa ldsst
sich ein klarer Unterschied in der Zuordnung zu Handlungs- und Aktionsrdumen
nachweisen. Als Extremraum mannlicher Identitaten konstituiert sich das Fit-

593 Simon Verhoeven, MANNERHERZEN. Warner Bros. 2009, Filmminute 0:41.
594 Vgl. Mannerherzen, 1:30.
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nessstudio,>® in dem die Charaktere sowohl allein als auch bilateral ihre Masku-
linitdt aushandeln, Hierarchien etablieren und Konflikte austragen. Manner kon-
nen jedoch alle anderen Raumgrenzen der dargestellten Welt problemlos tber-
schreiten und werden gleichermaRen im Biiro (bei hoherwertigen Jobs) gezeigt
und in Autoritatspositionen festgeschrieben. Frauen féallt diese Dynamik nicht
zwangslaufig zu. Sie haben serviceorientierte Berufe (Kindergartnerin, Verkaufe-
rin im Supermarkt, Barfrau im Fitnessstudio) und werden in der Regel nur dann
aus diesem Aktionsraum versetzt, wenn einer der mannlichen Protagonisten sie
begleitet.

Obwohl Aspekte von Weiblichkeit hier also immer mitverhandelt werden, ste-
hen Frauenfiguren nicht im Vordergrund, weshalb ein Blick auf solche Weltent-
wirfe interessant ist, die das Prinzip der obigen Filme umkehren, wie etwa UNTER
FRAUEN (Hansjorg Thurn, D 2012), FRAUENHERZEN (Sophie Allet-Coche, D 2014) oder
TRAUMFRAUEN (Anika Decker, D 2015). Der Film FRAUENHERZEN weist bereits auf den
ersten Blick so viele Bezlige zur oben genannten Reihe fiir Manner auf, dass er
als Reaktion darauf gelesen werden kann.>%® Es handelt sich ebenfalls um einen
Ensemblefilm, der mehrere Konzepte einer Geschlechtermodellierung gegen-
Uberstellt. Auch auf der Produktionsebene gibt es einen Zusammenhang, denn
zwei der MANNERHERZEN-Produzenten sind auch bei diesem Film involviert gewe-
sen. Anders als bei MANNERHERZEN jedoch wurde FRAUENHERZEN flir das Medium
Fernsehen produziert.

Wie bereits erwahnt, kolportiert der Film verschiedene Weiblichkeitsvorstel-
lungen mithilfe der Modellierung seiner weiblichen Hauptfiguren. Deren Charak-
tereigenschaften werden dabei nicht erst im Laufe der Narration aufgedeckt und
entfaltet. Vielmehr dient das langere Intro des Films einer Vorstellung der Frauen
mithilfe expliziter Objektbeziige. Die Objektivierung der Frau ist in dieser darge-
stellten Welt eine nicht problematisierte Grundannahme.

In der folgenden Ubersicht sind relevante Eigenschaften und Objektreprésen-
tationen zusammengetragen, die den Protagonistinnen in der Diegese zugewie-
sen werden.

Charlie

— Single-Mutter nach einem One-Night-Stand

— lebt vor allem fir die Versorgung ihrer Tochter
— verlasst sich auf sich selbst und das Glick

— istin prekarer finanzieller Lage (Mahnungen)
— hat keinen festen Job, sondern Praktika

595 Vgl. Mannerherzen, 0:31.

5%  presseportal, ,,Die ganz, ganz groRe Liebe: SAT.1-Drehstart fir die TV-Komédie
"Frauenherzen" mit Valerie Niehaus, Nadeshda Brennicke, Anna Fischer und in einer Gastrolle
Jenny Elvers-Elbertzhagen”.  https.//www.presseportal.de/pm/6708/2548968; Abruf am
23.07.2018.
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Mandy

30, Single, sucht einen Partner

kampft mit ihrem Gewicht und Aussehen
liebt Kitschobjekte und -tropen, wie den ,per-
fekten Prinzen’

idealisiert Liebe und Beziehungen: Prinz-
Prinzessin-Schema, Hochzeit nach Kennenler-
nen

sammelt Erinnerungsstiicke an Konzerte und
Reisen, aber nicht an Personen

eher chaotisch, ohne feste Ordnung im Leben
keine Bindung an Manner oder Beziehungen
explizierte Sexualisierung

Café-Besitzerin und damit fllchtiges Binde-
glied zwischen den anderen Figuren und deren
Alltag

Karo

frustriert tiber Sexualitat in ihrer Ehe

hat einen monotonen und strukturierten All-
tag mit wenig Unbekanntem

kleidet sich monochrom, ist ungeschminkt,
tragt die Haare ohne viel Aufwand
kommuniziert nicht direkt mit ihrem Mann,
sondern vor allem Gber ihn (mit Frau-
en/Medien usw.)

Fe

hat einen hohen Lebensstil und legt Wert auf
gehobene Qualitdt, modernes Design und
Markenprodukte

mehr Statusobjekte als Memorabilien

hat Geld, einen Mann und Erfolg im Beruf

ist dominant im Beruf und privat

eine Karrierefrau, deren Privatleben hintenan-
steht

Abb. 19: Objekte und Eigenschaften der Charaktere in Frauenherzen (D 2014),

rekonstruierbar aus der Diegese.

597

Durch diese Verknlipfung der Figuren mit oberflachlichen Stereotypen in der
Verknipfung von Bild und Schrift wird dem Zuschauer bereits zu Beginn eine
Verstehensfolie angeboten, welche sowohl die Erwartungen hinsichtlich der je-
weiligen Verhaltensweisen und Problemstellungen der Charaktere reguliert als
auch die Basis fir die Einordnung aller Protagonistinnen innerhalb des Ge-
samtweltentwurfs ermoglicht und die fiir den Ensemblefilm typischen Kreu-

597 Sophie Allet-Coche, FRAUENHERZEN. Wiedemann & Berg Film 2014, Filmminute 0:00-0:09.

141




zungspunkte vorausdeutet. Die auf diese Weise erlangte Komplexitatsreduktion
ist relevant, um einen Uberblick iiber die Menge an Hauptfiguren zu behalten,
die ansonsten in Bezug auf verschiedene Merkmalsdimensionen an jeweils ande-
ren Punkten positioniert werden. Betrachtet man die gesellschaftliche Positionie-
rung der Charaktere, befindet sich etwa Fe am oberen Rand der Skala — sie hat
den groBten Anteil kulturellen Kapitals im Sinne der Ansammlung von Geld, Sta-
tus, Wissen und Anerkennung — und Charlie am unteren Ende, da sie nicht in der
Lage ist, ihren Lebensstil zu finanzieren. In Hinblick auf Sexualitat bilden Frieda
(héchster Ausschlag) und Karo (keine Sexualitat) die Extrempunkte. Ahnliche Ska-
lenbildungen lassen sich am Beispiel des beruflichen Erfolgs, der Fahigkeit zur
Kommunikation oder des Bindungswillens formulieren, wobei der Film eindeutig
nicht nach einer Verdanderung im Bereich des sozialen Status und des beruflichen
Erfolgs strebt. Alle entsprechenden Problematiken (Charlies Arbeitslosigkeit, In-
solvenz der Familie Richter) werden zwar auf einer kommunikativen Ebene ge-
|6st, eine tatsachliche Losung etwa in Form einer plotzlichen Geldquelle bleibt
jedoch aus. Stattdessen werden Charaktertransformationen ausschlieBlich auf
den Ebenen der Kommunikationsfahigkeit, des Bindungswillens und der Sexuali-
tat angelagert, wobei eine klare Zuordnung zu einer der Merkmalsmengen nicht
eindeutig sein muss.

Die mangelnde Sexualitat zwischen Karo und ihrem Mann Tom etwa — im Ub-
rigen der einzige Mann im Film, der beim Namen genannt wird, und das auch
erst nach mehr als 60 Minuten Spielzeit>®® — stellt sich weniger als Ursache der
ehelichen Probleme, sondern vielmehr als deren Symptom heraus; deren wahrer
Ursprung ist eine dysfunktionale Kommunikation. Wahrend Karo ihren Mann of-
fen auf das sexuelle Defizit ansprechen kann,>® ist ein Gespréch tiber die existie-
renden finanziellen Probleme der Familie nicht moglich, woraufhin das zentrale
Missverstandnis einer Affiare von Tom entsteht.®®© Kommunikative Inkompetenz
steht hier in direkter Korrelation zu der Bereitschaft, eine verbindliche Beziehung
einzugehen und aufrechtzuerhalten, was sich an der Disparitdt der Wahrneh-
mung zwischen Karo und ihrem Mann zeigt. Wahrend sie verzweifelt im Garten
sitzt und weint, betrachtet er sie liebevoll aus dem Fenster.?°? Wie stark diese
Korrelation ist, zeigt sich erst in der Umkehrung ihrer Auspragung. Mit dem Auf-
klaren der Liige Uber das Familieneinkommen ist die Problemlésung der Familie
Richter abgeschlossen. Karo und Tom schlafen sofort miteinander und durchbre-
chen damit ihre kommunikative Distanz auch koérperlich. Die Kausalitdat beider
Ebenen wird anschlieBend noch verbalisiert, nachdem die Kinder ihre Eltern
beim sexuellen Akt sahen. Karo bewertet dies als unproblematisch und merkt an:
,Wir reden mit denen spater dariiber. Reden hilft.“60?

598 \igl. Frauenherzen, 1:06.
599 Vgl. Frauenherzen, 0:05, 0:24.
600 vgl. Frauenherzen, 0:27, 0:34.
801 vgl. Frauenherzen, 0:38.
602 \/g|. Frauenherzen, 1:09, 1:14.
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Obwohl es hier der Mann ist, der eine deutlich eingeschranktere Kommunika-
tionsfahigkeit hat als Karo, ist ihre Gefiihlslage und ihre Charakterentwicklung
expliziter davon betroffen. Nicht nur eine oberflachliche Veranderung (andere
Kleidung und andere Frisur), auch ihre (fir den Film katastrophale) Bereitschaft,
den Ehebund aufzugeben, wird als explizite Folge fiir Karo beschrieben. Tom auf
der anderen Seite betrifft dieser Konflikt erst explizit in seiner Eskalation, ihm
wird jedoch auch die Macht der Problemldsung zuteil.

Eine dhnlich relevante Rolle spielt ein Mann fir die Transformation von Man-
dy, wobei zu bemerken ist, dass diese im Vergleich nur eine geringe Veranderung
vornehmen muss. Als Figur mit dem stdarksten Bindungswillen sind ihr bereits alle
im Film relevanten Eigenschaften eingeschrieben. Lediglich eine Realisierung die-
ses Potentials durch eine positive Selbstwahrnehmung jenseits oberflachlicher
Schonheitsideale steht fir sie im Vordergrund. Sehr platt wird dies mithilfe ihres
Gegenspielers vermittelt, der blind ist und damit befreit von einem oberflachli-
chen Identitatsentwurf.®%®> Auch wenn Mandys unrealistische Beziehungserwar-
tungen zundchst unterlaufen werden, realisieren sie sich zuletzt in der Paarbil-
dung mit dem blinden Schénling, der ihre ,unvergleichliche Schénheit“®®* des
Charakters gegeniiber duBerlichen Schonheitsmerkmalen priorisiert. Ein beson-
deres Augenmerk sollte jedoch auf die Fahigkeit der Manner gelegt werden,
Frauen in einen teilweise lebensbedrohlichen Krisenzustand zu versetzen. Hie-
rauf wird nicht nur durch Mandy, sondern auch durch das vormals entgleiste
Model Mira verwiesen.®® Den idealen Partner zu verlieren, ,ist, wie wenn du
dich von innen aufl6st. Als obs dir den Boden unter den FiiRen wegzieht. Da geht
nichts mehr. Verstehst du? Nichts! Und ich wirde alles tun, um ihn zuriickzube-
kommen. Und bis dahin helfen Bdume.“®%® Frauen sehen sich also der stiandigen
Gefahr der Selbstauflésung gegeniiber, sofern sie in keine Idealbeziehung einge-
bunden sind. Eine Rickkehr hin zu dieser Beziehung wird mit einer Riickkehr zur
weiblichen Natur assoziiert — welche sich im Akt des Umarmens von Baumen ar-
tikuliert. Nicht nur Mira vollzieht diesen Schritt der femininen Selbstheilung, auch
Fe umarmt als Etappe ihrer Transformation einen Baum.®%’

Wie problematisch ein Ausbleiben dieser Rickbindung sein kann, zeigt sich
am Beispiel der Figur Frieda, Reprasentantin einer ausgepragten seriellen und
nicht-affektiven Sexualitat, die ebenfalls ein Kommunikationsdefizit hat. Sie
mochte die ,Geister ihrer Vergangenheit“®%, gemeint ist ein Partner, der sie sehr
verletzt hat, nicht konfrontieren und kann demnach keine positiv besetzte Bezie-
hung zu Mannern eingehen. Auch wenn dieser unabhangige Lebensstil von der
maximal gebundenen Karo bewundert wird,%%° ist eine negative Bewertung
durch die narrative Entwicklung der Figur auffallig. Ihr wird eine stabile Raumzu-

603 Vgl. Frauenherzen, 0:18.

604 vigl. Frauenherzen, 1:27.

805 vgl. Frauenherzen, 0:14, 1:18.
606 Frauenherzen, 1:21.

807vgl. Frauenherzen, 1:23.

608 Frauenherzen, 0:58.

609 \gl, Frauenherzen, 0:41.
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ordnung vorenthalten indem sowohl das Café als Ort der kapitalistischen und
unverbindlichen Transaktion und der Club als Raum artifizieller Ekstase und Be-
taubung (durch Alkohol, Dunkelheit und Nebel) dargestellt werden. Auch die
Darstellung ihrer Sexualitdt ist problematisch. So vermittelt in einer Club-
Sexszene die Disparitat zwischen mannlicher Lust und weiblicher Abweisung im
Blick und Verhalten Friedas den Eindruck, dass hier eine Vergewaltigung stattfin-
det.®1% Auch mit einer weniger extremen Lesart dieser Sequenz lasst sich jedoch
nicht bezweifeln, dass hier ein nicht favorisiertes Verhalten gezeigt wird, welches
letztlich die Uberspitzung der weiblichen Selbstaufgabe in Anwesenheit von
Mannern spezifiziert. Bis zuletzt wird dieses Potential Friedas nicht aufgelost, so-
dass sie als problematische ,Randfigur’ auflerhalb der integrierbaren Norm be-
stehen bleibt. Die entsprechende Grenzartikulation erfolgt namlich durch die Fi-
gur Charlie, welche zwar stilickweise eine hochgradig problematische Sexualitat
verkorpert — ihr One-Night-Stand fiihrte zur Schwangerschaft, sie ist in der Kon-
sequenz nicht in der Lage, ihren Lebensunterhalt allein zu bestreiten —, zuletzt
jedoch durch ihre Riickbindung an die Ausgangsfamilie einerseits und die Andeu-
tung einer potentiellen Paarbeziehung andererseits noch Teil der Norm werden
kann.%1!

Auffallig ist, dass alle im Film relevanten Mannerfiguren absolut bindungswil-
lig sind, sodass Frauen im Kern die Ursache der entstandenen Probleme darstel-
len. Anders als in der verkehrten Konstellation der mannerzentrierten Filme ist
jedoch, dass Manner als Gegenspieler der Frauen nach wie vor Diskursmacht
Uber deren Wohlbefinden und charakterliche Stabilitdat haben. Der obige Welt-
entwurf bleibt ein zutiefst patriarchal gepragter, sieht er doch etwa Manner in
entsprechenden Machtpositionen als Chefs, Geldgeber, GroBkunden oder Chef-
arzte vor, wahrend die Frauen mit Ausnahme von Fe erneut in untergeordneten
Tatigkeiten als Friseurin, Hausfrau oder Praktikantin agieren. Letztlich wird aber
sogar auch dieser Ausnahmestatus von Fe wieder dadurch unterlaufen, dass sie
ihre Karriereambitionen zugunsten einer funktionierenden Paarbeziehung zu-
rickstellt. In der intradiegetischen Priorisierung liegt die Beziehung ganz explizit
Uber der Karriere der Frau.%1?

Noch weniger subtil erfolgt die Gegeniiberstellung der Geschlechter im Fern-
sehfilm UNTER FRAUEN (Hansjorg Thurn, D 2012). Gegenilbergestellt werden
Welt:, gleichzusetzen mit der intradiegetischen Realitat, und Welt;, eine Paral-
lelwelt, die zwischen Fantasie und Traum schwebt und in die Hauptfigur Alex
durch einen Unfall versetzt wird. Der Weltenwandler Alex agiert dabei nicht nur
als Bindeglied, sondern auch als Referenzpunkt fiir die Bewertung der Weltmo-
delle. Sowohl aus seinem Agieren in der Parallelwelt als auch aus deren spezifi-

610 vigl. Frauenherzen, 0:38.

611 Vgl|. Frauenherzen, 1:28. Genauso verfihrt 3 ZIMMER/KUCHE/BAD (Dietrich Briiggemann, D 2012)
mit den sexuell promisken und daher problematischen Figuren Michael und Dina. Diese sind
zuletzt in einer Partnerschaft miteinander und erwarten ein Kind. Sie werden also mithilfe einer
Hyper-Domestizierungsstrategie zur Norm zuriickgefihrt.

612 Vgl. Frauenherzen, 1:29.
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scher Modellierung lassen sich zu verschiedenen Punkten der Narration Riick-
schlisse auf Welt; ableiten.

Der wesentliche Unterschied beider Welten liegt darin, dass Welt; eine inha-
rent patriarchale ist, wahrend Manner und eine Vorstellung von Mannlichkeit in
Welt, schlichtweg nicht existieren. Hier dullert sich bereits eine dem Film einge-
schriebene Problematik, denn obwohl Welt; als durch Manner dominiert insze-
niert wird, existieren hier Frauen. Demgegeniiber wird die durch und durch fe-
minine Parallelwelt als friedlicher und kooperativer dargestellt. Sie visualisiert die
Annahme, dass eine Welt ohne Manner besser ware, verlagert das Szenario aber
in eine nicht-reale Traumwelt. Entsprechend wird von Beginn an klar, dass die
Losung des spater eingefiihrten Problems nicht im Traum, sondern in Welt; statt-
finden muss. Interessanterweise legt der Film dabei nahe, dass sozial dysfunktio-
nale Maskulinitat nur auf einer individuellen Ebene und nicht gesamtgesellschaft-
lich reduziert werden kann.5%3

Was nun konkret als mannlich und was als weiblich angesehen wird, |asst sich
mit einem Blick auf die Besonderheiten der gezeigten Parallelwelt nachvollzie-
hen, da sich das genuin Weibliche in Welt, auf allen gesellschaftlichen Ebenen
offenbart. In der Parallelwelt herrscht globaler Frieden,%'4 schlimmstes Vergehen
und einziger Konfliktanlass zwischen Personen sind das Streuen von Geriichten
und die daraus folgende Verschiebung von Freundschaften und Loyalitidten.>
Die Frauen leben mit der Natur in Einklang und haben eine stabile globale Wirt-
schaft kreiert.®1¢ Statt linearer und kalter Architektur und Designentscheidungen
ist die Frauenwelt voll von Farben, gerundeten Formen und dekorativen De-
tails.®'” Noch expliziter zeigt sich die Besonderheit dieser Welt jedoch in ihrer
spezifischen Sprache, welche keine Lexeme zur Beschreibung von Mannlichkeit
und keine obszénen Beleidigungen kennt.®® Als groRtes MaR verbaler Konfron-
tation gilt das Wort ,Miststiick“.?1°® An dieser Stelle |dsst sich ex negativo be-
stimmen, welche Relevanz der Film Mannern einerseits in der Entwicklung einer
als negativ perspektivierten Gegenwart von Kultur, Sprache und Geschichte zu-
spricht und inwiefern sie andererseits als Ursache verschiedener zivilisatorischer
Probleme (zum Beispiel von Kriegen) zu verstehen sind.

Dies zeigt sich auch in Bezug auf Korperlichkeit und Sexualitdt der Frauen in
der Parallelwelt. Obwohl sich Liebe als Konzept in diesen Weltentwurf fort-
schreibt, ist sie platonisch und ohne Kérperkontakt.52° Reproduktion erfolgt dann
unter der Bedingung eines erreichten angemessenen Alters und des durch Frau-

613 vgl. Hansjoérg Thurn (Regisseur), UNTER FRAUEN. Filmpool Film- und Fernsehproduktion/Ninety-
Minute Film/Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF) 2012, Filmminute 1:29; im Folgenden zitiert
unter UF, H:MM.

614 vg|. UF, 0:53.

615 vg|. UF, 1:04.

616 \g|. UF, 1:06.

617 vgl. UF, 0:27, 1:20.

618 vg|. UF, 0:33.

619 UF, 0:42.

620 \vg|. UF, 0:53.
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en artikulierten Wunsches nach Kindern.®?! Eine ganzlich emanzipatorische Ar-
gumentation fir diese Welt unterlauft der Film jedoch selbst wieder in einer
,Frauwerdungs-Sequenz’ von Alex. Statt einer Transformation von Kleidung,
Sprachstil oder Ahnlichem wird eine einminiitige Sequenz der Enthaarung seiner
Augenbrauen, Achseln und Beine sowie seiner Intimzone gezeigt,®?? die zwar als
Komikelement fungieren soll, aber nicht verbergen kann, dass hier eine auf der
Produktionsebene gelagerte patriarchale Weiblichkeitsprojektion perpetuiert
wird. Durch diese Perspektivierung wird klar, welche Macht Manner auch in Ab-
wesenheit Uber die Parallelwelt haben.

Auf individueller Ebene duBert sich die Geschlechterdifferenz im Habitus der
Protagonisten. So lasst Alex durch seine AuRerungen immer wieder Zuschreibun-
gen zum typisch Mannlichen zu. Als Regel zwischen Mannern und Frauen formu-
liert er in einer Konfrontation mit einer Ex-Partnerin, dass Sex ,spurlos [an mir]
vorbeigehen [kann], aber doch nicht an dir“.%?> Wahrend Frauen also Sexualitat
als Ausdruck von Liebe verstehen, ist dies fir Manner nicht zwangslaufig der Fall.
Der Penis als ,Ldsung aller Probleme®“®%* in Welt; stellt in der Parallelwelt aber
ein Problem dar und wird so zum Symbol einer prekdaren Méannlichkeit, welche
nicht nur ein Gegenwartsphanomen ist, sondern sich — reprasentiert durch Alex’
Vater und sein Verstandnis von Vaterschaft — auch generationstibergreifend aus
der Vergangenheit in die potentielle Zukunft fortschreibt.®?> Um dies zu durch-
brechen, muss eine partielle Frauwerdung von Alex vollzogen werden, wobei
Frausein im Film vor allem eines heiRt: nett sein. ,Nett’ wird als Schliisselbegriff
systematisch zur Beschreibung genuin weiblichen Verhaltens funktionalisiert und
beschreibt riicksichtsvolle, wertschatzende und altruistische Handlungsmus-
ter.%2® Erst nachdem Alex diese Charaktermerkmale verinnerlicht hat, kann er aus
der Parallelwelt in seine Ausgangswelt zurlickversetzt werden.®?” Wie bereits
weiter oben ausgefiihrt, kann eine Problemldsung also nur auf individueller Basis
stattfinden. Nicht die Welt dndert sich, sondern Alex, wodurch der Weltentwurf
jenseits seiner Figur weiterhin ein patriarchaler ist.

Fasst man diese Ausfiihrungen zusammen, lassen sich verschiedene Strategien
festhalten, die zur lllustration von Mannlichkeit und Weiblichkeit herangezogen
und perpetuiert werden. Mannsein, das kann in den Weltentwiirfen dabei vieles
bedeuten, sofern die maskuline Identitat kein Hindernis fiir eine ideale Bezie-

621 vgl. UF, 0:33.

622 ygl. UF, 0:55.

623 vgl. UF, 0:45.

624 UF, 0:56.

625 vgl. UF, 0:03, 1:11.

626 vgl. UF, 0:56, 1:20, 1:25.

627 Der Film funktionalisiert hier Einsteins Parallelweltentheorie zugunsten einer selbstreflexiven
Betrachtung, die fiir den Zuschauer nachvollziehbar macht, warum ein Verbleib in der Parallelwelt
fur Alex nicht moglich ist. Die durch Silvio/Silvia formulierte Theorie nimmt an, dass es zu jedem
Weltentwurf einen komplett oppositionellen Weltentwurf gibt und beide Welten die gleiche
Energie haben, also in Balance leben. Alex ist in der Parallelwelt ein , Storfaktor” (UF, 0:56), da er
die Balance beider Welten aus dem Gleichgewicht gebracht hat. Die narrative Ereignistilgung
(Alex’ Eliminierung aus der Parallelwelt) muss auch dieser Theorie zufolge passieren.
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hungskonstellation darstellt. Im Kern sieht sich der Mann deshalb damit konfron-
tiert, ein derart funktionales Identitatskonzept zu etablieren, Authentizitat hin-
sichtlich dieser Identitdt zu erreichen und diese auch zu artikulieren. Ein solcher
Prozess erfolgt oftmals durch die Konfrontation mit anderen Mannern, kontraren
Identitatsentwiirfen oder nicht zuletzt mit einer den Mann gefahrdenden Weib-
lichkeit. Letzteres spiegelt sich nicht nur in UNTER FRAUEN (Hansjorg Thurn, D
2012) wider, sondern auch in FC VENUS — ANGRIFF IST DIE BESTE VERTEIDIGUNG (Ute
Wieland, D 2006) oder SEITENWECHSEL (Vivian Naefe, D 2016). Beide Filme funktio-
nalisieren FulRball als Symbol hegemonialer Mannlichkeit, welche von ,unwissen-
den’ Frauen durchdrungen werden muss, um eine harmonische Paarbeziehung
zu arrangieren. In der Konfrontation mit anderen oder kontrdren Identitatsent-
wirfen liegt fir Manner der Schlissel zur Transformation bzw. zur Realisierung
ihres eigentlichen Figurenpotentials. Der ménnliche Idealzustand ist dann nicht
per se an konkrete Merkmale gebunden, sondern an die unmittelbare Bezie-
hungsfahigkeit. Hierin liegt die wahre mannliche Authentizitdt und hierunter
konnen gleichermaRen die einander angendherten Mannerfiguren Paul und Toto
aus DER SCHLUSSMACHER integriert werden wie die Manner aus MANNERHERZEN oder
anderen genannten Filmen. Frauen nehmen in diesen Weltentwirfen die Funkti-
on eines Belohnungsobjekts an, das zur Paarbildung zur Verfligung steht. Eine
weibliche Entwicklung wird nicht oder nur am Rande ermdéglicht. Verkehrt sich
das Ausgangsgeflige, lassen sich durchaus ahnliche Strategien nachvollziehen.

In TRAUMFRAUEN (Anika Decker, D 2015) werden sowohl Peter als auch Joseph
als absolut bindungsfahig inszeniert und damit zu den perfekten Gegenspielern
der Frauenfiguren Vivienne und Leni.®?® Dennoch sollte ein wesentlicher Unter-
schied in der Darstellung dieser Verfligbarkeit im Auge behalten werden. Sofern
sie ein Anspruch der Manner an Frauen ist, wird sie nicht thematisiert, sondern
als gegeben gesetzt. Auf der anderen Seite stellt die Bindungsfahigkeit der Man-
ner in TRAUMFRAUEN eine diskurswiirdige Wendung dar, die der absolut bindungs-
unwilligen Vivienne eine funktionierende Vaterfigur an die Seite stellt®?® und
Lenis Imagination idealer Mannlichkeit realisiert, welche den Mann im Sinne ei-
nes regressiven Mannlichkeitskonzepts als tGberwaltigenden Helden und Retter
der Frau (,Damsel in Distress‘) versteht. Diese Imagination wird verbaliter in eine
Situation Ubertragen, in der Leni ohnmachtig und von Jacob aus der Stresssitua-
tion gerettet wird, indem er sie auf den Handen zur Parkbank tragt.®3° Wahrend
hier also mehrere Idealpartner koexistieren kénnen, sind ideale Frauen in der
Regel einfach ein Objekt der mannlichen Vervollkommnung.

Auch hinsichtlich der konkreten Zuschreibung weiblicher Merkmale und Hand-
lungsoptionen, sofern diese Uberhaupt erfolgt, sind die Filme bedeutend spar-
samer und restriktiver darin, welche Manifestierungen von Weiblichkeit in die
etablierte Norm integriert werden kénnen und auf welche Art und Weise diese

628 Anika Decker (Regisseurin), TRAUMFRAUEN. Decker Bros./Hellinger/Doll Filmproduktion 2015,
Filmminute 1:36, 1:40.

629 vgl. Traumfrauen 1:00.

630 Traumfrauen, 1:40.
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Integration jeweils vorgenommen wird. Unterschieden werden kénnen grob zwei
weibliche Prototypen, die sich hinsichtlich potentieller Problemlésungen unter-
scheiden. Typ eins, die Hedonistin, ist nicht an einer stabilen Paarbeziehung inte-
ressiert, meist durch ein hohes Mal3 an Korperlichkeit gepragt und nimmt Ver-
mittlerfunktionen innerhalb der Diegese ein.®! Diesem Frauen-Typ stehen zwei
oppositionelle Wege zur Ereignistilgung offen: das Verbleiben in dieser Bindungs-
losigkeit, welche dann jedoch als prekdare Weiblichkeit begriffen wird (siehe Clara
oder Frieda), oder das Eingehen einer Beziehung, welche dann mithilfe weiterer
Bindungsmechanismen als besonders verbindlich dargestellt wird. Nicht nur,
dass Vivienne eine Beziehung eingeht, sie ist auch von Partner Peter schwan-
ger,®3? genauso wie es Silke in LIEBE IN ANDEREN UMSTANDEN (Hansjérg Thurn, D
2009), Claudia in DIE TREUE-TESTERIN (Markus Brautigam, D 2008) und Dina in 3
ZIMMER/KUCHE/BAD (Dietrich Briiggemann, D 2012) sind.

Der zweite Typ Frau, die Traditionalistin, ist gegenliber dem ersten Typ stark
bindungswillig, allerdings entweder Single oder in eine nicht ideale Paarbezie-
hung eingebunden, wie es bei Hannah (TRAUMFRAUEN) der Fall ist. Die entspre-
chende Problemldsung liegt meistens darin, solche Charaktere in positive Part-
nerschaften einzubinden — wie es fiir Leni und Margot aus TRAUMFRAUEN, Mandy
aus FRAUENHERZEN oder Inken in MADCHEN MADCHEN! gelingt. Hannah stellt tatsach-
lich eine seltene Ausnahme dar. Sie geht als Figur zu sehr in dem Verlangen nach
einer potentiellen Partnerschaft auf, wodurch ihr der Selbstverlust droht. lhrer
Figur wird im Film eine ,Pause’ eingerdaumt, sie geht auf eine Reise und méchte
erst im Anschluss weitere Pldne fir ihre Zukunft machen.®3 Sie erhilt damit die
Moglichkeit einer aus dem Film und der Diegese ausgelagerten Identitatsfindung.
Ihre temporare Exklusion aus der dargestellten Welt ermdoglicht eine Riickkehr in
die Norm.

Zuletzt bleiben die genannten Weltmodelle jedoch durchzogen von patriar-
chalen Anspriichen, von Imagination und Ikonografie, welche auf der Ebene des
Discours zum Beispiel durch den Blick der Kamera perpetuiert werden. Sei es,
dass sich Paula in der letzten Einstellung bei UNTER FRAUEN in Alex’ Arme lehnt®34
oder dass Charlies Nachbar und potentieller Partner ihr vom Balkon aus nach-
und damit perspektivisch auf sie herabschaut®®® — die Filme wiahlen in der Regel
solche Kameraeinstellungen, die eine Hierarchisierung suggerieren. Auf der Ebe-
ne der Histoire duRert sich dieser Zusammenhang durch das angepasste Verhal-
ten der Figuren. Frauen verdandern ihr dulleres Erscheinungsbild fir Manner,
Frauen stehen Mannern als Servicekrafte, Assistentinnen oder Hausfrauen zur

81 Hierunter fallen Café-Besitzerin Frieda und zum Teil auch Immobilienmaklerin Charlie aus
FRAUENHERZEN oder Vivienne in TRAUMFRAUEN. Hierunter kénnen auch Clara aus LIEBE IN ANDEREN
UMSTANDEN (Hansjorg Thurn, D 2009) und Franziska in Die TREUE-TESTERIN (Markus Brautigam, D
2008) gezahlt werden, die das Bindeglied zwischen den verschiedenen Beziehungskonstellationen
und Figuren in der Diegese darstellen.

832 vgl. Traumfrauen, 1:16.

833 vgl. Traumfrauen, 1:36.

634 vgl. UF, 1:29.

835 Vgl. Frauenherzen, 1:24.
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Verfligung und sie regulieren ihre Emphase in direkter Abhdngigkeit von Man-
nern. K e i n e weibliche Figur in den genannten Filmen existiert jenseits einer
solchen narrativen Dependenz von Mannern, wohingegen es diesen andersher-
um durchaus eingerdumt wird.

6 Zweisamkeit — Imaginationen von Intimitat

Zu Beginn der Untersuchung als konstitutives Merkmal von Intimitat herausgear-
beitet, soll der Aspekt der Sexualitat und Korperlichkeit hier gesondert Beach-
tung finden. Dabei fallt es, ahnlich wie bei den anderen Merkmalen, nicht leicht,
eine verbindliche Terminologie voranzustellen. Ursache hierfiir ist das Zusam-
menwirken dreier Dimensionen, die zunachst kurz skizziert werden sollen: die
sozial-politische Dimension — gemeint sind damit alle kulturellen und politischen
Rahmenbedingungen zur Regulierung von Sexualitdt und Korperlichkeit —, die
pragmatische Dimension — womit in Abgrenzung zu den Moglichkeiten von Sexu-
alitat und Korperlichkeit die Aspekte der tatsachlichen sexuellen Praxis beschrie-
ben werden — und die medienrechtliche Dimension — die alle Rahmenbedingun-
gen der Filmproduktion und -distribution einbezieht, die mit Sexualitat
zusammenhangen. Vor dem Hintergrund des Forschungskorpus wirkt insbeson-
dere die letzte Dimension einschrankend auf zeigbare Inhalte.

Hinsichtlich der sozial-politischen Dimension lassen sich in Deutschland klare
rechtliche Vorgaben nachzeichnen. Grundsatzlich versteht sich Sexualitat mit Ar-
tikel 2 des Grundgesetzes als Aspekt der personlichen und freien Entfaltung jedes
Menschen,®3® allerdings gibt es hierzu relevante Einschriankungen, auf die kurz
hingewiesen sein soll. Die wichtigste Begrenzung der freien sexuellen Entfaltung
findet sich demnach im Jugendschutz. Strafbar sind dabei sexuelle Handlungen
mit oder vor einem Kind unter 14 Jahren.®37 Straffrei ist grundsatzlich der einver-
nehmliche Sex Minderjahriger Giber 14 Jahre. Die Férderung von Sexualitat einer
unter 16-jahrigen Person sowie die Bezahlung (oder das Angebot) von sexuellen
Handlungen unter 18-Jahriger ist ebenfalls verboten.®3® Weitere rechtliche Ein-
schrankungen treffen zu, sofern eine beteiligte Person der sexuellen Handlung
Uber 18 Jahre ist und beispielsweise Zwangslagen der/des Minderjahrigen oder
»die ihr gegeniliber fehlende Fahigkeit des Opfers zur sexuellen Selbstbestim-
mung ausnutzt”.®3° Uber diese Bestimmungen des Schutzalters hinaus existieren
im Strafgesetzbuch Regulierungen zum Schutz des 6ffentlichen Interesses oder
zur Verbreitung von Pornografie.®*® Eine weitere Restriktion im Bereich der Se-
xualitdt wird dadurch erreicht, dass verschiedene sexuelle Handlungen unter

636 Vgl. Grundgesetz fiir die Bundesrepublik Deutschland. https://www.gesetze-im-
internet.de/gg/index.html; Abruf am 05.08.2018; im Folgenden zitiert unter GG § N.

637 vgl. ,Strafgesetzbuch § 176“. https://dejure.org/gesetze/StGB/176.html; Abruf am 23.07.2018;
im Folgenden zitiert unter StGB § N.

638 vgl. StGB § 180.

639 StGB § 182.

640 \vgl. StGB §§ 183, 184.
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Strafe stehen. Dies betrifft etwa die Auslibung sexueller Handlungen mit Ver-
wandten®! oder mit Toten®¥2. Sexuelle Handlungen mit Tieren werden als Ord-
nungswidrigkeit im Tierschutzgesetz festgehalten.®*® Versteht man diese rechtli-
chen Grundlagen als Rahmenbedingungen bzw. abgesteckte Grenzen der
personlichen Selbstentfaltung, so ergibt sich nach wie vor ein grofles Realisie-
rungspotential moglicher Sexualitdten und sexueller Praktiken.

Die pragmatische Dimension der Betrachtung fragt daher danach, wie sich Se-
xualitdt im Spannungsfeld zwischen sozio-politischer Moglichkeit und gelebter
Realitat verhalt. Dabei ist herauszuheben, dass trotz zahlreicher Veranderungen
und Liberalisierungstendenzen wie der Entkriminalisierung von Homosexualitat
in den 90ern und des Prozesses der Anerkennung der gleichgeschlechtlichen Ehe
im Jahr 2017 noch immer eine Dominanz heteronormativer Praktiken erkennbar
ist. Die Konsequenz einer heteronormativen Ordnung formulieren Jackson/Scott
wie folgt: , Institutionalized heterosexuality is a key site of intersection between
gender and sexuality, implicated both in the perpetuation of gender hierarchy
and in the marginalization of alternative sexualities.“%** Heteronormativitit
schreibe demnach tradierte Rollen- und Geschlechterkonzepte fort und lege zu-
mindest teilweise durch ihre binare Geschlechterklassifikation fest, was als ty-
pisch mannlich oder weiblich verstanden werde und welche Hierarchisierung den
Geschlechtern innerhalb der Gesellschaft zugeschrieben werden kdnne.%%> 646
Hinzu kommt, dass sie alternative Sexualitaten im Rahmen dieses autopoeti-
schen Prozesses ausschlieft.

Unterstitzen lassen sich diese theoretischen Annahmen mit Blick auf tatsach-
liche Zahlen Uber pravalente Lebens- und Liebesformen in Deutschland. Dabei
fallt zunachst auf, dass es zum Thema Sexualitat allgemein und in Bezug auf
queere Lebensentwiirfe speziell nur wenige verbindliche Statistiken gibt. Dagmar
Hoffmann fihrt an, dass sexuelle ,,Handlungen und die damit einhergehenden

641 vgl. StGB § 173.

642 yg|. StGB § 168.

643 vgl. ,Tierschutzgesetz §3“. https://www.gesetze-im-
internet.de/tierschg/BJNR012770972.html; Abruf am 23.07.2018.

644 Stevi Jackson/Sue Scott, Theorizing Sexuality. Maidenhead 2010, S. 75.

64> vgl. Sven Lewandowski/Cornelia Koppetsch, ,Einleitung”. In: Sven Lewandowski/Cornelia
Koppetsch (Hgg.), Sexuelle Vielfalt und die Unordnung der Geschlechter. Beitréige zur Soziologie
der Sexualitdt. Bielefeld 2015, S. 8.

646 Ergdnzend kann hinzugefiigt werden, dass wiederum die geschlechtsspezifische Entwicklung
und Praxis der Sexualitdt variiert. Eva lllouz fahrt hierzu aus: ,Vor dem Hintergrund einer
ausgehohlten und umkampften, aber immer noch bestehenden patriarchalen Familien- und
Wirtschaftsorganisation spaltet eine deregulierte Sexualitat die Wege zur sexuellen Begegnung in
serielle Sexualitdt und emotionale Exklusivitat auf” (Eva Illouz, Warum Liebe weh tut. Eine
soziologische Erkldrung. Berlin 2011, S. 195). Die serielle Sexualitat versteht lllouz dabei als
Instrument der eher mannlichen Erlangung eines sozialen Machtstatus, wohingegen Exklusivitat
eher einer weiblichen Strategie entspricht. Illouz begriindet ihre Feststellung mit verdnderten
Moglichkeiten sozialer Machtaneignung in der Moderne (vgl. lllouz, Warum Liebe weh tut, S. 140-
154) und nutzt diese Ergebnisse als Pramisse ihres Ansatzes zur soziologischen Erklarung des
(modernen) Liebesleids. Dabei bleibt an vielen Stellen eine notwendige Relativierung oder
Perspektivierung hinsichtlich diverser (wenn auch geringfiigig sichtbarer) Pluralisierungen offen.
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Gefuhle aus nachvollziehbaren Griinden einfach empirisch weniger zuganglich
[sind] als andere Alltagssituationen”.®4’ Sexualitat fallt demnach nach wie vor in
den Bereich des nicht explizit Kommunizierten. Dies zeigt auch eine anonyme
Studie zu den favorisierten Sexstellungen der Deutschen, in der jeder dritte Be-
fragte sich nicht duRern wollte.®*® Dennoch sind ein paar Daten verfiigbar. So lie-
ge der Anteil derjenigen, die sich als homosexuell identifizieren, in Deutschland
bei 7,4 % der Gesamtbevolkerung.®*® Eine verbindliche Zahl sich als transsexuell
identifizierender Blirgerinnen und Biirger ist nur auf Basis von Verfahren nach
dem Transsexuellengesetz moglich. Hier benennt Transldent eine Zahl von
17.255 Personen, die besagtes Verfahren zwischen 1991 und 2013 durchlaufen
hatten, woraus sich im Jahr 2011 ein Bevolkerungsanteil von lediglich 0,014 %
ableiten lasse.®*® Wenn auch sehr zugespitzt in ihrer Auswahl, zeigen diese Sta-
tistiken doch, dass eine Prdvalenz heteronormativer Lebensmodelle durchaus
Realitat in Deutschland ist. In Riickbezug auf die oben genannten Konsequenzen
dieses Primats heterosexueller Sexualpraktiken stellt sich dann die Frage danach,
inwiefern sich diese Dynamik in Filmen fortschreibt und welche konkrete Sexu-
almoral, welche konkreten Geschlechterrollen und Machtgefiige dort jeweils
vermittelt werden.

Dem vorgelagert ist die medienrechtliche Dimension, also die Frage danach,
welche Reprasentationen von Sexualitat Gberhaupt welchem Publikum zugang-
lich gemacht werden diirfen. Aufgrund des in Artikel 5 Absatz 1 des Grundgeset-
zes festgelegten Verbots der Zensur von MeinungsauBerungen werden in
Deutschland Gatekeeper-Instanzen erst nach der Produktion von Filmen wirk-
sam, wobei der Fokus aller Restriktionen auf der Gewahrleistung eines angemes-
senen Jugendschutzes liegt und deshalb angenommen werden kann, dass im
Sinne der Wirtschaftlichkeit ein gewisses MaR an Selbstregulierung mit Blick auf
die intendierte Zuschauerdemografie Einfluss nimmt. Neben verschiedenen Lan-
desjugendbehorden treten die Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft (FSK)
und die Freiwillige Selbstkontrolle Fernsehen (FSF) als wichtigste Akteure der
Klassifizierung von Filminhalten hervor. Ein Blick auf deren Kriterien zur Filmka-
tegorisierung wirft jedoch Fragen auf.

Bilder mit sexuellen Handlungen werden gezeigt, libersteigen aber
nicht die Vorstellungswelt von ab 12-Jdhrigen, z.B. durch die Darstel-
lung besonders bizarrer Sexpraktiken, die normal erscheinen und so

647 Dagmar Hoffmann, ,Sexualitit, Kérper und Geschlecht im Film“ In: Markus Schroer (Hg.),
Gesellschaft im Film. Konstanz 2007, S. 205.

648 vgl. Statista’, ,In  welcher Position haben Sie am  hiufigsten  Sex?“.
https://de.statista.com/statistik/daten/studie/716052/umfrage/umfrage-zur-beliebtesten-sex-
stellung-in-deutschland/; Abruf am 23.07.2018.

649 vgl. Dalia Research, Counting the LGBT population: 6% of Europeans identify as LGBT.
https://daliaresearch.com/counting-the-Igbt-population-6-of-europeans-identify-as-Igbt/; Abruf
am 23.07.2018.

650 vgl. Transldent, ,Wie viele Transsexuelle gibt es in Deutschland?“. https://www.transident.
de/informationen/174-wie-viele-transsexuelle-gibt-es-in-deutschland; Abruf am 23.07.2018.
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Angste in Bezug auf die eigene Sexualitit ausldsen kdnnen. Sexualitit
erscheint selbstbestimmt und geschieht in gegenseitiger Uberein-
kunft, Beziehungen sind von Freiwilligkeit, Toleranz und Partner-
schaftlichkeit gepragt. Ein Druck hin zu moglichst friihen sexuellen Er-
fahrungen oder zu bestimmten Sexualpraktiken wird nicht erzeugt.
Rickwartsgewandte Rollenklischees oder auf Ungleichheit beruhen-
de Geschlechterrollen werden im Kontext kritisch relativiert und er-
scheinen nicht vorbildhaft.>!

Nicht nur, dass aus den Erérterungen nicht klar wird, was unter bizarren Sexprak-
tiken verstanden werden soll, die FSF macht hier auch klar normative Vorgaben
hinsichtlich vermittelter Rollen und Einstellungen in Bezug auf Sexualitat, deren
Realisierung vor dem Hintergrund dessen, was in Bezug auf die Konsequenzen
heteronormativer Gesellschaften festgestellt wurde (Perpetuierung ungleicher
Rollenverteilungen usw.) fraglich bleibt. Auch die Kompetenz zur Reflexion, die
etwa 16-Jahrigen zugesprochen wird, scheint diskussionswirdig. Die FSF geht
davon aus, dass 16-Jahrige auf Basis erster eigener sexueller Erfahrungen in der
Lage sind, , Ansatzpunkte sexualethischer Desorientierung, wie etwa stereotype
Geschlechterrollen, eine Uberbetonung des Sexuellen oder bizarre Praktiken, vor
diesem Hintergrund zu relativieren und distanziert zu verarbeiten“.%>> Dem ge-
genlber steht beispielsweise Robert Cialdinis Annahme des Social Proof, der Ab-
hangigkeit des Menschen von Orientierungspunkten durch Andere, etwa in Be-
zug auf Hinweise zu addquaten Gedanken, Gefiihlen und Handlungsweisen.®>3
Fernsehen und Filme, insbesondere wenn sie Akteure einer dahnlichen Demogra-
fie vorfihren, kénnen als solcher Social Proof wirksam werden und damit oben
genannte Reflexionsprozesse unterlaufen. Konkretisierungen zu vermittelten
Normen und Werten sind deshalb notwendig, um offenzulegen, was dem Zu-
schauer durch die Filme vermittelt wird. Dies hat natirlich nicht nur im Rahmen
des Jugendschutzes Relevanz, sondern fiir alle Zielgruppen.

Im Folgenden soll deshalb unter Berlicksichtigung der drei eingefiihrten Di-
mensionen und Einflussfaktoren auf die Darstellung von Sexualitat zunachst eine
Rekonstruktion dessen vorgenommen werden, was als filmische Normalitdt zu
betrachten ist. Ausgehend hiervon werden weitere Sexualitatspraktiken mit ei-
nem Fokus auf Homosexualitat betrachtet.®>*

651 FSF,  ,Kritierien  fir  FSF-Altersfreigaben”.  https://fsf.de/programmpruefung/fsf-
altersfreigaben/kriterien/; Abruf am 23.07.2018.

52 Epd.

653 Robert B. Cialdini, ,,Harnessing the Science of Persuasion”. In: Harvard Business Review: The
Persuasive Leader. Boston 2008, S. 29-49, S. 36.

654 Weitere Studien zum Sexualverhalten finden sich bei Lynn Jamieson (Lynn Jamieson, Intimacy.
Personal Relationships in Modern Societies. Cambridge 2002, S. 106-135), Dagmar Hoffmann
(Hoffmann, ,Sexualitdt, Kérper und Geschlecht im Film“) — die eine Abstrahierung von
Darstellungstendenzen mit der Geschichte des Films verknipft —, Sven Lewandowski/Cornelia
Koppetsch (Lewandowski/Koppetsch, ,Einleitung”) oder Haversath et al. (Julia Haversath et al.
(Hgg.), ,Sexual Behavior in Germany. Results of a representative study”.
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6.1 Kein Sex ist auch keine Losung

In der Darstellung von Sexualitat gibt es auch unter Beachtung der Jugendschutz-
standards viele Moglichkeiten. Sie kann sich in den Filmen ,durch Gesten und
Handlungen duflern, [...] sie kann verbalisiert sein oder nicht, sie kann visualisiert
sein oder nicht, sie kann dabei dramaturgisch inszeniert sein und im Zentrum
stehen oder als Hintergrundfolie nur indirekt erkennbar sein”.%>> Im Zentrum der
Betrachtung steht jedoch nicht nur die Asthetik der Sexualitit, sondern auch ihre
Funktion innerhalb der dargestellten Welt. Ein prototypisches Beispiel bietet
hierflir KEIN SEX IST AUCH KEINE LOSUNG (Thorsten Wacker, D 2011). Vergleichbar zu
den in Kapitel 5.3 beschriebenen Macho-Stereotypen wird die zentrale Manner-
figur hier als solcher prasentiert; besser gesagt, sie prasentiert sich selbst, denn
die Figur Tom durchbricht die vierte Wand und adressiert das Publikum mehr-
fach direkt. Die Relevanz, die Sexualitdt in seinem Leben hat, wird bereits in der
Filmexposition verdeutlicht. Nicht nur, dass Toms Identitdtsentwurf eng damit
zusammenhangt — sein erstes Voiceover ist ,Ich bin Tom Moreno und ein guter
Liebhaber“®¢ —, er prasentiert sich auch als befreit von intimen Bindungen jen-
seits seiner Freundschaften.®>” Diese Ablehnung partnerschaftlicher Beziehungen
ist konstitutiv und wird mithilfe eines selbst auferlegten Regelkatalogs umge-
setzt, der etwa nur drei Mal Sex vorsieht, bevor eine Affire beendet wird.%>2
Frauen sind fiir Tom also vor allem Objekte der Begierde und der Lust, man kann
sie ,haben wollen oder nicht haben wollen“.%>° Diese Art der Projektion bedeutet
im Umkehrschluss, dass Frauen erst durch ihre Sexualisierung fir Paul Gberhaupt
wahrnehmbar werden. Im Film wird dies anhand von Toms Mitbewohnerin Paule
vorgefiihrt, die im Laufe ihrer romantischen Entwicklung im Film eine Feminisie-
rung durchlauft, welche erst spat von Tom wahrgenommen wird.®®° Erst als Pau-
le zum ersten Mal mit ihrem Partner schlafen mochte, wird dies klar. Tom stellt
fest: ,Mein bester Kumpel hat Sex mit einem Mann.“®¢! Der sprachliche Bezug
zur Geschlechtlichkeit von Paule, der in diesem Kontext ironisierend wirken soll,
legt Toms Objektivierung und Kategorisierung von Menschen mithilfe von Be-
gehrlichkeitskriterien offen.

https://www.aerzteblatt.de/int/archive/ article/193180/Sexual-behavior-in-Germany-results-of-a-
representative-survey; Abruf am 05.08.2018.

855 Dennis Graf/Hans Krah, Sex & Crime. Ein Streifzug durch die ,Sittengeschichte” des TATORT.
Berlin 2010, S. 8.

656 Thorsten Wacker, KEIN SEX IST AUCH KEINE LOSUNG. All in Productions/Zweites Deutsches
Fernsehen 2011, Filmminute 0:01; im Folgenden zitiert unter Kein Sex, H:MM.

857 vgl. Kein Sex, 0:22.

658 Vigl. Kein Sex, 0:03.

659 Kein Sex, 0:06.

660 vgl. Kein Sex, 0:54.

661 Kein Sex, 0:56.
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Diese eindimensionale Imagination des Weiblichen projiziert Tom ebenfalls
auf seine Gegenspielerin Elisa. Er macht sie bewusst zum Objekt seiner Fantasien
und zum Gegenpol seiner eigenen Verfligbarkeitsanspriiche.®®? Interessant ist
hervorzuheben, dass Tom eine vergleichbare Objektivierung seines Korpers
durch die Figur Lydia Cremant eher als antagonistisch ablehnt. Lydia ist Mitglied
der Familie Cremant, welche Toms und Elisas Kreativagentur damit beauftragt,
eine neue Werbekampagne fir den Cremant-Pudding zu erarbeiten. Sie verkor-
pert die durch Tom artikulierte Fantasie von enthemmter Sexualitdt und nutzt ih-
re Machtposition als potentielle Kundin aus, um Toms sexuelle Verfligbarkeit zu
erzwingen.®® Lydia und Tom leben das von lllouz skizzierte Modell einer seriellen
Sexualitdat zum Zweck der Statuserlangung, wobei Lydia hier eine Steigerung ge-
genliber Tom reprasentiert, da dieser noch das Potential zur Veranderung in sich
tragt.

Deutlich wird dies vor allem in der Diskrepanz zwischen Selbstprasentation
und tatsachlichen Ereignissen in der Interaktion zwischen Elisa und Tom. W&h-
rend Tom den Eindruck hat, dass er die Machtposition in dieser Beziehung inne-
hat, ist sie stattdessen bei Elisa. Die von Tom scheinbar durch Selbstregulierung
erreichte Machtposition liber seine Gefiihle wird im Verlauf des Films, ohne dass
er es sich eingestehen kann, an Elisa Ubergeben. Sie Gbernimmt die Kontrolle
Uber jegliche Korperlichkeit in der Beziehung und initiiert alle drei Male, in denen
die beiden miteinander schlafen.®®* Auf der anderen Seite ist auch sie es, die
Tom ihre Verfligbarkeit beliebig entziehen kann;> eine Fihigkeit, die ihm inner-
halb dieser Beziehung nicht zugeschrieben wird. Obwohl Tom eine Machtlosig-
keit in Bezug auf Sexualitat also lediglich gegeniber Lydia wahrnimmt,®®® ist es
eigentlich Elisa, der er emotional ausgeliefert ist. Dies zeigt sich einerseits in der
wachsenden Verbindlichkeit gegenlber Elisa, sie zieht etwa in Toms Wohnung
und ist Ansprechpartner fiir wichtige Gesprache, und andererseits in Toms Fahig-
keit, sich den Avancen von Lydia zu widersetzen.®®” Mit der wortwortlichen
Flucht vor Lydia befreit sich Tom auch von der durch sie und ihn verkérperten
triebgesteuerten und machtorientierten Sexualitat. Eine Hinwendung zur filmisch

2 Auch wenn im Film dadurch oftmals ironische Briiche erzeugt werden sollen, ist der dem
Weltmodell zugrundeliegende Sexismus noch einmal herauszuheben. Frauen stehen hier in erster
Linie Mannern zur Erflllung ihrer sexuellen Fantasien und Spiele zur Verflgung. Sie sind
Unterhaltungsobjekte, was sich etwa an der Person Luke zeigt, die dem Zuschauer als
,Visualisierungskinstler’ vorgefiihrt wird, der Sex mit beliebigen Frauen imaginiert (,,Blickficken”,
Kein Sex, 0:14). AuBerdem signifikant ist das flir die drei Manner scheinbar ritualisierte Trinkspiel
,Tittenbingo” (Kein Sex, 0:59), bei dem durch das Fernsehprogramm gezappt und ein Shot immer
dann getrunken wird, wenn nackte Briste zu sehen sind. Dieses Verhalten wird als eine Art
Ablassventil der mannlichen Identitdtssuche markiert und schlieRlich durch die Riickbindung aller
Manner in Beziehungen zum Ende des Films domestiziert. Eine wirkliche Problematisierung findet
jedoch nicht statt.

663 vgl. Kein Sex, 0:49, 1:28.

864 vgl. Kein Sex, 0:29, 0:39, 1:07.

865 vgl. Kein Sex, 0:18, 0:32, 0:48, 1:08.

666 Vgl. Kein Sex, 1:06.

667 Vgl. Kein Sex, 1:18.
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angestrebten Paarbeziehung mit Elisa ist flir Tom jedoch wie in anderen bespro-
chenen Beispielen nur durch eine Explikation seiner Gefiihle und damit seines Fi-
gurenpotentials moglich. Hierfiir sind zwei Sequenzen im Film relevant, wobei
der Unterschied des Gesagten auf den zentralen Punkt hinweist.

Tom: Elisa. Ich kdnnt jetzt alles Mogliche sagen, von wegen Liebe und
gemeinsam alt werden und Kinder und so, aber seien wir doch mal
ehrlich. Eigentlich wissen wir doch beide, was wir brauchen. Also als
wir Sex hatten, da war das doch ...
Elisa: Und du denkst, Sex ist eine Losung?
Tom: Nee, aber keinen Sex zu haben, ist auch keine Losung.%6®
Nachdem diese erste Explikation seiner Intentionen nicht zur Paarfindung bei-
tragt, wird deutlich, dass nur das Zusammenkommen von Emotion und Sexualitat
zielfihrend sein kann. In der zweiten Explikationssequenz gesteht Tom daher
wenig spater seine Liebe und klart dariber auf, dass beim zweiten Treffen mit
Lydia nichts zwischen den beiden passiert ist.®%° Der Film perpetuiert nicht nur
das Muster der notwendigen emotional-affektiven Selbstrealisierung durch die
Deklaration von Liebe, hier wird auch das kommunikative Missverstandnis als
Teil des Problems offenbart. Das Missverstandnis liegt jedoch nur oberflachlich in
der Annahme, dass Tom und Lydia erneut Sex hatten. Vielmehr ist die erst mit
der Deklaration geschaffene Moglichkeit zur offenen Kommunikation tGber Ge-
fihle und Beziehungswiinsche Teil des vorher entstandenen Problems. Diese In-
kommunikabilitat wird fir Tom und Elisa durch Liebe Uberwunden und nicht
durch Sexualitat, was die Erfolglosigkeit des ersten Versohnungsversuchs zeigt.
Dennoch ist hier hinzuzufiigen, dass Toms AuRerung innerhalb des Films Legiti-
mitat zugesprochen wird. Sex spielt fir alle Charaktere eine relevante Rolle in
der Selbstentwicklung und erhalt Signifikanz durch seine Funktion als Form der
Distinktion und Selektion nicht nur von Beziehungen der Peers (Freunde, Mitbe-
wohner), sondern auch verschiedener Arten von Beziehungen. Toms Freundin
Paule hat mit Ronald zum ersten Mal Uberhaupt Sex und markiert ihn damit als
ausgewdhlten und wiirdigen Partner.%”°

Diese Lesart offenbart sich auch auf der Ebene der Inszenierung von Sexualitat
im Film. Nur eine der drei Sexszenen — die erste — wird darin expliziter gezeigt. Im
Falle der anderen Sequenzen ergibt sich das Wissen (iber die Handlungen der
Charaktere aus dem Kontext und dem Gesagten. Die erste sexuelle Interaktion
zwischen Elisa und Tom ist jedoch von besonderer Relevanz, nimmt sie doch den
Verlauf ihrer Beziehung und ihrer Geschlechterdynamik voraus.

668 Kein Sex, 1:36.
669 vgl. Kein Sex, 1:41.
670 ygl. Kein Sex, 0:55.
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Abb. 20-25: Asthetische Zweiteilung der Sexszene von Elisa und Tom, Kein Sex ist
auch keine Lésung (D 2011).671

Es prasentiert sich eine klare Zweiteilung der Sequenz, bei der zunachst Aspekte
der geschlechtlichen und kérperlichen Macht austariert werden, woran eine Ab-
gabe derselben zugunsten exstatischer Nahe anschliel$t. Diese Differenzierung
zeigt sich auf mehreren Ebenen und wird auf der diskursiven Ebene sowohl durch
die Filmmusik als auch die Kameraeinstellung gerahmt und verstarkt. Zunachst ist
es Elisa, welche die Situation Uberhaupt herstellt, indem sie Tom unter dem
Vorwand einer geschaftlichen Besprechung ins Biiro lockt. Wie oben beschrieben
Ubernimmt sie die Regulierung moglicher sexueller Interaktionen zwischen den
beiden; eine Machtposition, die sich im ersten Teil der Sexsequenz auch durch
ihre Positionierung im Raum und im Kamerabild verfestigt. In Abbildung 20 wird
sichtbar, dass Elisa Tom durch die Wahl der Kameraperspektive tGberragt. Auch
ihre Koérperhaltung signalisiert die Dominanz, die ihr iber die Situation zugespro-
chen wird. Sie kiisst Tom, stoRt ihn dann aber von sich (Abb. 21), um sich vor sei-
nen Augen auszuziehen, was er ihr gleichtut. Elisa situiert sich daher einerseits
als selbstbestimmt im Umgang mit ihrer Kérperlichkeit und bleibt autonom dar-
Uber, wie, wann und in welchem MaRe Sexualitdat zwischen den beiden zugelas-
sen wird. Andererseits wird sie, bestarkt durch Tom, in der innerfilmischen und
der Kameraperspektive auf der Metaebene zum Objekt des Male Gaze.®”? Ihre

671 Kein Sex, 0:29.

672 Siehe zum Begriff Mulvey: ,In a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking has
been split between active/male and passive/female. The determining male gaze projects its
phantasy on to the female figure which is styled accordingly” (Laura Mulvey, ,Visual Pleasure and
Narrative Cinema®“. In: Leo Braudy/Marshall Cohen (Hgg.), Film Theory and Criticism: Introductory
Readings. New York 1999, S. 833-844, S. 837). Diese Projektion eines heteroerotischen Blicks auf
die Frau habe dabei verschiedene Dimensionen, die des innerfilmischen Gaze — hier durch Tom
reprasentiert — und die des aullerfilmischen Gaze der Zuschauer (vgl. Laura Mulvey, ,Visual
Pleasure and Narrative Cinema“, S. 838), ermdglicht durch den Lauf der Erzahlung und den
erotisierenden Blick der Kamera auf Elisa. In nur wenigen Ausnahmefdllen kénnen sich Figuren
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weibliche Verfiigbarkeitsregulierung und die durch Tom reprasentierte Verflg-
barkeitserwartung verschwimmen hier zu einer sexuellen Fantasie, bestarkt nicht
zuletzt durch das ,Lockverhalten’ Elisas (Abb. 22). Begleitet wird die Szene von
rhythmischer Latin-Musik, die im Tempo mit dem Verlauf der Handlung parallel
geht; sie wird lauter beim Kiissen, schneller beim Striptease und stoppt erst beim
Ubergang zum zweiten Teil der Szene. Dieser wird durch minimalistische Piano-
und Gitarrenmusik begleitet und fokussiert statt visueller Verbindungen der Figu-
ren haptische Elemente. Statt Blicken werden zahlreiche Berihrungen, Hande
und Kisse gezeigt.®’3 Mit der Nihe der Protagonisten zueinander wichst auch
die Ndhe der Kamera bis hin zu Detailaufnahmen der Akteure (vgl. Abb. 23-25).
Hier ist es Tom, der die aktive Rolle einnimmt und das Geschehen leitet. Wah-
rend Elisa also zum Objekt sexueller Fantasien wird oder sich aktiv dazu macht,
ist es Tom, der tatsachlich sexuell handlungsfihig ist. Deshalb steht im Film auch
nur seine Domestizierung innerhalb einer verbindlichen Kernbeziehung im Vor-
dergrund.®’4

Die Vereinbarung jener Ebenen von Korperlichkeit — der Macht- und der Af-
fektebene —ist nicht nur in dieser Sequenz relevant, sondern letztlich das zentra-
le Problem der dargestellten Welt, sodass das Zeigen der Korperlichkeit und
Nacktheit der Figuren bis zu diesem Punkt funktional ist flir die Erzahlung. Eine
dariiber hinausgehende Explikation ist jedoch nicht notwendig, da einerseits das
Zeigen der wegfliegenden Unterhose Toms genug Hinweise auf die nicht gezeigte

diese Perspektivierung selbst zunutze machen. So etwa macht das Merlin in GuT zu VOGELN (Mira
Thiel, D 2016), die eine bewusst erotisierende Genderperformance wahlt, um einen One-Night-
Stand-Partner zu finden. Sie zieht ein korperbetontes, tief ausgeschnittenes rotes Kleid mit High
Heels an und instrumentalisiert die im Film geduRerten patriarchalen Weiblichkeitserwartungen.
Gleichzeitig wird durch ihre Feststellung, ,in Zeitlupe hereingekommen® zu sein (Gut zu Vogeln,
0:24), eine humorvolle Uberfiihrung des retardierenden Moments erzeugt, wodurch die in dieser
Situation vom Zuschauer eingenommene Perspektive des Male Gaze intra- und extradiegetisch
bewusst gemacht und schlieRlich ad absurdum gefiihrt wird. Dariliber hinaus kann diese Szene als
selbstreflexiver Seitenhieb auf das Genre und dessen Einsatz des Montageinventars gelesen
werden. Merlin kann ihre Weiblichkeit also intendiert steuern, verfligbar machen und
entsprechend entziehen. Sie wird zum Souverdn ihrer eigenen Korperlichkeit und der sie
beobachtenden mannlichen Perspektive. Dennoch zeigt der misslungene One-Night-Stand, dass
sie keinen echten Zugriff auf promiske Sexualitdt und damit Maskulinitdt hat, sondern diese nur
performt.

673 Vgl. Kein Sex, 0:30.

674 Die Darstellung der Frau als Objekt der sexuellen Fantasie findet sich auch in anderen Filmen.
In Form einer asthetischen Abgrenzung durch Bildverlangsamung oder Weichzeichnung zum
Beispiel in SYSTEMFEHLER — WENN INGE TANZT (Wolfgang Groos, D 2013) oder in GUT zu VOGELN (Mira
Thiel, D 2016). In beiden Fallen entstehen die Szenen aus einer durch Manner formulierten
Anforderung an die zentralen Frauencharaktere, sich sexy zu kleiden, um in das Macho-Konzept
ihres Weltentwurfs (Rockband, Aufreierkneipe) zu passen. Im Fernsehfilm FLASCHENDREHEN (Nico
Zingelmann, D 2011) kehrt sich dies scheinbar um. Hier sind es die Protagonistinnen Gretchen
und Sarah, die jeweils spezifische Fantasien mit dem Antagonisten Clemens entwickeln. Der Film
unterlauft dies jedoch, indem er Clemens als Manipulator etabliert, dessen Anliegen es gerade ist,
diese Fantasien in den Frauen hervorzurufen. Erneut ist es der Mann, der nun nicht nur die
Frauen in der dargestellten Welt beeinflusst, sondern als erweiterte Restriktion weiblicher
Kompetenzen auch deren sexuelle Imagination pragt.
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Handlung bietet und der genannte Konflikt andererseits in der Folge in anderen
Arenen ausgetragen wird.®’> Hieraus ergibt sich auch, dass das Abbilden aller
weiteren Sexualitat nicht handlungstreibend ware und dort stattdessen ein Fokus
auf Kommunikation zwischen den Figuren gelegt wird. Kérperlichkeit jedoch wird
hier zum Trager einer spezifischen Geschlechter- und Beziehungssemantik. Nur
im Zusammentreffen von idealen Partnern kann Sexualitat erflillend und positiv
konnotiert sein, wohingegen die Form der selbstausgerichteten und machtrele-
vanten Sexualitat (wie sie Lydia reprasentiert) nicht zum Erfolg fiihren kann. Der
Versuch, Liebe und Sexualitat zu trennen, muss hier also scheitern.

Eine dhnliche Vorgehensweise lasst sich auch in vielen anderen Filmen nach-
vollziehen. So ist Sex in Popp DicH sCHLANK (Christoph Schrewe, D 2005) kein Sta-
tussymbol, sondern lediglich Mittel zum Zweck. Die Freunde Paul und Paula wol-
len fur ihre jeweiligen Partner bzw. Liebesobjekte abnehmen und schlafen dafiir
miteinander, vergleichbar zu einer Diat. Kérperlichkeit, derart als Instrument ei-
ner lediglich oberflachlichen Veranderung verstanden, wird jedoch vom Film ab-
gelehnt und insofern reguliert, als sie zuletzt in die Liebesbeziehung zwischen
den Figuren eingebettet wird. Der vormals schiichterne und unter Selbstbild-
problemen leidende Paul entkleidet sich in einer 6ffentlichen Geste fiir Paula als
Liebesbeweis.®’® Der komfortable Umgang mit seinem Kérper funktioniert nur in
seiner Verfligbarmachung fiir eine liebende Partnerin, die ihn als Einheit von in-
neren und dulBeren Werten sieht. Die Einheit von Liebe und Sexualitat wird hier
mithilfe eines ganzheitlichen Selbst- und Fremdbilds kolportiert.

Auch in der Liebeskomoédie KEINOHRHASEN (Til Schweiger, D 2007) wird die Dis-
krepanz zwischen seriell-triebhafter und emotional-affektiver Sexualitdt zum
Problem der Erzdhlung, letztlich jedoch Uberbrickt. Dabei sind es in der Regel
Manner, die eine Veranderung hinsichtlich ihrer Fahigkeit, entsprechende Gefiih-
le und Verbindlichkeiten zuzulassen und zu artikulieren, durchlaufen missen. So
flhrt etwa der hedonistische Lebensstil von Til Schweigers Figur Jerome in MAN-
NERHERZEN (Simon Verhoeven, D 2009) beinahe zum Selbstverlust. Erst mit dem
Ablegen dieser selbstauferlegten Maskerade und dem Zulassen von Gefiuihlen
findet Jerome zu seinem authentischen Selbst zuriick, verdeutlicht durch die
Ruickkehr zu seinem tatsidchlichen Namen Hans-Jirgen.®””

Jedoch ist es nicht nur die serielle Sexualitat im Sinne einer Vielzahl von Part-
nern, die in den Filmen zuriickgeflihrt wird, sondern auch die Hypersexualisie-
rung verschiedener Lebensbereiche, die problematisch sein kann. Eine entspre-
chende ProblemlOsungsstrategie bietet der Fernsehfilm AUSGERECHNET SEX (Andi
Niessner, D 2011) an, in dem die konservative Hausfrau Marie nach dem Tod ih-
res Mannes dessen verheimlichte Pornoproduktionsfirma erbt. Der hier einge-
fihrte Konflikt zwischen der von Marie reprasentierten sexuellen Priiderie und
der freiziigigen Sexualitat in den Pornos wird zu einem Stellvertreterdiskurs dar-

675 Vgl. Kein Sex, 0:31.

676 vgl. Christoph Schrewe, Popp DiCH SCHLANK. ProSieben/Studio Hamburg Filmproduktion 2005,
Filmminute 1:27.

677 Vgl. Mannerherzen, 1:34.
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Uber, wie viel Sexualitdt angemessen und in welcher Form dieselbe in das Gesell-
schaftsmodell des Films normativ integrierbar ist. So duert sich die Problemati-
sierung der durch die Pornofirma transportierten Sexualmoral nicht nur in der
drohenden Firmeninsolvenz — das Modell ist also schlichtweg nicht tragbar —,
sondern auch in der gesellschaftlichen Ausgrenzung, die Marie und ihre Kinder
als Konsequenz dieser Merkmalsaneignung erfahren.®’® Die von Marie zunichst
etablierte Bewaltigungsstrategie zur Balancierung beider Sexualitdatskonzepte ist
eine Intellektualisierung der Pornos. Ein Schauspieltraining und die Verarbeitung
anderer, teilweise enterotisierter Plotstrukturen tragen jedoch nicht zum Erfolg
bei.®”® Exzessive und schambefreite und damit 6ffentlich zugdngliche Sexualitit
ist demnach auch dann nicht akzeptabel, wenn sie mit Aspekten der (Hoch-
)Kultur verkniipft wird, da sie nach wie vor alle Dimensionen des Lebens durch-
dringt. Dies zeigt sich auch am Beispiel Maries, welche mit dem Darsteller ,Roy
das Rohr’ schlaft.

Lucy: Du hast mit Roy, dem Rohr, geschlafen?! [...] Und, wie war’s?!
Marie: Ich habe vorgetduscht.

Lucy: Du hast einen Orgasmus vorgetauscht?

Marie: Nein, ich habe vorgetduscht, keinen zu haben. Drei Mal hin-
tereinander, mein Gott, ich habe gedacht, ich explodiere.®

Emphatische Sexualitat in diesem Sinne wird als Gbererfillt markiert und ist mit
dem, was als gesellschaftlich ,normal‘ zu verstehen ist, nicht mehr vereinbar.
Zum Aufrechterhalten einer 6ffentlich vertretbaren Normalitat muss die Figur
demnach vortaduschen, nicht mehrfach befriedigt zu werden, oder diesen Fakt
zumindest als privates ,Geheimnis’ behandeln.

Genau diese zundchst individuell vorgefiihrte Strategie zur Wiedererlangung
des Normalzustands perpetuiert sich auf der Ebene der Pornoproduktionsfirma.
Auch hier wird der Schwerpunkt auf eine individualisierte Erotik verlagert, worin
der Film insgesamt seine ordnungsstiftende Losung wiederfindet. Die Pornofirma
nimmt eine erneute Spezialisierung vor und verfilmt ausschlieBlich individuelle
partnerbezogene Fantasien. Dem Zuschauer wird deren Inhalt ebenso vorenthal-
ten wie der innerfilmischen Offentlichkeit. Lediglich das Kunden-Paar erhélt Zu-
gang zum Film und zur (Re-)Produktion ihrer Sexualitat. Hierdurch erlangt die
Firma einen Status konomischer Absicherung und wirtschaftlichen Erfolgs. 8!

Sexualitat aller Facetten ist dann in die Gesellschaft integrierbar, wenn sie auf
ein privates und normales MaR beschrankt wird. %82 Dies verdeutlicht die Erzih-
lung durch die Aussparung der Fantasien; der Zuschauer sieht die Kunden, er-

678 Vgl. Andi Niessner, AUSGERECHNET SEX. Lucky Bird Pictures/Sat.1 2011, Filmminute 0:11, 0:18.

679 Vigl. Ausgerechnet Sex, 0:35, 0:43.

680 Ausgerechnet Sex, 1:00.

681 vigl. Ausgerechnet Sex, 1:27.

682 Es werden in der Produktionsfirma homoerotische Filme produziert, Fetische gezeigt,
Telefonsex mit Damen aller Altersklassen angeboten sowie heteroerotische Pornos gemacht (vgl.
Ausgerechnet Sex, 0:14).
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fahrt jedoch weder visuell noch auditiv etwas Gber die entsprechenden realisier-
ten Fantasien. Sexualitdt wird so zu einer Leerstelle, zum Teil des privaten
Selbstausdrucks, der externen Blicken verborgen bleiben soll. Sie wird insofern
dem Wert der Beziehung in der hiuslichen Gemeinschaft untergeordnet.%® Her-
auszuheben ist, dass die ordnungsstiftende Sexualmoral eine besonders an Frau-
en gerichtete ist, da das Firmenkonzept speziell fur ,unerfiillte Frauen in den
besten Jahren“%8 entwickelt wird. Frauen dirfen ihre sexuelle Emphase dem-
nach nicht 6ffentlich und explizit ausleben (etwa durch eine Affare), sondern nur
in Form ihrer egozentrierten Fantasien.%%

Ist eine Domestizierung von Charakteren innerhalb des im Film favorisierten
Konzepts von Sexualitdt nicht moglich, werden sie entsprechend sanktioniert. Ei-
ne mogliche Form der Sanktionierung ist die romantische Isolation. Besonders
vor dem Hintergrund des filmischen Strebens nach Beziehungen wird diese L6-
sung nicht als positiv und emanzipiert, sondern in der Regel als problematisch
vermittelt, wie es im Beispiel von Frieda in FRAUENHERZEN (Sophie Allet-Coche, D
2014) passiert. Die Chance auf eine Beziehung wird ihr explizit verwehrt. Weiter-
hin ist eine Ausgrenzung von Figuren aus der dargestellten Welt oder die Auflo-
sung ihrer Relevanz fiir dieselbe typisch, wie es bei Lydia Cremant (Tom ignoriert
den Erpressungsversuch und marginalisiert damit Lydias Machtposition) oder
Clara aus LIEBE IN ANDEREN UMSTANDEN (Hansjorg Thurn, D 2008) passiert. Diese
Strategie findet besonders bei antagonistischen Charakteren Anwendung, deren
Handlungsstrang auf diese Art und Weise einfach aufgeldst werden kann.

Nicht nur auf der inhaltlichen Ebene kann KEIN SEX IST AUCH KEINE LOSUNG als pro-
totypisch beschrieben werden. Auch was die Inszenierung und Asthetisierung
von Sexualitat angeht, kdnnen malgebliche Strategien abgeleitet werden. So las-
sen sich die vom Film favorisierte und die nicht-favorisierte Art der Sexualitat flr
den Zuschauer klar optisch differenzieren. Darstellungen der nicht bevorzugten
Korperlichkeit neigen in der Regel zu Ubertreibungen oder dem Zeigen eines ein-
seitigen Begehrens. Lydia Cremants (ibersteigerte Sexualitdt zeigt sich in ihrer
Ubererfiillung der weiblichen Verfiihrungsfantasie, den Handschellen und den

683 Signifikant wird dieser Wertewandel anhand von Roy vorgefiihrt. Dieser wird von einem
Pornodarsteller mit privaten Interessen zu einer Privatperson mit erotischem Arbeitsfeld
transformiert. Hier findet demnach eine klare Hierarchisierung der Lebensbereiche statt.
Schlieflich kann er als ,Roy der Freund’, nicht aber ,Roy das Rohr’ in die Pornofamilie reintegriert
werden (vgl. ebd., 0:52, 0:58, 1:04, 1:09, 1:29). Die mangelnde (familidre oder partnerschaftliche)
Bindung von Frauen wird dann wie bei Lucy oder Marie ausgeglichen, indem sie in das familidre
Firmensystem einbezogen werden (Lucy als Teilhaberin, Marie bleibt Geschéftsfihrerin) (vgl.
ebd., 1:29). Da die Mitarbeiter der Firma sich als Familie begreifen, findet hier erneut eine Form
der weiblichen Familienbindung statt (siehe Kapitel 5.3). Innerhalb dieser Familienstruktur kann
die alleinstehende Frau bestehen, da sie dennoch bestimmten Regeln und Normen untergeordnet
ist. Zudem wird eine Paarbeziehung von Marie und Roy angedeutet (vgl. ebd., 1:31).

684 Ausgerechnet Sex, 1:05.

85 Andere Beispiele, die ebenfalls eine Renormalisierung von Ubererfillter Sexualitdt vorsehen,
lassen sich bei BARFUR BIS zuM HALS (Hansjorg Thurn, D 2009) oder CALLGIRL UNDERCOVER (Ulli
Baumann, D 2010) finden.
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Dessous.%8 Da eine natiirliche Anziehung zwischen den Personen nicht funktio-
niert, muss sie mithilfe dieser Zeichen forciert werden. Eine dhnliche Strategie of-
fenbart sich etwa auch in WHAT A MAN (Matthias Schweighofer, D 2011), als Alex
bei dem Versuch, seine Mannlichkeit zu beweisen, mit einer beliebigen Frau
schlafen mochte. Die schrille Sexszene — Protagonistin Lauras Lachen und ihr
nicht endendes Spriihen von Schlagsahne werden dargestellt, als befinde sie sich
in einer Art Wahn — endet damit, dass sich Alex ibergibt.®®” Weitere Beispiele fiir
dieses Inszenierungsmuster finden sich bei GuT zu VOGELN (Mira Thiel, D 2016),
wo Jacobs serielle Sexualitat langweilig und leidenschaftslos erscheint,®® oder in
MADCHEN MADCHEN! (Dennis Gansel, D 2001), wo der durch Sex mit ihrem Aus-
gangspartner Tim nicht erreichte Orgasmus Inkens zum MacGuffin der Erzdhlung
wird, einem Element, ,, das zwar der unmittelbare Anlaf} fiir die im Vordergrund
stehenden Handlungen ist, jedoch wenig bis keinen EinfluB auf deren konkreten
Verlauf hat.58

Nur selten werden weibliche Hauptfiguren gezeigt, die eine den oben genann-
ten Méannern vergleichbare Transformation durchlaufen. Die Protagonistin Ale-
xandra in Taxi (Kerstin Alrich, D 2015) ist demnach eine Ausnahmefigur. Obwohl
sie Uber weite Teile der Narration eine Beziehung mit dem Taxifahrerkollegen
Dietrich fiihrt, haben die zwei Charaktere nur wenige gemeinsame Szenen. Beim
ersten Sex mit ihm duRert Alex in einem inneren Monolog: ,Zum Gliick hatte ich
Dietrich nicht besonders gern. Wenn man jemanden zu gern hat, wird man leicht
zu dem, was derjenige in einem sehen will. Und von dem, was man eigentlich ist,
bleibt nur eine verschrumpelte Mumie tbrig.“®° Das Aufgehen in einer Paarbe-
ziehung wird hier demnach nicht mit einer Transformation, sondern einem
Selbstverlust gleichgesetzt. Dementsprechend sind der Verlauf und das Ende der
Beziehung zu Dietrich sowohl inhaltlich als auch optisch ein Nebenaspekt der Er-
zahlung; Kommunikation Uber die beiden als Paar oder nach ihrer Trennung
nimmt im Film mehr Raum ein als die Unterhaltung zwischen den Partnern.

686 Vgl. Kein Sex, 0:49.

687 vgl. WaM, 0:44.

688 \igl. Mira Thiel, GUT zu VOGELN. Viafilm/Rat Pack Production/Constantin Film 2016, Filmminute
0:18.

689 Anton Fuxjiger, ,Der MacGuffin: Nichts oder doch nicht? Definition und dramaturgische
Aspekte eines von Alfred Hitchcock angedeuteten Begriffs“. In: Maske und Kothurn. Internationale
Beitrdge zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft 52/2 (2006). Wien/Kéln 2013, S. 123-154, S.
132.

6% Kerstin Alrich, Taxi. B&T Film/Zinnober Film- und Fernsehproduktion/Schubert International
Filmproduktion 2015, Filmminute 0:18.
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Abb. 26-27: Alexandra wihrend des Sex mit Dietrich®! und mit Mark®2. Kerstin
Ahlrichs, Taxi (D 2015).

Dem gegenliber steht Alexandras Beziehung zu Mark, einem Fahrgast, in den sie
sich verliebt. Deren erste gemeinsame Liebesszene nimmt im Film beinahe ge-
nauso viel Screentime ein wie alle gemeinsamen Szenen mit Dietrich und unter-
scheidet sich signifikant hinsichtlich der Interaktion zwischen den Figuren und
der Darstellung von Leidenschaft (vgl. Abb. 26-27).5% Wihrend die Sexszene mit
Dietrich aus einer direkten Aufforderung durch Alexandra entsteht, der kaum
Konversation vorausgeht, wird das Kennenlernen von Mark als solches darge-
stellt. Eine Blende von der ersten Zigarette zu einem vollen Aschenbecher infor-
miert den Zuschauer darilber, dass hier eine zwar nicht genau definierte, aber
dennoch groRere Zeitspanne vergangen ist, in der die Charaktere sich ausge-
tauscht haben.®®* Der Ubergang zum Sex ist mit Mark flieBend und wird nicht,
wie bei Dietrich, durch einen inneren Monolog, Perspektivenwechsel oder eine
Unterbrechung der entsprechenden Hintergrundmusik gestort.

Die Relevanz dieser Distinktion zwischen den beiden Mannertypen lasst sich
mit Blick auf das im Film explizit vermittelte Geschlechterkonzept nachvollziehen.
In einem Monolog lGber Frauen sagt Dietrichs Freund Riidiger:

,FUr eine Frau ist es natlirlich unmoglich, den Charakter eines Man-
nes zu begreifen. Dazu musste sie sich ja auf das Geistige einlassen,
also auf Mannliches — eine genuin mannliche Sichtweise der Dinge.
Und damit wiirde sie sich ja den eigenen Boden unter den FiRen
wegreillen. Der gesamte Feminismus, wie er sich gemeinhin darstellt,
ist ein Maskulinismus. Eine zutiefst frauenverachtende Ideologie. Und
dass die ganzen Feministen das nicht spliren, das beweist doch, wie
weit sie sich von ihrer Weiblichkeit entfernt haben.”%%

Diese regressive patriarchalische Einstellung gegenliber Frauen ist in den Taxikol-
legen von Alexandra, insbesondere aber in Ridiger und Dietrich, tief verankert
und duBert sich in zahlreichen Szenen der Machtausibung tber Alexandra, zum

691 Taxi, 1:17.
692 Taxi, 0:29.
693 vgl. Taxi 0:24.
694 vgl. Taxi, 0:25.
695 Taxi, 0:42.
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Beispiel durch das Abschneiden des Wortes, den Gesprachsausschluss in ihrer ei-
genen Wohnung, das Zuweisen von Kleidung usw. Mark stellt hier eine Beson-
derheit dar, da er sich wertschatzend und offen gegeniiber Alexandra verhalt.

Hinzu kommt die Bildsprache, welche sich zugespitzt in den beiden Abbildun-
gen zeigt. Nicht nur, dass fiir das Zusammensein mit Mark deutlich warmere und
dunklere Tone gewadhlt wurden, die Kamera behalt auch stets beide Figuren
gleichermalien im Blick. In Abbildung 26 zeigt sich, dass dies beim Sex mit Diet-
rich nicht der Fall ist. Alexandras Gesichtsausdruck ldsst keinen Zweifel daran,
dass sie kein tiefes emotionales Interesse am Sex mit Dietrich hat. Mark wird
demnach filmisch bereits im Vergleich dieser beiden Szenen als besserer Partner
fir Alexandra etabliert und nimmt diese Position zuletzt auch ein.

Er reprasentiert eine angemessene Auspragung des Wunsches nach Domesti-
zierung der weiblichen Hauptfigur, ndmlich unter Berlicksichtigung ihrer Auto-
nomie. Die Grenze dieser Riickflihrung Alexandras durch Mark wird einmal iber-
schritten bzw. ausgetestet. Ein Versuch der zu ausgepragten Domestizierung
innerhalb der Paarbeziehung (symbolisiert durch das Fesseln von Alex im Liebes-
spiel)®% scheitert und fiihrt zum Konflikt zwischen den Liebenden. Eine Lésung
des Problems gibt der Film in Form einer abgewandelten Beziehungsmoral:
»,Mach das nie wieder. Halt mich nie wieder fest, wenn ich wegwill!“®%7, ist Ale-
xandras Warnung an Mark bei ihrer Verséhnung. Sowohl keine Beziehung zu fiih-
ren als auch eine Beziehung innerhalb ungleich verteilter Geschlechterrollen sind
fir Alexandra also problematisch. Der Kompromiss einer gleichwertigen Bezie-
hung, welche jedoch hinsichtlich ihrer Verbindlichkeit zum Teil offen bleibt, wird
angestrebt. Alex ist damit eine der wenigen Frauen in den untersuchten Filmen,
die auch am Schluss der Narration Macht und Kontrolle sowohl Uber ihre Bezie-
hungen als auch ihre Sexualitat austiben.

Obwohl sich mit Sicherheit auch weitere Abweichungen oder Ausnahmen von
der durch KEIN SEX IST AUCH KEINE LOSUNG (Thorsten Wacker, D 2011) formulierten
Regel finden lassen, gibt es eine signifikante Gemeinsamkeit aller genannten Bei-
spiele. Das Zeigen von Sexualitdat (vor allem des idealen Paares) folgt einem
schablonenhaften Ablauf; einer Sequenzierung, die man in vier Phasen separie-
ren kann: Anndherung und Anbahnung, zeigbare korperliche Interaktion, Leer-
stelle und das zeigbare Danach. Anndherung und Anbahnung sind dabei bei-
spielsweise ein Gesprach oder ein intensiver Blickkontakt, eine bestimmte
Situierung, die dem Zuschauer Klarheit tGber die folgende Handlung durch das Zu-
sammenspiel von visuellen Zeichen — etwa Lichtverhaltnisse, ein exklusiver Ort,
ein durch Schnitte verdeutlichter Blickwechsel der Protagonisten, eine romanti-
sche Verlangsamung oder erotische Beschleunigung des Erzdhlens, eine veran-
derte Kameraperspektive — und auditiven Zeichen — eine signifikante Abgrenzung
der Filmmusik von einem Vorher, horbare Details von Sprache oder Atmung —
vermittelt. Am Ende dieser Szene steht oftmals ein (erster) Kuss. Aus diesem er-
geben sich die noch zeigbaren Interaktionen zwischen den Personen, wie das

6% vgl. Taxi, 1:06.
697 Taxi, 1:28.
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Ausziehen (je nach Freigabe und Relevanz fiir die Handlung komplett oder teil-
weise), wiederholte Berlihrungen, das gemeinsame Hinlegen oder die Bewegung
hin zu einem Ort der Sexualausiibung (in der Regel ein Bett, ein Sofa o. A.). Der
Akt selbst bleibt oftmals eine Leerstelle, welche durch den Zuschauer gefiillt
werden kann und muss. Dies gelingt entweder durch entsprechende Zeichen —
Toms auf der Lampe liegende Unterhose prasupponiert, dass er nackt ist; die
Wasserfontane im Brunnen symbolisiert gleichermallen seine Erektion und den
Orgasmus®®® — oder die Uberblendung hin zum wieder zeigbaren Danach, der Si-
tuierung der Geschlechtspartner nach dem Sex. Je nach Auspragung der Gen-
respezifika wird die Abgrenzung dieser Sexszene vom Rest der Erzahlung mehr
oder weniger signifikant mithilfe der oben genannten Instrumente auch optisch
vollzogen. Dabei konnen jeweils beide Auspragungen einer optischen Verdande-
rung (heller oder dunkler, schneller oder langsamer usw.) sowohl fiir die favori-
sierte als auch die nicht-favorisierte Art von Sexualitat Verwendung finden, so-
dass eine spezifische Semantisierung nur aus der Rekonstruktion im Kontext
erkennbar wird. %%

Sofern die sexuelle Interaktion tatsachlich gezeigt wird und damit keine Leer-
stelle bleibt, ist sie auch funktional fir die vermittelten Normen und Werte in-
nerhalb des Films oder fiir den Film selbst im Sinne einer Abweichung von der
Norm des Zeigbaren und Gezeigten. Letzteres lasst sich etwa fir den Film
FEUCHTGEBIETE (David F. Wnendt, D/SP 2013) argumentieren, der ,lber weite
Strecken ein Gruselspald fiir jingere Menschen [ist], der mit Tabubruch und dem
Austesten von Igitt-Grenzen operiert”.”® Nacktheit und schamlose Kérperlichkeit
werden hier demnach Teil des bereits durch das Buch suggerierten Tabu-Bruchs
um seiner selbst willen.

Zusammenfassend lasst sich mit Blick auf die eingangs erarbeiteten Merkmale
von Intimitat und das in Kapitel 2 entwickelte Modell Folgendes feststellen: Se-
xualitat ist auch in den Filmen ein relevantes Merkmal positiv konnotierter inti-
mer Beziehungen, kann jedoch im Sinne ihrer rein kérperlichen Betrachtung we-
niger deutlich als Distinktionsmerkmal zwischen verschiedenen Beziehungen
herhalten. Stattdessen ist es in den Erzahlungen vor allem die partnerschaftliche
Ausrichtung, das Caring, das eine Unterscheidung ermoglicht. Dieses wird mit
den zur Verfiigung stehenden Mitteln der Darstellung dann auch codiert, sodass
der Zuschauer als beobachtende Instanz dieser performativen Akte dieselben als
Intimitat vs. Nicht-Intimitdt wahrnehmen kann. Die Ausiibung von Intimitat liegt

6% vgl. Kein Sex, 0:31.

99 Diese Inszenierungstechniken dienen dem Zuschauer als Verstindnisfolie des Gezeigten, vor
deren Hintergrund die Szene als besonders liebevoll, intim und beziehungsrelevant eingeordnet
werden kann. Ein Einsatz dieser Instrumente kann auch dazu beitragen, eine inhaltlich nicht
sexuelle Situation entsprechend zu semantisieren. Durch weiches Licht, Zeitlupe und
entsprechende Detailaufnahmen kann eine Frisierszene in COMING IN (Marco Kreuzpaintner, D
2014) zum Beispiel eindeutig als sexualisiert gelesen werden.

700 peter  Praschl, ,Diese ,Feuchtgebiete”  sind nichts  fir  Erwachsene”.
https://www.welt.de/kultur/kino/article118873366/Diese-Feuchtgebiete-sind-nichts-fuer-
Erwachsene.html; Abruf am 05.08.2018.
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auf der Skala des Intimitatsmodells deutlich im Bereich des Privaten. Versuche,
sie in ein Offentliches Setting zu verlagern, scheitern in den Filmen und werden
sanktioniert. Nur im Bereich des Privaten kann Sexualitat wirklich sinnstiftend fiir
die Charaktere im Film und damit im Sinne eines Pars pro toto fur die durch sie
konstituierte Filmrealitdt wirken. Teil dieser Sexualmoral sind bis hierher vor al-
lem heterosexuelle Beziehungskonstellationen, denen in der Regel eine noch
traditionelle Geschlechterordnung zugrunde liegt: die Frau als Objekt mannlicher
Fantasien und Sexualitdt auf der einen Seite, der Mann als flexibler und trans-
formierbarer Charakter auf dem Weg zur Verwirklichung seines emotional-
affektiven Potentials durch die Bindung an eine Frau auf der anderen Seite. Eine
Herausforderung dieser Normierung von Sexualitdt findet durch heterosexuelle
Paarkonstellationen nur selten statt, weshalb es im nachsten Kapitel darum ge-
hen soll, Konstellationen zu untersuchen, die eine Abweichung von der etablier-
ten Norm bereits dadurch formulieren, dass sie statt lediglich heterosexueller
auch gleichgeschlechtliche Paarbildungen vorschlagen.

6.2 Homosexuelle Beziehungsentwiirfe

Mit der Abschaffung des StGB § 175 (Bestrafung mannlicher Homosexualitat) im
Jahr 1994, der Einfliihrung des Lebenspartnerschaftsgesetzes 2001 und der
Durchsetzung der Homo-Ehe 2017 stellt Homosexualitat in Deutschland die
jungste gesellschaftlich legitimierte Liebes- und Beziehungsform dar. Inzwischen
ist Homosexualitat sowohl im Alltag als auch in den Medien allgegenwartig: Ho-
mosexuelle Politiker und Kiinstler sind in allen Positionen des Staates anzufinden,
in nahezu jeder Vorabendserie wird Homosexualitat vorgefiihrt. Es scheint, als
hatte Homosexualitat ihren Skandalstatus, wie ihn Decker/Krah von den 70ern
bis zu den 90ern nachweisen, verloren.’! Die Autoren bemerken: ,Ein gesell-
schaftspolitischer Wandel wird scheinbar vom Fernsehen begleitet und Homose-
xualitat im Fernsehen gilt auflerhalb des Fernsehens als nicht mehr sanktions-
wiirdig.“70?

701 vgl. Jan-Oliver Decker/Hans Krah, ,Skandal auf jedem Kanal. Bilder von Homosexualitit in
deutschen TV-Produktionen. Eine Auswahl von den 70er Jahren bis zur Gegenwart”. In: Claudia
Gerhards/Stephan Borg/Bettina Lambert (Hgg.), TV-Skandale. Konstanz 2005, S. 151-179, S. 155.
702 pecker/Krah, ,Skandal auf jedem Kanal, S. 152, Herv. im Orig. Zu einer dhnlichen Feststellung
kommen auch Benshoff/Griffin bei ihrer Betrachtung des American Queer Cinema. , At the start
of the twenty-first century, queer Americans enjoy more freedoms than ever before, even though
discrimination still exists in multiple forms. The relatively liberal political climate of the ,Gay
Nineties’ helped to create a more accepting environment for sexual minorities. [...] Token queer
inclusion within the public sphere has arguably lulled some people into a sense of complacency or
at least changed the focus of the struggle” (Harry M. Benshoff/Sean Griffin, Queer Images. A
history of Gay and Lesbian Film in America. Lanham 2005, S. 268). Die Autoren beschreiben einen
Wandel der gesellschaftlichen Auseinandersetzung mit queeren Personen weg vom politischen
Aktivismus und hin zu einer kapitalistischen Vereinnahmung. Diese Normalisierung ist aber nach
wie vor mit Einschrankungen zu verstehen, wie der Beginn des Zitats verdeutlicht.
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Allerdings ist fraglich, inwiefern rechtliche Wandlungsprozesse tatsachlichen
Einfluss auf die gesellschaftliche Praxis haben, denn , die rechtssoziologische For-
schung warnt davor zu glauben, dass Rechtsnormen das gesellschaftliche Denken
und Handeln beeinflussen oder sogar in der Lage waren, in Intimbeziehungen
konstruktiv einzugreifen”.’%* Das ,scheinbar’ in der Argumentation von De-
cker/Krah verdeutlicht diesen Zusammenhang, denn eine mediale Inszenierung,
im Sinne der quantitativen Reprasentation von Homosexualitdt, ist noch nicht
aussagekraftig. Vielmehr ist von Relevanz, auf welche Art und Weise Homosexua-
litdt in der Narration bewertet wird, wer sich als potentielle oder absolute Be-
wertungshoheit etabliert und mithilfe welcher filmischen Strategien diese Be-
wertung dann tatsachlich stattfindet. Wie bei anderen Aspekten dieser Analyse
dient die Inszenierung von Homosexualitat selten einem Selbstzweck, sie wird
stattdessen meist als Folie fir die zentrale Grenzziehung zwischen ,Normali-
tat’ und ,Abweichung’, zwischen dem ,Eigenen, Akzeptierten, Erlaubten’ und
dem ,Fremden, Ausgegrenzten, Tabuisierten’ funktionalisiert. Homosexualitat
wird damit im Film ideologisiert, die Eigenschaften homosexuell vs. heterosexuell
stehen sich nicht allein gegeniiber, sondern an sie werden weitere Merkmale ge-
koppelt,’%* welche jedoch spezifisch fiir den jeweiligen Weltentwurf sind.

Ahnlich wie bei anderen Sujets kann die Homosexualitit von Charakteren als
Haupt- oder Nebenstrang der Narration verhandelt werden, wobei das erste
Szenario an dieser Stelle im Vordergrund steht. Eine der wesentlichen Fragen, die
mithilfe der Analyse geklart werden sollen, ist deshalb, inwiefern die Entdeckung,
Realisierung und die Explikation von Homosexualitat mit der Figurenentwicklung
verkniipft werden (siehe Kapitel 6.2.1). Hinzu kommt die Frage nach den Insze-
nierungsstrategien, die zum Tragen kommen, sofern Charaktere bereits in der
Diegese als homosexuell prasentiert werden (siehe Kapitel 6.2.2). Auffallig ist bei
der Betrachtung des Korpus, so viel kann vorweggenommen werden, dass es sich
in den meisten Fallen um schwule Charaktere handelt. Filme, die lesbische Figu-
ren inszenieren, sind eher eine Seltenheit, weshalb hierauf in Form eines Genre-
Exkurses gesondert eingegangen wird (siehe Kapitel 6.2.3). Ebenso verhilt es sich
mit Weltentwiirfen, die eine Erweiterung dieser Beziehungskonzeptionen vor-
schlagen etwa in Form polyamourdser Paare oder transidentitdrer Personen
(siehe Kapitel 6.3).

6.2.1 Auf der Suche nach dem Ich

Stephan Lacants Werk FREIER FALL (Stephan Lacant, D 2013) funktioniert in vieler-
lei Hinsicht modellhaft fiir jene Filme, in denen Homosexualitdt zum Aspekt der
Selbstfindung eines zentralen Charakters wird. Da es sich bei dem Film um ein

703 Rosemarie Nave-Herz, Ehe- und Familiensoziologie. Eine Einfiihrung in Geschichte, theoretische
Ansdtze und empirische Befunde. Weinheim 2004, S. 50.

704 Hans Krah, ,Sexualitit, Homosexualitit, Geschlechterrollen. Mediale Konstruktionen und
Strategien des Umgangs mit Homosexualitdt in Film und Fernsehen”. In: FORUM Homosexualitét
und Literatur 29, 2017, S. 5-46, S. 25.
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Drama handelt, entfallen hierin auch Erwartungshaltungen hinsichtlich der Mo-
dellierung eines Happy Ends. Die Beschaftigung mit dem Beispiel ist demnach
gewissermalen als Exkurs zu verstehen. Sie eignet sich aber aufgrund der Ent-
wicklung von zentralen Strategien, die fur die Erzahlung einer an die Identitats-
findung homosexueller Figuren gekoppelten Beziehungsbildung modelliert wer-
den.

Im Zentrum der Narration des Dramas steht der werdende Familienvater
Marc, der gerade mit seiner Frau Bettina ins gemeinsame Haus eingezogen ist
und am Anfang einer Laufbahn bei der Polizei steht.”® Den Ausgangspunkt der
Erzahlung bildet deshalb eine Polizeifortbildung, auf der Marc mit dem Charakter
Kay, einem anderen Auszubildenden, konfrontiert wird. Auf Basis dieser Begeg-
nung entfaltet sich Marcs Identitatskrise im Film, welche sich oberflachlich zu-
nachst zwar auf seine Sexualitat beschrankt, schlieRlich jedoch stark mit Marcs
beruflichem Erfolg und seinen Karrierewegen vernetzt wird.

Deutlich wird dieser Zusammenhang bereits in der Exposition des Films, die im
Sinne einer Mise en abyme viele Aspekte und Konflikte des Films vorwegnimmt
und auch die notwendige Transformation zur Problemlésung des Films andeutet.
Zu sehen ist eine Mannergruppe (die Teilnehmenden der Fortbildung) auf einer
Rennbahnstrecke. Die Gruppe lauft weitestgehend im Kollektiv, lediglich eine
Person, spater als Kay eingefiihrt, ist der Gruppe einige Schritte voraus. Er setzt
sich damit als Protagonist bereits raumlich von dem Kollektiv seiner Kollegen ab
und wirkt durch diese Form der Inszenierung isoliert.”%® Protagonist Marc ver-
sucht, es Kay gleichzutun, er erhéht sein Tempo, um aus der Gruppe auszubre-
chen, muss jedoch den Lauf kurz darauf komplett abbrechen, da seine Kondition
nicht ausreicht. Er fallt damit ganz und gar hinter der Gruppe zuriick.”?’

Diese Szene verweist auf drei wesentliche Punkte, die im Film von Relevanz
sind: (1) Ein Ausbruch aus dem durch die Polizeikollegen inkorporierten hetero-
normativen Kollektiv, wie ihn Marc hier versucht, ist so lange nicht erfolgreich,
wie sich Figuren ihrer Identitat (visualisiert durch die ,Laufkraft’ und ,Ausdauer?)
nicht bewusst sind. Dieser Prozess der Aneignung und Realisierung des Perso-
nenpotentials ist Thema der Narration. (2) Wie bereits angedeutet, wird das
,Laufen’ im Film als Metapher dieses Prozesses etabliert. (3) Uberdies korreliert
die Selbstfindung mit einer topografischen Ebene, welche Implikationen fiir die
dargestellte Gesellschaftskonstruktion hat, wie sich bereits in der Positionierung
von Kay (Individuum) zum Rest der Gruppe (Kollektiv) zeigt. Erst mit Abschluss
des Identitatsfindungsprozesses kann Marc zum Schluss des Films der Gruppe
vorauslaufen.

Die Figur Kay nimmt von Anfang an nicht nur rdumlich eine besondere Positi-
on innerhalb der dargestellten Welt ein. Er wird konsequent als ,abwei-
chend’ markiert, da er kifft, in ein Schwimmbad einbricht,’®® zu spat kommt’?

705 Vgl. Stephan Lacant, FREIER FALL. Kurhaus Production/Siidwestrundfunk 2013, Filmminute 0:04.
706 vigl. Freier Fall, 0:01.
707 vigl. Freier Fall, 0:02.
708 \/gl. Freier Fall, 0:05.
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oder sich selbst als ,Autonomer“’19 bezeichnet, der aus dem ,System ausbre-
chen“’! will. Als beinahe habitualisierter Regelbrecher (im Kleinen) nimmt er
somit eine ambivalente Sonderrolle innerhalb der Normhter-Instanz Polizei ein.
Eine Sanktion dieses Verhaltens, etwa in Bezug auf seinen beruflichen Erfolg, fin-
det zunachst aber nicht statt. Kay ist in der Narration jedoch wesentlicher Kataly-
sator fiir Marcs Grenziberschreitung und wegweisend fiir den Verlauf von des-
sen Identitdtsfindung. In diesem MaRe durch Kay initiiert, durch Kays Kuss,”*? ist
Marcs Versetzung liber die Grenze von hetero- und homosexuell zunachst nur
passiv und wird erst durch das deutlich sexuell konnotierte Treffen der beiden im
Wald endgiiltig besiegelt, bei dem Kay Marc mit der Hand befriedigt.”*3 Fiir Marc
|6sen diese Begegnungen zunachst einen Reflexionsprozess, dann eine Krise hin-
sichtlich seiner sexuellen ldentitdt aus. Im Sinne eines Aktion-Reaktions-Prinzips
hat jede Begegnung mit Kay direkte Auswirkungen auf die Beziehung des Ehe-
paars Marc und Bettina. Marcs Abwehr gegen das durch Kay zwar personifizierte,
aber in ihm selbst ebenfalls angelegte homosexuelle Potential zeigt sich zunachst
deutlich in einer Ubererfiillung seiner heteronormativen Rolle als Familienvater
und Mann.

Auf die Kussszene im Wald folgt eine Sexszene mit Bettina.’”** Weiterhin zie-
hen Bettina und Marc in ihr gemeinsames Haus auf dem Grundstiick von Marcs
Eltern und zementieren damit nicht nur implizit — dieser Zusammenhang wird
durch das Paar verbalisiert — seine Abhangigkeit von der Elterngeneration und
deren Wert- und Normvorstellungen. Als Antwort auf das nachste Treffen bei der
Fortbildung wird Marc beim Hanteltraining gezeigt.”*> Obwohl dies per se keine
festgeschriebene Semantik hat, legt die konkrete Darstellung des Trainings im
Kontext des Pendelmusters Marcs nahe, dass diese Szene als Riickversicherung
seiner Maskulinitat gelesen werden kann. Nach der Begegnung der Madnner im
Wald, vor der Marc wortwortlich davonlauft, unterbricht er seine Fortbildung,
um seine Frau zu sehen. Es wird jedoch deutlich, dass Marc als Konsequenz sei-
nes beginnenden Wandels eine kommunikative Blockade zu seiner Familie auf-
baut.”® Die Ligen gegenuber seiner AuBenwelt sind als Kongruenz seiner Selbst-
verweigerung nach innen und auRen zu verstehen. Der Film verdeutlicht dies
zusatzlich durch kleine ironische Briiche, beispielsweise wenn Marc nach seinem
neuen ,Bettgenossen“’!’ bei der Fortbildung gefragt wird oder wenn er Giber Kay
als jemanden spricht, der ihm ,,schon bei der Fortbildung auf den Sack“’*® gegan-
gen ist. Hier wird ein Modus geschaffen, implizit Gber das Geschehene zu spre-

709 vgl. Freier Fall, 0:13.
710 Erejer Fall, 0:06.
711 Ereier Fall, 0:37.
712 Vgl Freier Fall, 0:07.
713 Vgl. Freier Fall, 0:18.
714 \igl. Freier Fall, 0:09.
715 Vgl. Freier Fall, 0:16.
718 vigl. Freier Fall, 0:21.
717 Freier Fall, 0:22.
718 Frejer Fall, 0:26.
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chen, ohne es wirklich zu tun. Auch Kay geht, insbesondere im Kollektiv seiner
neuen Kolleginnen und Kollegen (er hat sich Marc zuliebe in sein Revier verset-
zen lassen), nicht vollkommen offen mit seiner Homosexualitat um. Stattdessen
passt er sich deren Normativitat hinsichtlich der ,zeigbaren’ geschlechtsspezifi-
schen Verhaltensweisen zunichst an und verabredet sich mit seiner Kollegin.”*°
Parallel dazu nahern sich Kay und Marc weiterhin an; es kommt zu einer erneu-
ten sexuellen Begegnung,’?® wobei auffillig ist, dass beide gezeigten sexuellen
Interaktionen der Manner bis hierhin weitestgehend auf die Befriedigung Marcs
ausgerichtet waren. Wahrend der Kuss noch als mehr oder weniger folgenlos
bewertet werden kann, fand er doch unter Einfluss von Drogen statt, so ist die
erste Begegnung im Wald tatséchlich als Initiation von Marcs homosexuellem Po-
tential zu sehen, welches in der zweiten Begegnung, bei der Marc den aktiven
Part Gbernimmt, vollends realisiert wird.

Allen beschriebenen korperlichen Begegnungen der Méanner ist eines gemein:
ihre topografische Verortung. Parallel zu Marcs Ergriindung seines Charakters
bzw. seiner eigenen Natur finden alle Treffen von Marc und Kay im Wald statt.
Im Film werden somit der Natur- und der Kulturraum als Orte der sexuellen
Selbstfindung zunachst deutlich voneinander separiert. Dies wird nochmal deut-
licher, als die Manner ihre Affare intensivieren, was dann in Kays Wohnung statt-
findet.”?! Erst nach der Bewusstmachung des eigenen homosexuellen Potentials
durch Marc kann diese Beziehung demnach in den Raum der Kultur Gberflhrt
werden. Auch die Farbcodierung des Films lasst diese Schlussfolgerung zu. Wah-
rend Szenen der Fortbildung weitestgehend mit Blauténen versehen sind und die
gemeinsamen Laufszenen der Manner in dunklen, griinen Szenarien stattfinden,
sind die folgenden Beziehungsszenen der Madnner mit gesattigten warmen Far-
ben versehen.

Daraus lasst sich ableiten, dass die zunachst vor allem kérperliche Annaherung
der Manner noch mit einer Triebhaftigkeit gleichgesetzt wird, die dem vorgesell-
schaftlichen Naturraum zuzurechnen ist. Sie wird dadurch implizit als animalisch
und ungebandigt semantisiert, als potentiell bedrohlich, was sich auch durch die
Inszenierung der zum Teil widrigen Wetter- und Lichtbedingungen zeigt. Erst
wenn auch tiefergehende Emotionen mit der Sexualitat einhergehen, kénnen die
Interaktionen der Figuren in den Kulturraum verlagert werden, erst dann kdnnen
sie wortwortlich ins Licht gerlickt werden.

719 vgl. Freier Fall, 0:26.
720 vgl. Freier Fall, 0:30.
721 Vgl Freier Fall, 0:36.

169



Abb. 28-29: Farbnuancierung im Naturraum’??2 und im Innenraum’?3. Stephan
Lacant, Freier Fall (D 2013).

Dennoch setzt sich hier das Bild der Anfangsszene auch rdaumlich fort. Kays Woh-
nung befindet sich in einem Hochhaus, von dem aus man beinahe in Vogelper-
spektive auf eine suburbane Wohngegend heruntersieht. Erneut setzt sich der
Charakter damit sehr deutlich von der Normalitat der Masse ab, ist nicht an sie
gebunden bzw. erhebt sich liber sie und méchte aus ihr ,ausbrechen”.”’?* Auch
als Kay vor der Polizeigruppe geoutet wird, findet sich diese Komposition auf ei-
ner horizontalen Achse wieder. Kay sitzt im rechten Hintergrund des Frames al-
lein, wahrend der Rest der Truppe links im Vordergrund zusammen ist.”?

Somit wird die Beziehung der Manner konsequent in sozial abgesetzte Raume
eingebunden, die nicht isoliert sein missen, doch aber eine Exklusivitat und Dis-
tinktion der homosexuellen Codierung gegentiber ,dem Rest’ markieren. Als Ext-
rempunkt dieser Entwicklung ist die Diskothek anzusehen, in der die Manner auf
der Toilette unter Drogeneinfluss Sex miteinander haben. Dieser Raum ist in viel-
facher Hinsicht bedeutungstragend: Erstens ist er als Schwulenclub fiir Marc und
Kay ein geschiitzter Raum der Kultur, in dem ihre Beziehung ,normal’ erscheint.
Zweitens ist er einer der wenigen Rdume, in denen Kay und Marc ihre Beziehung
zumindest teiloffentlich aushandeln kdnnen. Drittens ist diese Szene und die In-
szenierung des Raumes ein Topos der filmischen Darstellung homosexueller Be-
ziehungen,’?® womit die Beziehung zwischen Marc und Kay endgultig auch als
solche referenzialisiert wird.”?”

722 Erejer Fall, 0:33.

723 Freier Fall, 0:37.

724 Erejer Fall, 0:39.

725 Vgl. Freier Fall, 0:58.

726 vgl. Jeremy Gilbert/Ewan Pearson, Discographies. Dance, Music, Culture and the Politics of
Sound. London 2002, S. 99. Siehe auch Stan Beeler, Dance, Drugs and Escape. The Club Scene in
Literature, Film and Television Since the Late 1980s. Jefferson 2007.

727 E{ir Rezipierende ermdglicht der Verweis auf den Topos eine Art ,Wiedererkennungseffekt’ und
eine vereinfachte Einordnung der schwulen Beziehung. Damit verbunden ist jedoch auch, dass
alle an den Topos geknipften positiven und negativen Konnotationen (Drogen, Krankheit,
Ekstase) ebenfalls an diesen Film herangetragen werden. Eine Problematisierung der Beziehung
wird demnach sofort mitvermittelt.
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Im Sinne des oben beschriebenen Prinzips hat die Intensivierung der schwulen
Beziehung direkte Konsequenzen fiir die Beziehung der werdenden Eltern, deren
Kommunikation und Sexualitdt zunehmend gestért sind.”?® Umgekehrt hat die
Geburt des gemeinsamen Kindes und die damit verbundene Riickbindung Marcs
an die birgerliche Familie Konsequenzen fir die Beziehung zu Kay, welcher von
Marc sowohl Aufrichtigkeit Gber seine Homosexualitat als auch Uber die Liebe
zueinander fordert.”?® Marcs Transformation und sein Bewusstwerdungsprozess
sind jedoch noch nicht abgeschlossen, er kann sich seine Homosexualitat auch
nach Kays Liebesgestandnis und der erneuten Aufnahme der Beziehung der bei-
den nicht eingestehen.”3° Fiir diesen Aspekt der Transformation Marcs sind eine
weitere Grenziiberschreitung und ein daran geknlipfter Teilprozess notwendig.

Wahrend der ersten Halfte des Films fand die schwule Beziehung wie oben
beschrieben im Privaten und Geheimen sowie in teil6ffentlichen, natirlichen und
privaten Raumen statt. Eine vollstdndige Inkorporierung der Homosexualitat
durch Marc ist jedoch nur moglich, indem dieselbe 6ffentlich und durch ihn auch
kommuniziert wird. Damit verbunden ist die groRere Relevanz anderer Nor-
minstanzen, welche als Reprisentationen des Offentlichen auf Marcs Identitit
reagieren. Sein Outing ist, wie seine Initiation zu Beginn des Films, eher unfreiwil-
lig, als ihn seine Mutter beim Kuss mit Kay sieht.”3! Marcs Eltern als Vertreter ei-
ner konservativen Sexualmoral lehnen die Beziehung zu Kay ab und kénnen die-
selbe nicht mit ihren Erziehungsgrundsitzen identifizieren.”> In der Folge
werden sie aus Marcs Identitdtsprozess ausgeschlossen; bis zuletzt bleibt das
Verhaltnis zwischen Eltern und Kind ungeklart, was Marcs Isolation zum Ende des
Films (s. u.) nur noch verstarkt.

Die Verkniipfung zwischen Marcs schwuler und heterosexueller Beziehung
findet ihren H6hepunkt darin, dass beide zuletzt an seiner Unaufrichtigkeit zer-
brechen. Kay wird ganzlich aus der Diegese eliminiert — er ldsst sich erneut ver-

728 \igl. Freier Fall, 0:40, 0:44.

729 \igl. Freier Fall, 0:54.

730 vgl. Freier Fall, 1:00.

31 vgl. Freier Fall, 1:06.

732 Der Film greift hier einen weiteren Topos auf, welcher sich mit der Ursache von
Homosexualitat auseinandersetzt. Es stehen sich Erklarungsansatze um eine biologische
(angeboren) und eine soziologische (anerzogen) Ursache von Homosexualitdt gegeniber. Siehe
hierzu Lippa, der mithilfe einer psychologischen Metastudie zunachst nach Unterschieden der
Geschlechter sucht und daran anschlieRend gleichermaRen die biologische und die soziologische
Begriindung der Geschlechterunterschiede nachvollzieht. Seine Argumentation fir die Ursache
von Homosexualitat liegt dabei eher im Bereich der Biologie. ,Both sex differences in sexual
orientation and individual differences in sexual orientation within each sex show substantial
cross-cultural consistency, and this would suggest that biological factors are operating” (Richard
A. Lippa, Gender, Nature, and Nurture. New York/London 2014, S. 123). Siehe weiter hierzu
Diamond, mit einer (seltenen) Fokussierung auf ausschlieBlich weibliche Sexualitdt (Lisa M.
Diamond, Sexual Fluidity. Understanding Women’s Love and Desire. Cambridge 2008).

Im Film scheint die Klarung dieser Frage jeweils wenig relevant zu sein, es sei denn, eine zentrale
Semantik wird hiertiber vermittelt, wodurch die Klarung der ,Verantwortung’ Relevanz erhalt (vgl.
dazu Krause 2014). Die Notwendigkeit einer Ursache fiir Homosexualitat zeigt aber bereits, dass
diese als Uberhaupt problematische ,Folge’ von etwas verstanden werden muss.
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setzen —, sodass Marc auch nach seiner Identifizierung als homosexuell allein
bleibt. Er wird sowohl tatsachlich als auch raumlich so sehr isoliert, dass selbst
die bereits besuchte Schwulendisko keine Bestdtigung mehr bietet.”® Eines Pri-
vatlebens beraubt, bleibt seine Arbeit als einzig zuganglicher Raum Ubrig. Die
Endszene des Films verdeutlicht dies. Rahmend wird hier die Ausgangssituation
des Films aufgegriffen, wobei Marc zunachst als Teil des Kollektivs auf der Renn-
bahn ist und anschlielend aus diesem hervortritt und der Gruppe voranlauft.
Zeichenhaft werden Kay und er hier insofern gleichgesetzt, als Marc nun derjeni-
ge ist, der aus dem Kollektiv und damit auch der Heteronormativitat ausbricht.
Daraus folgt jedoch auch, dass er als Figur sowohl privat als auch beruflich iso-
liert ist. Sein Erfolg beim Laufen, welcher wiederum fiir seine abgeschlossene
Identitdtsfindung steht,”>* wird somit mit seiner gesamtgesellschaftlichen Stel-
lung als Person am Rande der Norm gleichgesetzt; er Gbererfillt die Norm sogar.
Bestarkt wird dies durch die Offenheit, die der Film hinsichtlich Marcs Beziehung
zu Bettina und dem gemeinsamen Kind ldsst. Inwiefern Marc hier eine Erzie-
hungsrolle einnimmt, wird nicht geklart.

Dies ist im Kontext der gewahlten Berufsgruppe nochmals kritisch zu hinter-
fragen, denn die Polizei als genuine Reprasentation der Norm und als Normh-
terinstanz (damit auch als Représentation der Offentlichkeit innerhalb des Welt-
modells) nimmt im Film eine ambivalente Rolle ein. Insbesondere die Figur
Limpinski ist hier von Bedeutung. Er wird als chauvinistischer und extrem homo-
phober Charakter eingefiihrt, der mit zum Teil exzessiver Gewalt auf Kays und
Marcs Homosexualitat reagiert.”>> Obwohl der Gruppenfiihrer nach Kays Outing
Diskriminierung aufgrund von Homosexualitat untersagt, wird Limpinski zunachst
aufgrund von Polizeiroutinen nicht sanktioniert. Hier zeigt sich deutlich, dass der
Film ein eher konservatives Normmodell vorschlagt, welches zwar oberflachlich
(durch die Policy-Vorgabe) liberal erscheint, es aber nicht ist. Erst als Limpinskis
Gewalt in einen Exzess ausartet, wird er daflir sanktioniert; ihm droht ein Aus-
schluss aus der Polizei.”® Obwohl diese Extremform der Homophobie letztend-
lich also nicht Teil der Norm bleibt, ist ihr Ausschluss aus derselben ein Prozess,
welcher beinahe den ganzen Film Uber andauert. Zudem werden dariber ande-
re, weniger extreme Formen der Homophobie — wie zum Beispiel das simple Ig-
norieren der vorherigen Gewalt — ex post legitimiert und als akzeptabel einge-
stuft.

Fir das Verhaltnis von Homosexualitat zur Gesellschaft heiSt dies, dass sie ein
individuelles Problem ist, welches auch individuell gelost werden muss, wobei
hier eine positiv konnotierte Partnerbindung auch nach der Identitatsfindung
ausbleibt. Der Bewusstwerdungsprozess ist zunachst privat und figurgebunden,
insofern er vom Protagonisten selbst durchlebt werden muss; er ist aber auch in-

733 Vgl. Freier Fall, 1:21.

734 Weitere Beispiele, in denen das Laufen als Metapher fiir die Beziehung zwischen Marc und Kay
auftaucht, sind unter anderem Freier Fall 0:28, 0:31 und 0:48.

35 Vgl. Freier Fall, 0:13, 0:58, 1:04, 1:09.

736 Vgl Freier Fall, 1:31.
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soweit offentlich und kollektiv, als die Bewusstwerdung von Homosexualitat di-
rekte Konsequenzen fir die Grenzziehung der biirgerlichen Moral hat. Obwohl
Homosexualitat letztlich teilintegriert wird, wird sie auch ins Private, auf die indi-
viduelle Ebene einer Figur beschrankt. Zudem werden im Sinne einer (perfiden)
Balance ebenfalls homophobe Tendenzen in die Norm integriert. Die birgerliche
Norm, die Offentlichkeit und das Kollektiv werden somit nicht durch Homosexua-
litdt transformiert. Diese bleibt vielmehr bis zuletzt ein individuelles Phanomen
und Teil einer problematisierten Form von Privatheit,”?” die in FREIER FALL ihr Ext-
rem in der Isolation findet.”38

Die Auseinandersetzung mit FREIER FALL hat gezeigt, dass eine starke Korrelati-
on zwischen Homosexualitdt und den ihr zugeordneten (Aktions-)Radumen herge-
stellt wird. Unterschieden werden kann dabei zwischen semantisierten homose-
xuellen Rdumen, wie dem Wald, der durch die darin agierenden Figuren als
solcher Raum aufgeladen wird, und topografischen homosexuellen Raumen, wie
dem Club, der im Film ausschliefRlich als schwuler Aktionsraum inszeniert wird.
Wie im obigen Beispiel dienen die Rdume zudem als Trager weiterer Merkmale,
welche als Normvermittler fungieren, sei es Natur vs. Kultur oder beispielsweise
Stadt vs. Land, wie es bei ALL You NEeeD Is LOVE — MEINE SCHWIEGERTOCHTER IST EIN
MANN (Edzard Onneken, D 2009) der Fall ist.”3° Diese Zuordnung vereinfacht die
Visualisierung des Identitatsfindungsprozesses insofern, als sie die Bewegung
und das Schwanken zwischen verschiedenen Identitatspotentialen zu visualisie-
ren vermag. Sehr deutlich geschieht dies in Marco Kreuzpaintners Komddie Co-
MING IN (D 2014).

Wie der Titel bereits suggeriert, fokussiert die Narration die Identitatskrise des
Hauptprotagonisten Tom hier von einer anderen Seite. Tom ist offen schwul und
verliebt sich in eine Frau (Heidi), woraufhin er seine sexuelle Identitat und seine
gesellschaftliche Rolle als Schwuler in Frage stellt. Der Film agiert dabei — zumin-
dest teilweise durch das Genre predeterminiert — vielfach komplexitatsreduziert
und bedient sich einfacher Strukturvorgaben, so auch in der raumlichen Kon-
struktion der dargestellten Welt. Die Welt des Films ist bindr strukturiert und un-

737 Die Korrelation zwischen Homosexualitit und einem eher negativen Verstindnis von Privatheit
Iasst sich auch in anderen Filmen wie zum Beispiel dem Fernsehfilm ALL You NEeD Is LOVE — MEINE
SCHWIEGERTOCHTER IST EIN MANN (Edzard Onneken, D 2009) nachzeichnen. Wie in FREIER FALL kann
eine Integration der schwulen Figuren in die Gesellschaft hier zunachst nur stattfinden, wenn
diese ihre Homosexualitdt im Privaten ausleben. Zwar werden die Figuren schlieBlich durch das
Eingehen einer institutionellen Bindung (Ehe) teilweise integriert, allerdings bleiben sie innerhalb
des landlich-konservativen Raumes nur Gaste. Ausleben kdnnen sie ihre Homosexualitat lediglich
im liberal-urbanen Berlin (vgl. Steffi Krause, ,Mannliche Schwiegertdchter und Heimliche Lesben.
Zur Asthetik und Semantik von Homosexualitit im Sat.1 Film“ In: Peter Podrez et al. (Hgg.),
Dokumentation des 25. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums / Universitdt Erlangen-
Niirnberg 2012. Marburg 2014, S. 265-274, S. 268).

738 An dieser Stelle sei nur noch unterstreichend auf den Titel des Films verwiesen, welcher
Homosexualitdt und deren Bewusstmachung mit einem ,Selbstverlust’ und einem ,Fallen’
gleichsetzt.

739 vgl. Krause, ,Ménnliche Schwiegertdchter und Heimliche Lesben”, S. 269.
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terscheidet die abstrakten semantischen Raume sR1 ,schwul’ und sR2 ,hetero’,
welchen eine Reihe von weiteren Merkmalen zugeordnet werden.

sR1 ,schwul’

Berlin-Mitte

High Society
Schwarz-Weil3, Dunkelblau
gedeckte Kleidung

Hochsprache mit Fremdwortern
Hochkultur, Theater, Zeitschrift
Neubau/modern

sauber, geordnet

Distanz

politisch

Pseudo-Familie

Chauffeur

sR2 ,hetero’
Berlin-Neukolln

einfache Leute

bunt
Muster-/Materialmix,  Tri-
kots

niedriges Sprachniveau
FuBball, Bars
Altbau/klassisch

Nippes, dreckig, chaotisch
Nahe

nicht politisch
Familienzusammenhalt
offentliche Verkehrsmittel

Abb. 30: Ubersicht der semantischen Merkmale. Marco Kreuzpaintner, Coming
In (D 2014).

Die Grenzen dieser Rdume weisen dabei insofern eine Besonderheit auf, als sie
genuin semipermeabel sind. Im Film wird gezeigt, dass Figuren bereits zu Beginn
durchaus Merkmale beider Raume aufweisen und sich zwischen ihnen bewegen
kénnen. Bassam beispielsweise, Toms Chauffeur, ist heterosexuell, passt sich je-
doch den Kleidungs- und Verhaltensweisen des sR1 an und kann so problemlos in
ihm verbleiben. Maja, Heidis Schwester, kann sich zwischen beiden Rdumen be-
wegen, da sie ein Model ist. Eine Bewegung zwischen den Raumen funktioniert
demnach vor allem durch den Modus der Verkleidung, das ,Anziehen’ der Merk-
male des Gegenraums, und ist dadurch lediglich oberflachlich gegeben. Auch die-
se Bewegungsfreiheit hat aber ihre Grenzen. Maja etwa hat ihren Herkunftsraum
so sehr verlassen, dass Tom sie dazu auffordert, Heidi mehr zu unterstiitzen, und
sie damit in ihren Herkunftsraum zuriickverweist.”*° Teil der Problemlésungsstra-
tegie des Films ist zudem, dass Maja und Bassam eine Paarbeziehung eingehen
und damit trotz ihrer ,Ausbriiche’ in den sR1 klar im sR2 verortet werden kon-
nen.

Auch in die andere Laufrichtung (sR1 > sR2) gibt es mit Salvatore, Herausgeber
des Magazins ,Andersrum’, eine Figur, die Potentiale mehrerer Rdume vereint.
Sein Kleidungsstil sticht deutlich aus dem des sR1 hervor, da er viele Muster und
Materialien mischt,’#! zudem umgibt er sich mit Frauen und ist ihnen nicht ganz-

740 vgl. Marco Kreuzpaintner, COMING IN. Summerstorm Entertainment/Warner Bros./Bavaria Film
Partners 2014, Filmminute 0:34.

741 Dieser Aspekt wird im Film sogar ironisch aufgegriffen, indem Salvatore sich tber Heidis
Kleidungsstil echauffiert, woraufhin die Kamera seine Kleidung fokussiert (vgl. Coming In, 1:06).
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lich abgeneigt.”? Fur Salvatore gilt die Zugehérigkeit zu beiden Raumen jedoch
nicht nur auf der Oberflache, da er auch Werte und Normen beider sR inkorpo-
riert. Er ist einerseits Trager der Schwulenbewegung und damit liberaler Gesell-
schaftskonzepte, proklamiert andererseits jedoch meist durchaus statische bur-
gerliche Identitatskonzepte. Dies zeigt sich spater im Plot in seiner Ablehnung
des Gedankens, dass sein schwuler Kumpel Tom jemals eine Frau lieben kdnnte.
Innerhalb seines sR der Homosexualitdt wird er im Film demnach als reaktionar
gezeichnet. Unterstrichen wird dies dadurch, dass er sich am Ende des Films mit
seinem Partner verlobt und damit das grofSte ihm vor Verfiigung stehende Insti-
tutionalisierungspotential realisiert.”#3

Eine klare Distinktion zwischen den sR wird in der Diegese vor allem durch die
Figur Tom geleistet. Er wird als Charakter eingefiihrt, dessen Fokussierung auf
Manner so weit geht, dass er keine weiblichen Kunden in seinem Salon annimmt
und jegliche Verbindung zu Frauen problematisch findet.”** Einen Ausnahmesta-
tus besitzt Berta, Toms Salonchefin, die im Film als Toms Substitutionsmutter
markiert wird und somit im sR1 aufgehen kann.”*> Symptomatisch fir diesen sR
ist Toms fehlende Bindung zu seiner biologischen Mutter, die er erst spater
durch seine Transformation wieder aufnimmt.’#® Familienbindungen im sR1 sind
daher wenig relevant oder problematisch und durch Substitutionskonstruktionen
gefillt, wahrend die Familienbindung im sR2 von groBer Relevanz ist und sinn-
stiftenden Charakter hat.”#’

Auch topografisch besteht fiir Tom eine klare Differenzierung zwischen den
Rdaumen. Sein Salon und Lebensmittelpunkt ist in Berlin-Mitte, der sR2 befindet
sich im Film in Berlin-NeukdlIn. Letzteres wird durch Tom nicht nur als Raum der
Heterosexualitdt, sondern auch als Raum zweiter Klasse aufgeladen.’*® Diese
Oben/unten-Differenzierung, welche zudem den Verlust seiner Verbindung zum
Mainstream suggeriert, schreibt sich sowohl im Habitus, im Aussehen und im
Sprachstil als auch in den Aktionsorten des Protagonisten fort.

Toms Transformation nach seiner Grenziiberschreitung in den sR2 umfasst
daher mehrere Ebenen. Zundchst geht sie durch das Tragen einer Periicke und
eines Trikots mit einem duBeren Wandel einher.’*® Wie Maja und Bassam zieht
er die oberflachlichen Merkmale des Gegenraums an, ohne sie jedoch zu verkor-
pern. Ahnlich zum Modell, das bereits in FREIER FALL vorgestellt wurde, schwankt
Tom im Anschluss zwischen beiden Raumen, nimmt jedoch nach und nach
Merkmale des Gegenraums an, zum Beispiel den Sprachstil oder das Verhalten
gegenlber Kundinnen, bis er schlieRlich sogar in seinem Friseursalon eine Frau
bedient und mit alten Uberzeugungen bricht, da , Tabus dafiir da [sind], dass wir

742 \gl. Coming In, 1:07, 1:09, 1:15.
743 vgl. Coming In, 1:35.

744 \igl. Coming In, 0:01, 0:09.

745 Vgl. Coming In, 0:50, 1:28.

746 Vgl. Coming In, 1:17.

747 \gl. Coming In, 0:40.

748 \gl. Coming In, 0:04, 0:09.

749 Vgl. Coming In, 0:20.
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sie brechen”.”% Diese Form, Merkmale beider semantischer Raume miteinander
zu vereinen, spiegelt sich auch in Toms Identitdatskonzept wider. Bis zuletzt iden-
tifiziert er sich selbst als schwul, offenbart jedoch, dass er sich in Heidi verliebt
hat.”>!

Ausschlaggebend fiir die Problemldsung ist daher vor allem der Wandel seiner
sexuellen Identitat, der im Film stufenweise visualisiert wird. Toms Herkunfts-
raum ist in Bezug auf Korperlichkeit explizit und unkompliziert und wird damit im
Film gleichgesetzt mit Beliebigkeit.”>? Dennoch gibt es im sR1 Reprisentanten
differenzierter Beziehungsmodelle, die sich in Form einer Abstufung zeigen, etwa
durch ein Paar, das seit 36 Jahren zusammen ist, Tom und Robert, die seit funf
Jahren zusammenleben, und Toms Freund Adrian, der seine Partner wochentlich
wechselt. Toms sexuelle Transformation gleicht einem Bewusstwerdungsprozess
von innen nach auflen. Zunachst hat er einen Sextraum mit Heidi, der sowohl
sein Unbehagen als auch seine mangelnde Kenntnis im sexuellen Umgang mit
Frauen offenbart und somit eher als Albtraum — fiir den Zuschauer als Komi-
kelement — fungiert.”>3

Herauszuheben ist die erste tatsachlich sexuell aufgeladene Begegnung zwi-
schen Tom und Heidi, da dies eine Szene hochgradiger Inszenierung und Kontex-
tualisierung ist, die flr den Zuschauer als Moment der Erotik nur durch die Mon-
tage erkennbar wird: Tom schneidet Heidi die Haare.

A8
— o

Abb. 31-36: Die Montage der Haarschneideszene, Coming In (D 2014).7>*

750 Coming In, 1:19.

751 vgl. Coming In, 1:06, 1:23.
752 Vgl. Coming In, 0:17.

753 Vgl. Coming In, 0:48.

754 Coming In, 0:53-0:55.
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Hier wird das Verstandnis der Situation durch den Zuschauer also gewahrleistet,
indem der Film auf tradierte Inszenierungsmuster zuriickgreift. Die Fokussierung
der Kamera weicht von einer Halbtotale zu einer Folge von Detailaufnahmen der
Hande, Lippen und Gesichter der Protagonisten. Das Licht wird einerseits zur Fo-
kussierung der Szenen, andererseits zur Verschleierung verwendet. Ublicher-
weise dient dieser Effekt als Ubergang zwischen der tatsichlichen Sexszene und
der Szene danach, wodurch das Zeigen des eigentlichen Aktes vermieden wird.
Hier jedoch dient er lediglich der Medialisierung einer in sich eher profanen
Handlung. Die Einstellungen suggerieren die Koérperlichkeit dieser Interaktion zu-
satzlich, indem etwa Genusseinstellungen beider Figuren oder die vom Wasser
nasse Haut Heidis in Slow Motion gezeigt werden, sodass diese Sequenz zumin-
dest semantisch als Moment grolRer sexueller Nahe beschrieben werden kann,
der ganzlich unproblematisch ist. Kérperlichkeit zwischen den Figuren, die weni-
ger auf diesen Aspekt der Nahe ausgerichtet ist, wird jedoch problematisiert, was
an den Kussszenen der beiden sichtbar wird.”> Keine dieser Kussszenen kann als
authentisch und emotional-affektiv gelesen werden. Sie dienen stattdessen der
Aufrechterhaltung der Maskerade der Figur. Nur der Kuss im geschitzten Raum
des Fotoautomaten kann als authentisch und zielfiihrend fiir die Paarbildung an-
gesehen werden. Der Automat fungiert als Extremraum des sR2 und vermag es
zu veranlassen, dass Tom an seiner Homosexualitdt zweifelt. Indem der Film
auch seine Problemldsung hier situiert, wird das jeweils favorisierte Werte- und
Normenkonstrukt der topografischen und semantischen Ordnung deutlich.”>®

In einer Art der Metatilgung kann die Grenze zwischen Hetero- und Homose-
xuellen im Film dadurch partiell aufgel6st werden, dass der sR1 von Werten des
sR2 durchdrungen wird und sich Aspekte der Homosexualitat durch heteronor-
mative Strukturen angeeignet werden. Alle Figuren befinden sich zum Ende in
einer Paarbindung, die mehr oder weniger gefestigt ist. Homosexualitat ist dem-
nach dann in die filmische Norm integrierbar, wenn sie weniger elitdr ausgelebt
wird und entsprechende burgerliche Werte in ihren Lebensentwurf aufnimmt.
Dies zeigt sich in allen zundchst als homosexuell eingefiihrten Raumen im Film,
welche bis zuletzt nicht exklusiv bleiben, sondern stetig von heteronormativen
Figuren durchdrungen werden. An den Stellen, wo das nicht passiert, etablieren
sich Handlungsbereiche als so exklusiv, dass sie als Teil6ffentlichkeiten und Sub-
kulturen verstanden werden miissen. Vor diesem Hintergrund ist auch das politi-
sche Engagement einiger Figuren im Film zu verstehen, welches sich ausschliel3-
lich an das innerfilmische LGBT-Publikum richtet (Zeitschrift, CSD-Parade etc.). Da
dieses, wie oben beschrieben, als Gber dem Mainstream schwebend inszeniert
wird, kann von einer Vorbildrolle der Figuren fiir andere im Film nur bedingt ge-
sprochen werden.

In die andere Richtung finden deutlich seltener Uberschreitungen statt, was
an den Reaktionen der Figuren auf den schwulen Tom sichtbar wird.”” Die durch

755 Vgl. Coming In, 0:05, 1:00, 1:02.
756 vgl. Coming In, 1:35.
57 ygl. Coming In, 0:07.
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Salvatores Partner proklamierte Moral des Films ,,Andersrum [das Schwulenma-
gazin im Film, Anm. der Verf.] wurde gegriindet, damit jeder so sein kann, wie er
ist, und damit gliicklich ist“7>8 gilt also nur sehr eingeschrankt fiir homosexuelle
Figuren. Somit konterkariert das Happy End auch kleinste Ansatze liberaler
Normvorstellungen, die im Film angedeutet werden.”>®

Trotz der Genreunterschiede lassen sich bei FREIER FALL und COMING IN durchaus
Gemeinsamkeiten im filmischen Umgang mit und der Inszenierung von homose-
xueller Identitatsfindung nachweisen. Insbesondere die Relevanz einer klaren to-
pografischen Raumzuordnung, welche die semantische Raumverortung unter-
stltzt, ist auffdllig und schreibt sich in anderen Filmen fort. Ein weiteres sehr
eindringliches Beispiel ist etwa Marco Kreuzpaintners Coming-of-Age-Drama
SOMMERSTURM (D 2004), in dem sich verschiedene Mannschaften fiir einen Ru-
derwettbewerb treffen und ein Zeltlager machen. Die Verortung des Films ist in
einem Naturraum, in dem Hauptfigur Tobi seine homosexuelle Natur offenbaren
soll. Der mit Tobis Team konkurrierende und eindeutig benannte Berliner Ruder-
verein ,Queerschlag’ schlagt seine Zelte ,auf der anderen Seite der Talsper-
re” auf.”®® Gleich auf zwei Ebenen wird Topografie hier zum Bedeutungstrager.
Einmal, indem eine Stadt-Land-Opposition’®! zwischen den Vereinen evoziert
wird, und zusatzlich, indem die Verortung der Ruderlager thematisiert wird.

Die Vereinsmitglieder sind wortwortlich vom anderen Ufer, welches im Ver-
lauf der Handlung als Extremraum fiir den Hauptprotagonisten Tobi fungiert und
den Wendepunkt in der Bewusstmachung seiner Homosexualitat darstellt. Ne-
ben der inneren Bewusstwerdung muss auch hier ein Prozess zur Verdéffentli-
chung seiner sexuellen Neigungen stattfinden, was durch rdaumliche Elemente
unterstitzt wird. In einer zentralen Szene fillt ein Baum in das Zeltlager von To-
bis Rudermannschaft und trennt ihn topografisch vom Rest des Teams, er wird
als Visualisierung der neuen Grenzziehung im Film funktionalisiert.”®? Durch sei-
ne zu diesem Zeitpunkt noch nicht eingestandene Homosexualitdt bleibt Tobi

758 Coming In, 1:27.

759 Zum Beispiel wird etwa Spannung damit aufgebaut, dass Heidi ihren GroReltern von Toms
Homosexualitat erzahlt. Die Zuschauererwartungen hinsichtlich der Wertesysteme der Grof3eltern
werden komisch gebrochen, da der Opa die Offenbarung als nicht ereigniswirdig betrachtet (vgl.
Coming In, 0:41). Viel weiter gehen diese Bemiihungen jedoch nicht, sodass es nicht
verwunderlich erscheint, dass der Film in LGBT-Magazinen aufgrund seiner Stereotype verrissen
wurde (vgl. Michael Thiele, ,‘Coming In.” Die gescheiterte Komdédie”. http://www.queer.de/
detail.php?article_id=22522; Abruf am 07.07.2018.

780 Marco Kreuzpaintner, SOMMERSTURM. Claussen & Wobke Filmproduktion GmbH/Prosieben
Entertainment/SevenPictures Film 2004, Filmminute 0:18.

761 Das bereits weiter oben benannte Prinzip setzt sich hier fort und ldsst sich zum Beispiel auch in
STADT LAND FLUSS (Benjamin Cantu, D 2011) rekonstruieren, worin Marko und Jacob vom Land nach
Berlin fahren und in der Stadt ihr homosexuelles Potential ausleben. Die Stadt, noch spezifischer
Berlin, gilt hier als Hort liberaler Ansichten. Denkbar ist auch ein Versetzen der Figuren aus ihrer
Normalumgebung in einen neuen, exotischeren Raum, wie es in SOMMERSTURM oder etwa OFF
SHORE (Sven J. Matten, D 2011) passiert, worin der Protagonist auf Fuerteventura sein Interesse an
Mannern entdeckt.

762 \gl. Sommersturm, 1:12.
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von der Gruppe separiert. Er gehoért nicht langer diesem Raum an und kann ihn
erst wieder betreten, als er sich und allen anderen seine Homosexualitat einge-
steht.’63

Nach wie vor basieren Darstellungen Homosexueller in den Filmen auf zum
Teil bereits wertenden Stereotypen, was etwa ihre Aktionsraume oder Verhal-
tensweisen angeht. So wird Schwulen ein hoheres MaR an (promisker) Korper-
lichkeit zugesprochen,’®* welche — und das ist besonders — meist einem Selbst-
zweck dient und keiner dariiber hinausgehenden zwischenmenschlichen
Verbindung.

In Bezug auf das Verhaltnis zwischen Individuum und Gesellschaft ist in Co-
ming-out-Filmen (berdies auffallig, dass die ldentitdtsfindung der Charaktere
nicht mit ihrer Einsicht in ihre Homosexualitdt abgeschlossen ist. Vielmehr muss
diese auch allen anderen relevanten Figuren und Autoritatsinstanzen kommuni-
ziert werden.”® Erst mit dem Bekenntnis ist die mediale Selbstfindung wirklich
abgeschlossen, da sich daran weitere Problemdiskurse um den Umgang der Au-
Renwelt mit der Homosexualitat ankniipfen. Daraus lasst sich ableiten, dass nicht
Homosexualitat per se ein Problem darstellt, sondern der Fakt, dass sie nicht 6f-
fentlich kommuniziert wird. Wahrend bei anderen Themenkomplexen herausge-
arbeitet wurde, dass eine Aushandlung eher von der zu starken Veroéffentlichung
hin zur Privatisierung vorgenommen wird, gibt es im Falle von Homosexualitat
einen vorgelagerten Prozess. Die Veroffentlichung wird nicht nur thematisiert,
sondern genuin relevant fir die Aushandlung des ,Zeigbaren‘ und ,Nicht-
Zeigbaren’ von Beziehungen.

6.2.2 Queerness als Lachanlass

Anders als in den meisten Filmen, in denen die homosexuelle Identitdtssuche An-
lass fiir dramatische Entwicklungen ist, bildet eine bereits diegetisch eingebette-
te und von den Protagonisten internalisierte Homosexualitdt in Filmen die
Grundlage fir Humorelemente und Lachanladsse. Im Falle der Karl-May-Parodie
DER ScHUH DES MANITU (Michael Herbig, D 2001) oder der Weltraumfilmparodie
(T)RAUMSCHIFF SURPRISE — PERIODE 1 (Michael Herbig, D 2004) ist dies sogar pro-
grammatisch. Da die Filme auf Sketchen aus der Bullyparade beruhen, kann da-
von ausgegangen werden, dass die meisten zentralen Figuren dem Publikum be-
reits bekannt sind. Wahrend viele der bisherigen Filmbeispiele eine extrem
stereotype Darstellung der AuRerlichkeiten ihrer schwulen Charaktere auslassen,
ist in den genannten Komdédien das Gegenteil der Fall. Im Sinne der vom Genre

763 \igl. Sommersturm, 1:22.

764 \igl. Sommersturm, 0:53.

765 Sjehe zum Beispiel SascHA (Dennis Todorovic, D 2010), worin der Protagonist sich im Kontext
des liberalen Koln mit seinen konservativen montenegrinischen Eltern auseinandersetzen muss.
In IcH FUHL MicH Disco (Axel Ranisch, D 2013) geht es ebenfalls um das Verhaltnis zwischen Vater
und Sohn, welches durch dessen Homosexualitdt entfremdet ist.
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der Parodie erwartbaren Vorgehensweisen werden hier alle denkbaren Stereo-
type und Klischees als Lachanl&sse funktionalisiert.”6®

So ist in beiden genannten Filmen bereits die Einflihrung der jeweiligen Cha-
raktere spezifisch und fiihrt dazu, dass sie als deviant gekennzeichnet werden. In
DER ScHUH DES MANITU wird die Ausbildung der Brider Abahatschi und Winne-
touch gezeigt.’®” Obwohl sie bei der Geburt noch gleich erscheinen, wird hier
deutlich, dass das abweichende Potential Winnetouchs bereits genetisch ange-
legt ist. Er erhdlt eine Ausbildung in musischen Fachern, wird mit einem Tutu ge-
zeigt und weicht sowohl in seiner Kleidungswahl (pink) als auch Stimmfarbe
deutlich von Abahatschi ab.”®® Die nachste Begegnung mit der Figur Winnetouchs
findet erst spater statt und wird durch Abahatschi mit den an seinen Blutsbruder
Ranger gerichteten Worten ,Mein weiRer Bruder muss jetzt sehr stark sein“’®®
eingeleitet. Die Kamerafiihrung und Montage unterstiitzt hier die Suspense und
suggeriert das Eintreten eines negativen oder schrecklichen Ereignisses. Statt-
dessen folgt in der nachsten Einstellung die BegriiRung durch Winnetouch auf
der Puderrosa-Ranch.””°

Einer dhnlichen Inszenierungsstrategie folgt auch (T)RAUMSCHIFF SURPRISE — PE-
RIODE 1 (Michael Herbig, D 2004), in dessen Exposition die dargestellte Welt als ,in
groller Gefahr steckend’ beschrieben wird, einer Gefahr, die so drangend ist,
dass ihre Lésung nach einer ,besonderen Mission [ruft]“.”’! Die durch die Situie-
rung erstellte Spannung der Exposition wird in der nachsten Einstellung ironisch
gebrochen. Mit einer Uberblendung wird die Besatzung des Raumschiffs ,Surpri-
se’ gezeigt, die in ihrer Inszenierung in direkter Opposition zur Ernsthaftigkeit der
Situation steht, was durch ihre Kleidung (bunt und kérperbetont vs. Erdténe und
locker sitzend), ihren Habitus (tuntig und locker vs. angespannt) und ihr Verhal-
ten (singen, am Schonheitswettbewerb teilnehmen wollen vs. Welt vor dem Un-
tergang retten) deutlich wird.”’2 Auch Gber ihre AuRerlichkeit hinaus wird die Be-
satzung als abweichend gekennzeichnet; ihre Mitglieder sind nicht nur mit ihrem
Raumschiff sehr ,,weit vom Kurs ab[gelkommen®,’”® sondern auch sexuell. Die

786 Dje Filme setzen sich damit teilweise vom bisherigen Korpus ab, bieten jedoch eine gelungene
Grundlage zur Diskussion vergleichbarer Muster in Filmen, die sich selbst nicht als Parodie
verstehen.

767 Vgl. Michael Herbig, DER ScHUH DES MANITU. herbX Medienproduktion GmbH/Constantin
Film/SevenPictures Film 2001, Filmminute 0:02; im Folgenden zitiert unter DSdM, H:MM.

768 \igl. DSdM, 0:07.

769 DSdM, 0:23.

770 Eine Inszenierung Winnetouchs als deviant schreibt sich auch an anderen Stellen im Film fort
(vgl. zum Beispiel DSdM 0:29, 0:38, 0:53, 1:16). Insbesondere sein unbekiimmertes Verhalten im
Angesicht groRerer Gefahren und seine Ausbildungsszene (vgl. DSdM, 0:30) verdeutlichen, dass
Winnetouch keine Anpassungsfahigkeit an das hat, was als ,normale’ (im Film so gesetzte)
Indianerverhaltensweise erwartet wird. Das Voiceover verstarkt diese visuell etablierte
Abweichung, indem es Winnetouch als ,Frau am Steuer” (DSdM, 0:31) bezeichnet.

771 Michael Herbig, (T)RAUMSCHIFF SURPRISE — PERIODE 1. herbX Medienproduktion 2004, Filmminute
0:04; im Folgenden zitiert unter TSP1, H:MM.

772 \/gl. TSP1, 0:06.

773 TSP1, 0:07.
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UbermafRige Sexualisierung der Besatzung zeigt sich nicht nur in der phallischen
Form ihres Raumschiffs,”’* sondern auch in zahlreichen Analwitzen, die sich
durch den gesamten Film fortschreiben.””>

In beiden Beispielen wird Homosexualitdat demnach als Abweichung in die
Filmhandlung eingefiihrt. Diese Abweichung zeigt sich auf allen Ebenen der Figu-
renzeichnung und ist so ausgepragt, dass sie von anderen Personen der Diegese
als solche identifiziert und referentialisiert werden kann. Fiir die homosexuellen
Figuren selbst ist diese Stigmatisierung unproblematisch, sie nehmen sie meist
gar nicht wahr, da sie zunachst in einer Art Blase existieren. Sowohl Winnetouch
als auch die Crew der ,Surprise’ sind raumlich isoliert vom Rest der inszenierten
Gesellschaft, der sie somit auch nicht wirklich angehoren.

Bemerkenswert ist, dass in beiden Fallen das Austreten aus dieser Isolation
dadurch initiiert wird, dass die Protagonisten zur Problemldsung bendtigt wer-
den: Winnetouch besitzt einen Teil der Schatzkarte, die ,Surprise‘-Crew soll die
Welt retten. Dieses Helferpotential ist jedoch den homosexuellen Figuren nicht
per se bewusst. Im Gegenteil erfolgt eine Problemlésung im Kleinen oft durch Zu-
falle, die sich jedoch direkt aus der homosexuellen Abweichung der Figuren er-
geben. So helfen die vielen mitgebrachten — scheinbar sinnlosen — Gegenstande
der ,Surprise’-Crew ungewollt bei der Verfolgungsjagd durch das All’’® und die
Welt wird gerettet, weil Spuck das in Nevada gelandete Alien verniedlicht und
ihm helfen will, es dabei aber aus Versehen tétet.””” Genauso ist es Winnetouch,
der durch das ,Zurechtriicken’ des herabzeigenden phallischen Steins wesentlich
zum Sieg Uber Santa Maria beitragt.”’®

Die schwulen Charaktere tragen demnach in relevanter Hinsicht zur Prob-
lemlésung innerhalb der Filme bei, ohne als dafiir verantwortlich anerkannt zu
werden. Zudem wird deutlich, dass diese Form der Reintegration in die Gesell-
schaft Konsequenzen fiir dieselbe hat. In (T)RAUMSCHIFF SURPRISE verdndert sich die
dargestellte Welt deutlich. Statt der eingangs gezeigten kantigen Architektur des
gefdahrdeten Planeten und des kargen, braunen Farbcodes ist die Welt nun rosa
mit runder Architektur und einer groRReren Farbvielfalt, welche sich vor allem in
den zahlreichen Regenbdgen zeigt, die sich durch das Bild ziehen.””® Es kam
demnach nicht nur zu einer Integration der homosexuellen Figuren, sondern
auch zu einer Auflésung der ehemaligen Normgesellschaft und deren kompletter
Umgestaltung. Die homosexuellen Figuren dominieren und inkorporieren die
,neue’ Norm. Wie Figuren der alten Ordnung darin aufgehen, wird nicht themati-
siert, da das Zeigen der Welt den Endzustand bildet. Somit werden die schwulen
Charaktere in (T)RAUMSCHIFF SURPRISE zwar belohnt, auch die Sympathielenkung
funktioniert in diese Richtung, dennoch zeigt die Problemldsung deutlich, dass

774 Vgl. ebd.

775 \gl. TSP1 0:07-0:09, 0:17, 0:21, 0:25-0:27, 0:45, 0:52.
776 Vgl. TSP1, 0:24.

777 Vgl. TSP1, 1:00.

778 \gl. DSdM, 1:14.

779 Vgl. TSP1, 1:14.

181



eine Koexistenz der hetero- und homosexuellen Normen nicht wirklich méglich
ist, sondern einer der beiden Weltentwirfe dominieren muss. Bis zuletzt ist die
heterosexuelle Figur Rock zum Beispiel nur in die neue Weltordnung integrier-
bar, weil er erstens eine potentielle Beziehung eingeht und zweitens nach wie
vor Objekt des homosexuellen Gaze der Besatzung ist.

In DER SCHUH DES MANITU findet eine ebenso ambivalente Problemldsung statt,
die durch den Erzahler am Ende mitgeteilt wird. Jede der Figuren wird zum Teil
des Griindungsmythos eines auch auBerfilmisch geschichtlich relevanten Ele-
ments, wie zum Beispiel der Weihnachtsgeschenke. Winnetouch griindet das
Modelabel ,think pink“,78 womit er scheinbar den Ausgangspunkt fiir den Zu-
sammenhang der Farbe Pink mit Homosexualitdt und Andersartigkeit im Sinne
der Funktionalisierung fiir eine positive Identifikationsbewegung zementiert.”8!
Seine Handlung hat zuletzt jedoch eher problematische Konsequenzen. Der von
ihm im Hasenkostim eingekleidete Hauptling wird schlieBlich gefangen genom-
men und aufgrund der Ablehnung seiner Andersartigkeit in ein Reservat ge-
sperrt.”® Winnetouch wird demnach, wenn auch ironisch im Sinne des Genres,
gleichermalien zum indirekten Ausloser fur die Begriindung der Reservate fiir In-
dianer, wodurch seine gesellschaftliche Funktion insgesamt bis zuletzt ambiva-
lent bleibt. Anders als alle anderen Figuren bleibt er zudem isoliert und Uber-
nimmt sein neues Label allein.

Zusammenfassend folgen beide Filme einer dhnlichen Strategie im Umgang
mit Homosexualitat (erklarbar durch den Produktionskontext), welche zumindest
teilweise entgegengesetzt zu den Dramen funktioniert. Wahrend Figuren ober-
flachlich stigmatisiert werden, werden sie narratologisch Teil der Problemldsung.
Dennoch erfolgt am Schluss eine Einschrankung dieser Funktionalisierung, sodass
die Figuren ambivalent bleiben. Homosexuelle Figuren bieten Uber die ganze
Lange der Narration Anlass zu Witzen und sind durchweg Figuren, welche sowohl
intra- als auch extradiegetisch nicht ernst genommen werden kdénnen — zumin-
dest suggeriert dies die Inszenierung.

Ahnliches gilt fiir schwule Charaktere aus anderen Filmen, fiir die sich ein
deutlich ablesbarer Zusammenhang zwischen der duBeren Inszenierung schwuler
Charaktere und deren Wahrnehmung durch andere Figuren offenbart. In ALL You
NEED IS LOVE — MEINE SCHWIEGERTOCHTER IST EIN MANN (Edzard Onneken, D 2009) ist
es der schwule Inneneinrichter, ein exzentrischer Japaner, welcher Anlass fir (in-
tradiegetisches) Gelachter bietet,”®® in VATERTAGE — OPA UBER NACHT (Ingo Rasper,
D 2012) wird das schwule Paar Lambert und Nektarios zum Reprasentationsob-
jekt exzentrischer Homosexualitdt, welches nicht nur duBerlich von der bayeri-
schen Welt abweicht, sondern auch rdaumlich — ihr Hauptaktionsort ist das exoti-

780 \ig|, DSAM, 1:18.

781 Sjehe zur Bedeutung der Farbe Pink in der Schwulenbewegung zum Beispiel Stefanie Watson,
Gay Rights Movement. Minneapolis, MN 2014, S. 21 oder Dominique Grisard, ,Rosa. Zum
Stellenwert der Farbe in der Schwulen- und Lesbenbewegung”. In: Andreas Pretzel/Volker Weil
(Hgg.). Rosa Radikale: Die Schwulenbewegung der 1970er Jahre. Hamburg 2012, S. 177-198.

782 yg|. DSdM, 1:23.

783 vgl. Krause, ,Ménnliche Schwiegertdchter und Heimliche Lesben”, S. 271.
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sche Griechenland.”®* In MANNERHERZEN (Simon Verhoeven, D 2009) wird Charak-
ter Bruce in mehrfacher Hinsicht als Exzentriker beschrieben. Hinzu kommt, dass
diese Eigenschaft ein ihm bekanntes und bewusstes Figurenpotential reprdsen-
tiert, sie ist keine Maske. Genau aufgrund dieser Bewusstheit seiner eigenen An-
dersartigkeit ist Bruce die Fahigkeit inharent, andere Figuren zum Ablegen ihrer
charakterlichen Masken zu bewegen und deren Authentifizierung zu initiieren. So
ist Bruce etwa ein wesentlicher Katalysator fir den Wandel der Macho- und
Player-Figur Jerome und dessen Anerkennung seiner emotionalen Seite. Die zu-
nachst durch ihn aufgezwungene Emotionalitdt und korperliche Ndahe wird von
Jerome als positiv internalisiert. Wahrend er dafiir sorgt, dass andere Personen
ihr wahres ,Ich’ erkennen und realisieren, bleibt Bruce bis zum Ende des Films
(und auch in der Fortsetzung der Reihe) gleich. Er gilt zwar als AuBenseiter und
Traumer innerhalb der Erzdhlung,’®> wird jedoch sowohl durch seine enge
Freundschaft zu Jerome als auch durch seinen Erfolg als Schlagersdnger insge-
samt belohnt. Auch die zweite homosexuelle Figur im Film wirkt katalysatorisch.
Jochen, ein Manner-Model, der im Film als Werbefigur ,Ultimo-Mann‘ auftaucht,
bietet fir die Figur Niklas eine Projektionsflache in Hinblick auf dessen Zweifel an
seiner eingefahrenen Beziehung und den Wunsch nach neuen sexuellen Aben-
teuern. Dies wird in einer zentralen Szene deutlich, in der Niklas zwischen zwei
potentiellen Manneridealen positioniert wird, woraufhin er sich daflir entschei-
det, dem Ideal des Ultimo-Mannes zu folgen.

Abb. 37-38: Niklas zwischen zwei Manneridealen’® und der Ultimo-Mann im
echten Leben’®. Simon Verhoeven, Mdnnerherzen (D 2009).

Diese Entscheidung fuhrt nicht nur zu Niklas’ Grenzliberschreitung, sondern auch
zum Verlust seiner Beziehung. Erst als Niklas Jochen personlich trifft und die
Entillusionierung aus dieser Begegnung als Katalysator flir Niklas’ Bewusstwer-
dung wirkt, kann er seine Beziehung retten. Jochen wird im Film durch sein
Schwulsein und seinen frankischen Akzent als maximal deviant vom Ultimo-

784 \g|. Ingo Rasper, VATERTAGE — OPA UBER NACHT. Claussen + Wébke + Putz Filmproduktion/Zweites
Deutsches Fernsehen 2012, Filmminute 0:23, 0:37, 0:46 und 1:19.

785 Vigl. Mannerherzen, 0:24, 1:44.

78 Mannerherzen, 0:37.

787 Mannerherzen, 1:30.
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Mann markiert.”®® Wahrend die Diskrepanz zwischen der medial verkdrperten
Rolle und der Erscheinung Jochens fiir Niklas ein Problem darstellt, wird sie von
Jochen nicht problematisiert. Als Model ist diese Form der Maskierung und des
Rollenspiels innerhalb seiner Norm. In dieser Gegeniiberstellung des durch Wer-
bung und Medien vermittelten Mannerbilds und der Realitat der Figur Jochen
weist der Film selbstreflexiv darauf hin, dass Medien keinen Realitdtsanspruch
bei der Vermittlung von Geschlechteridealen haben, sondern im Kern verkaufen,
was sich verkauft. Weiter vertieft werden dieser Aspekt und sich dahinter ver-
bergende moralische Fragestellungen jedoch nicht, da die Auflosung der Illusion
beziiglich Jochens eher als humoristische Pointe fungiert, als ein Denkanlass zu
sein. Die Funktion der Figur Jochen im Film geht demnach nicht Gber die einer
Projektionsflache fir falsche Mannlichkeitsideale hinaus.

Insgesamt lassen sich aus den genannten Beispielen einige Gemeinsamkeiten
ableiten, die fiir Filme modellhaft sind, in denen homosexuelle Figuren Lachan-
lasse bieten. Zunachst findet dies Gberall bereits auf einer oberflachlichen Ebene
statt. Die Figuren sind in den dargestellten Welten exzentrisch (iberzeichnet, so-
wohl in Bezug auf ihre Kleidung als auch in Hinblick auf ihre Verhaltens- und Aus-
drucksweisen, und werden auch in ihrem Umfeld so wahrgenommen. Hinzu
kommt, dass dies ein den schwulen Figuren bewusstes Potential ist, welches bis
ins Extrem ausgelebt wird. Daraus folgt fir schwule Charaktere jedoch auch ein
gewisses Mald an gesellschaftlicher Isolation, sie sind eher abgehoben, stechen
aus der Masse heraus usw. Auch diesen schwulen Charakteren wird ein Happy
End in Form einer angedeuteten oder tatsachlichen romantischen Beziehung
vorenthalten.

Auffallig ist auBerdem, dass die in dieser Art und Weise dargestellten schwu-
len Charaktere vorrangig dsthetische Berufe ausliben. Sie sind zum Beispiel Fri-
seure, Inneneinrichter, Models oder Musiker. Diese Form der Abweichung ist al-
so im Bereich der Kunst/Klnstlichkeit akzeptiert, da es hier ohnehin um
Inszenierungen geht und Devianz integriert werden kann. Andere Aktionsrdaume
werden diesen Protagonisten jedoch verwehrt.

6.2.3 Exkurs: Unsichtbarkeit lesbischer Figuren

Die bisher betrachteten Filme haben unabhangig von ihrem Genre oder der Rol-
le, die Homosexualitat in ihnen spielt, eine Gemeinsamkeit: Geht es um homose-
xuelle Charaktere, dann geht es immer um Manner, wohingegen weibliche ho-
mosexuelle Charaktere weitestgehend ausgeblendet werden.
,Ausgeblendet’ bedeutet dabei nicht, dass es keine lesbischen Figuren im deut-
schen Film gibt, wohl aber, dass Filme mit lesbischen Charakteren ihren Weg sel-
ten zum deutschen Massenpublikum (im Kino und im Fernsehen) finden und da-
her wenig Bekanntheit erlangen. Diesem Umstand ist geschuldet, dass die im
Folgenden betrachteten Beispiele ein Exkurs vom Korpus der romantischen Ko-

788 \igl. Mannerherzen, 1:33.
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modien und Liebesfilme sind. lhre Betrachtung scheint dennoch relevant, nicht
zuletzt als Anstold zur Sichtbarmachung von und Beschaftigung mit lesbischen Fi-
guren. Denn bis auf wenige Ausnahmen, zum Beispiel populdre Filme, in denen
Lesben nur in Nebenstrangen thematisiert werden, bleiben lesbische Lebens-
entwirfe im deutschen Film einem Nischenpublikum vorbehalten.”8°

Zumindest teilweise daraus hervor tritt der Vampirfilm WIR SIND DIE NACHT
(Dennis Gansel, D 2010), in dem Lesbischsein zwar offen verhandelt wird, aller-
dings extrem problematisch fiir die Charaktere ist. Im Zentrum des Films steht
der Konflikt zwischen dem semantischen Raum des natlirlichen bzw. sterblichen
Lebens und dem des Vampirismus bzw. artifiziell verlangerten Lebens. Obwohl
nur letzterer Raum Elemente des Todes einbezieht, ist der Tod weiterhin eine
Option, die in beiden semantischen Raumen offen bleibt und als Sanktions-
instrument fiir Figuren funktionalisiert wird. Der Ausgangsraum der Protagonistin
Lena entspricht zwar dem des sterblichen Lebens, er ist damit jedoch keinesfalls
positiv besetzt. Lena selbst wird als kriminell, dufRerlich eher jungenhaft und von
eher ungesundem Aussehen (fahle Haut, Augenringe, unterernahrt) und deshalb

78 Einer der wohl bekanntesten deutschen Filme mit lesbischen Hauptfiguren ist Max
Farberbocks AIMEE & JAGUAR (Max Farberbéck, D 1998). Dieser wird jedoch aus verschiedenen
Griinden in der Untersuchung nicht ndher behandelt. Ausschlaggebend ist dabei vor allem, dass
der Film weniger die Modellierung einer lesbischen Beziehung, sondern vielmehr Darstellung und
Konsequenzen dieser Beziehung im Kontext des Nationalsozialismus ins Zentrum riickt. Die hohe
Relevanz des zeitlichen Hintergrundes einerseits und die Bezugnahme des Films auf eine reale
Begebenheit andererseits machen es schwer, die gezeigten Normen und Werte im
kultursemiotischen Sinne auf das hier behandelte Thema zu {bertragen. Natirlich boéten
verschiedene Fragestellungen dennoch Anlass zur genaueren Analyse: Warum etwa zu dieser Zeit
ein derartiger Film entsteht oder wie der Film die reale Geschichte um Lilly und die Jlidin Felice
abwandelt, sich zu eigen macht usw. Allerdings wirden diese Aspekte die Auseinandersetzung
hier vom eigentlichen Thema wegfiihren. Interessant aber ist, dass sich in dem Film einige
Aspekte wiederfinden, die bereits in anderen Analysen und auch weiter unten beschrieben
werden. So etabliert sich in der Filmwelt etwa eine homosexuelle (und sogar exklusiv lesbische)
Subkultur, in die Lilly eingefiihrt wird (vgl. Max Farberbock, AIMEE & JAGUAR. Senator
Filmproduktion/Max Farberbock Film/Bundesministerium des Innern, Filmminute 1:11).
Lesbische Sexualitat wird zudem mit einer Emphase gleichgesetzt, der heterosexueller Sex nicht
entsprechen kann, was bereits an der Lange der jeweiligen Sequenzen abgelesen werden kann
(vgl. Aimée & Jaguar, 0:45 im Gegensatz zu 1:00-1:05), aber auch an der Visualisierungsintensitat.
Insgesamt bietet sich der Film jedoch besser fiir Fragen nach zeitgendéssischen
Geschichtsdarstellungen an, als ihn lediglich unter dem Aspekt der Homosexualitdt, quasi
losgeldst von dieser Dimension, lesen zu wollen. Siehe zur ndheren Auseinandersetzung unter
anderem Gudrun Hauer, ,Erica Fischers ,Aimée & Jaguar’: eine Analyse ausgewahlter Beispiele
der Rezeptionsgeschichte”. In: Elke Frietsch/Christina Herkommer (Hgg.), Nationalsozialismus und
Geschlecht. Zur Politisierung und Asthetisierung von Kérper, ,,Rasse” und Sexualitédt im ,,Dritten
Reich” und nach 1945. Bielefeld 2009, S. 395-411, Lawrence Baron, Projecting the Holocaust into
the Present. The Changing Focus of Contemporary Holocaust Cinema. Maryland 2005, Cathy S.
Gelbin, ,,Double Visions: Queer Femininity and Holocaust Film from Ostatni Etap to Aimée &
Jaguar”. In: Women in German Yearbook 23, 2007, S. 179-204 sowie Sonja M. Schultz, Der
Nationalsozialismus im Film. Von Triumph des Willens bis Inglourious Basterds (= Deep Focus 13).
Berlin 2011.
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nicht naturlich schén eingefiihrt.”? Sie lebt in einer prekdren Wohnumgebung,
die als dunkel, dreckig, arm und frei von potentiellen Autoritdtsfiguren (ihre Mut-
ter nimmt diese Rolle nicht ein) gezeichnet wird.”®! Dieser Raum ist ein von
Mannlichkeit durchsetzter und dominierter Raum, was man an der Horigkeit von
Lenas Mutter, an dem Erscheinungsbild Lenas und auch daran ablesen kann, dass
sowohl Kriminelle als auch Normhiiter mannlich sind. Ein Leben in diesem Raum,
auch wenn es ein normales im biologischen Sinne ist, wird durch das Fehlen einer
sowohl metaphorischen als auch konkreten Emphase eher als Nicht-Leben ge-
kennzeichnet. Fiir Lena geht es eher ums Uberleben als um das Ausschépfen ih-
res vollen Figurenpotentials.

Die zentrale Grenziiberschreitung im Film, der transformatorische Vampir-
biss,”®? ist die Konsequenz aus Lenas natiirlicher Figurenbewegung im Unter-
grund, welche sie zu einem Extremraum innerhalb der dargestellten Welt fiihrt.
Dieser ist gleichzeitig eine Art Ubergangszone, denn er pervertiert Elemente von
Lenas Ausgangsraum und kombiniert sie mit Eigenschaften des Gegenraums. Die
gezeigte Untergrundparty — hier vereinen sich bereits die Elemente der latenten
Kriminalitat und der Dunkelheit — findet im Spreepark Berlin statt, einem seit
Jahren geschlossenen und verwahrlosten Freizeitparkgeldande, dessen Attraktio-
nen zum Teil noch immer im Park stehen. In der Art seiner Inszenierung mit Ne-
bel und nahezu ohne Licht fiihrt der Film den Aspekt der Verganglichkeit ein-
dringlich vor Augen.”®®> Mit dem Eintreten in diesen Untergrund (metaphorisch
aufgeladen durch das Maul einer Léwenfigur) betritt Lena also gleichzeitig auch
ein Reservoir der Vampirwelt. lhre Transformation wird allerdings nicht als zufal-
lig oder beliebig inszeniert, sondern ist das Resultat eines Selektionsprozesses
durch Alphavampirfrau Luise.”®*

Luise ist in mehrfacher Hinsicht Anlass der Narration und die Verantwortliche
fir verschiedene Plotpoints im Film. Sie ist zudem analog zu einem Extremraum
eine Extremfigur, welche alle Elemente des semantischen Raumes ,Vampiris-
mus’ in sich vereint und somit sogar gegenuber ihren Vampirkolleginnen Nora
und Charlotte eine Sonderstellung einnimmt. Das wohl relevanteste Element die-
ses semantischen Raumes ist seine exklusive Weiblichkeit. Alle Vampirmanner
wurden von den Vampirfrauen aufgrund ihres indiskreten Lebensstils getdtet.”®>
Ein Akt, der von Luise als Emanzipation von einer mannlich dominierten Gesell-
schaft gerahmt wird, da sie offen lesbisch ist. Reproduktion funktioniert im Raum
des Vampirismus daher nur artifiziell durch den Vampirbiss, welcher von Luise
gleichzeitig als Instrument der Partnerwahl missbraucht wird. Luise selbst hat
sich einst in ihre Mentorin verliebt, welche jedoch gestorben ist. Seitdem sucht
sie nach einer Substitutionspartnerin und transformiert alle Frauen, die ihrem Se-

720 Vgl. Dennis Gansel, WIR SIND DIE NACHT. Celluloid Dreams/Constantin Film/Rat Pack Productions
2010, Filmminute 0:11; im Folgenden zitiert unter WsdN, H:MM.

791 \/gl. WsdN, 0:12.

792 \/g|. WsdN, 0:19.

793 \/g|. WsdN, 0:13.

794 WsdN, 0:14.

795 vgl. WsdN, 0:40.
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lektionsprozess standhalten.”®® Diese homosexuelle Partnersuche ist jedoch ext-
rem destruktiv, da sie viele Leben kostet, meist gegen den Willen der Partnerin-
nen geschieht und dementsprechend nicht zu einer intimen Beziehung fihrt.
Sehr deutlich wird dies an den Vampirfrauen Charlotte und Nora. Beide Figuren
weisen anders als Luise noch Marker ihrer Herkunftszeit auf und haben explizit
heterosexuelle Charakteranteile (Charlotte hat ein Kind, Nora hat Sex mit Man-
nern).””’” Homosexuelle Interaktionen zwischen diesen Protagonistinnen finden
ausschlieBlich unter Einfluss von Drogen statt und sind damit mehr Ausdruck ei-
nes emphatischen Lebensstils als einer sexuellen Orientierung.”®

Als neuestes Objekt von Luises Begierde wird Lena diesem Anspruch nur wah-
rend ihrer Transformation gerecht, bei der Luise eine Mentorinnen-Rolle ein-
nimmt. Lena ist irritiert und verangstigt durch ihre korperlichen Veranderungen
und hat anfanglich eine Resistenz gegen ihre neuen Fahigkeiten und Bediirfnisse,
bis Luise sie zwingt, ihre Vampirseite zu nutzen, um einen gewalttatigen Zuhalter
zu toten.”®® Mit dem Loslassen der Sterblichkeit, dem Zulassen des Blutdurstes
und der sehr symbolischen Befreiung von der Dominanz und dem Ausgeliefert-
sein gegeniber Mannern tritt Lena schlieBlich ganz in den Raum des Vampiris-
mus Uber. Diese Transformation wird bildlich als ,Reinigung’ vorgefihrt, als Able-
gen aullerlicher Merkmale, die das Resultat einer oppressiven und mannlich
dominierten Gesellschaft sind. Lenas neue Oberflache gleicht ihrem natiirlichen
Ausgangszustand und wird als gesund und schoén gelesen. lhre kurzen, gefarbten
Haare sind wieder rot und lang, ihr Teint ist frisch und ihre Wunden verheilt.

Abb. 39-40: Lena vor und nach ihrer oberflichlichen Transformation.8%° Dennis
Gansel, Wir sind die Nacht (D 2010).

Obwohl diese Verdanderung also als Renaturalisierung Lenas lesbar ist, wird ihr
neues Leben im Raum der Vampire durch Kiinstlichkeit und Exzess bestimmt, was
sich darin zeigt, dass die Vampirinnen vielen Tatigkeiten lediglich zur Emphase

796 \gl. WsdN, 0:33.

797 vgl. WsdN, 0:05, 0:56.

798 \gl. WsdN, 0:42.

799 vgl. WsdN, 0:20-0:23, 0:27.
800 WsdN, 0:19.
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und nicht zur Befriedigung ihrer Grundbedirfnisse nachgehen.®! Auch das De-
sign und vor allem das Licht in den topografischen Aktionsraumen der Figuren
sind kunstlich, da Tageslicht tédlich fir sie ist.8%2 Insgesamt duRert sich dieser Le-
bensstil auf einer Oberflachenebene zwar als frei und unabhéangig, auf einer Tie-
fenebene wird jedoch deutlich, dass die Figuren keinesfalls autonom sind. Sie
werden in ihren Aktionsraumen nicht nur durch ihre Fahigkeiten eingeschrankt —
so hat Nora etwa Angst davor, ihren Schwarm ,kaputt“8°3 zu machen —, sondern
auch durch den Willen Luises, die als Kontrollinstanz die Entscheidungsmacht
Uber die anderen Vampirfrauen auslibt und sie ihrer Autonomie beraubt. Luise
nimmt demnach die Position einer Machtinstanz ein, welche geleitet durch ihre
damit als sehr problematisch einzustufende Homosexualitat agiert und keine
Ricksicht auf die Bediirfnisse anderer Figuren nimmt. Homosexualitat ist in die-
sem Sinne ein extrem narzisstischer und gleichermaBen autoritarer Verhaltens-
zug, der eher Elemente eines Triebes annimmt, welcher Luises Handlungen und
Weltwahrnehmung weitaus mehr determiniert als ihr Blutdurst.

Entsprechend problematisch ist es, dass Lena sich als Vampirfrau trotz der Ir-
reversibilitdat der Transformation ihre Humanitat erhalten will und sich statt in
Luise in den Polizisten Tom verliebt, welcher den Vampirfrauen nach dem Mord
an den Zuhéltern auf den Fersen ist.8% Wie bereits in der Selektionsszene zu Be-
ginn agiert Luise als Uberwachungsinstanz und verfolgt Lena, was diese weiter in
ihrer Bewegungs- und Entscheidungsfreiheit einschrankt.8% Zudem hat sich
Lenas Wahrnehmung der anderen Figuren und ihrer eigenen Raumzugehoérigkeit
gewandelt. Statt einer Wertschatzung ihres Lebensstils identifiziert Lena Luise
nun eindeutig als Gefahr und sucht nach Riickbindungsmdglichkeiten an ihren
Herkunftsraum.8% Dies findet seinen Hoéhepunkt in einem weiteren Extremraum,
dem Erholungsbad Tropical Islands. Dieses suchen die Vampirfrauen auf, um
wieder einmal einen Sonnenaufgang zu sehen, allerdings wird hier erneut deut-
lich, dass dies nur in einer hochgradig kiinstlichen Umgebung moglich ist. Aller-
dings werden in diesem Raum nicht nur die korperlichen Grenzen des Vampiris-
mus vorgefiihrt, sondern auch die charakterlichen Grenzen. Der Aufenthalt
wandelt sich schnell zu einer Katastrophe, bei der zwei Security-Manner getotet
werden, was fiir Lena der notige letzte Impuls fir ihre innere Abkehr vom Vampi-
rismus und Ausléser einer Identitatskrise ist.8 Sie verzweifelt an ihrer Monstro-
sitdt und wendet sich hilfesuchend Tom zu.08

Im Anschluss an den inneren Zerfall der Vampirgruppe eskaliert auch deren
gesamte Situation, als die Polizei ihr Hotel stlirmt und Nora bei der Flucht

801 vgl. WsdN, 0:37, 0:41, 0:43.
802 vgl. WsdN, 0:32, 0:40, 0:46.
803 \WsdN, 0:45.

804 \/g|. WsdN, 0:46.

805 \WsdN, 0:51.

806 \/g|. WsdN, 0:57.

807 \ig|. WsdN, 1:00.

808 vgl. WsdN, 1:03.
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stirbt.8% Noras Tod wird narrativ vor allem dadurch gerechtfertigt, dass sie die-
jenige war, die ihrem Blutdurst und ihren (Vampir-)Trieben am exzessivsten
Raum verschafft hat und sie nicht kontrollieren konnte. Indem sie ihren Schwarm
wie vorher beflirchtet getotet hat, wurde ihre Machtlosigkeit und fehlende
Selbstkontrolle explizit, ihr Tod fungiert als Sanktion dieser Regression hin zu
animalischen Charakteranteilen.

Sehr gegenteilig funktioniert der kurz darauffolgende Tod von Charlotte. Diese
verabschiedet sich von ihrer inzwischen sehr alten Tochter und nimmt sich selbst
das Leben im Sonnenaufgang.8!? Bis zum Schluss hat Charlotte also das emotio-
nale Potential ihres sterblichen Selbst bewahrt8!! und trifft mit ihrem Suizid die
einzige Entscheidung, die sie im Kreise der Vampirfrauen autonom treffen kann.

Eine derartige Problemldsung kann sowohl fir Lena als auch fiir Luise nicht
funktionieren, da fiir beide Figuren andere Aspekte ihrer Personlichkeit im Fokus
der Narration stehen. Die Erzahlung strebt dabei danach, Luises Suche nach einer
homosexuellen Partnerin nicht nur durch den Entzug einer solchen zu sanktionie-
ren, sondern auch diese Suche als Ganzes zu beenden und die Figur aus der dar-
gestellten Welt zu eliminieren.8'2 Homosexualitdt und die im Film daran gekniipf-
ten Probleme und Konflikte werden also ganzlich aus dem Weltmodell
verstolRen, sie konnen selbst in einer funktionalen Version nicht Teil des semanti-
schen Raums ,Vampirismus’ sein. Stattdessen suggeriert das Filmende durch die
Beziehungsbildung zwischen Tom und Lena,?!® dass lediglich heterosexuelle Be-
ziehungen als authentisch und erhaltenswiirdig vermittelt werden. Lena folgt zu-
dem nicht ihrem Trieb und kiisst Tom, statt ihn zu beil3en, sie bewahrt sich ihre
Humanitat und erschliellt sich damit einen semantischen Zwischenraum zwi-
schen Vampirismus und Humanitat, welcher jedoch nicht explizit gemacht wird,
da beide Figuren aus der dargestellten Welt verschwinden. Dennoch wird dieser
Raum durch die Konstitution der anderen semantischen Raume ex negativo mit
Merkmalen wie dem ,Leben’ und dem Vorhandensein von ,funktionalen Bezie-
hungen’, die sich durch deutlich ,ausgeglichenere Machtbeziehungen’ auszeich-
nen, versehen. Hier ist Lena nicht von der Leitung durch andere abhangig, son-
dern trifft Entscheidungen eigenstandig. Sowohl der Ausgangsraum des negativ
besetzten sterblichen Lebens als auch der des Vampirismus sind jedoch weiter-
hin vorhanden und werden nicht explizit aufgeldst.

Dieses offene Ende bestdtigt noch einmal, dass die Beziehungsbildung zwi-
schen Tom und Lena zwar relevant ist fiir die Handlung, es im Kern jedoch um die

809 yg|. WsdN, 1:10.

810 yg|. WsdN, 1:15.

811 Dies wird auch durch ihr Aussehen und ihren Habitus deutlich, beides entspricht ihrem Selbst
vor der Verwandlung durch Luise. Das Gleiche gilt fiir Nora, deren Stil noch immer ihrer
Herkunftszeit entspricht. Lediglich Luise hat sich mit der Zeit verdndert, was erneut auf die
Autonomiediskrepanz zwischen ihr und den Anderen hinweist, die ohne Potential zur
Weiterentwicklung ihrer Identitdt in einem unendlichen Status quo festgehalten sind, dessen
einziges Ende einer Selbstaufgabe entspricht.

812 yg|. WsdN, 1:31.

813 vgl. WsdN, 1:32.
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Sanktionierung der Figur Luise geht, welche in mehrfacher Hinsicht als unnatiir-
lich gezeichnet wird und die Weltordnung in diesem Sinne beeinflusst. Les-
bischsein wird demnach extrem abgewertet, in private oder kiinstliche Riickzugs-
raume verdrangt, gesellschaftlich isoliert und mit dem Verlust von Autonomie
verknlpft. Genauso wie Lena, Nora und Charlotte durch Luise fremdbestimmt
sind, wird diese durch ihre Homosexualitdt fremdbestimmt. Einzig mogliche
Sanktion ist eine Eliminierung der Homosexualitdt zugunsten einer als naturlich
gewerteten Weltordnung.

Ein dhnlich fatales Ende hat die Beziehung zwischen den lesbischen Figuren
Lotte und Ayten in Fatih Akins AUF DER ANDEREN SEITE (D/TR 2007). Wahrend es zu-
nachst so wirkt, als wére die nach ihrer Flucht aus der Tirkei und der illegalen
Einreise nach Deutschland mittellose Ayten von Lotte abhangig, wird dieses Ver-
héltnis hinsichtlich emotionaler Aspekte schnell umgekehrt. Lotte ist von Beginn
an bereit, sich bedingungslos auf Ayten einzulassen und ihr zu helfen, etwa in-
dem sie fiir ihr Essen bezahlt oder sie bei sich aufnimmt.81% Dennoch ist es Ayten,
die etwa durch das Zuriickhalten ihres richtigen Namens®'®> oder durch ihre akti-
ve Bittstellung die Handlung des Films und damit auch die Handlungsmaglichkei-
ten Lottes steuert.8'® Wahrend Ayten agiert, kann Lotte lediglich auf die durch
Aytens Handlungen ausgeldsten Konsequenzen reagieren. Sehr explizit wird die-
ser Zusammenhang nach Aytens Ausweisung, deren Vollzug nicht anhand von
Ayten, sondern von Lotte visualisiert wird. Der abgelehnte Asylantrag hat emoti-
onal deutlich mehr Konsequenzen fiir Lotte, die ihrer Partnerin verzweifelt und
kopflos folgt.8?” In der Turkei vollzieht sich die in Deutschland bereits initiierte
Erosion von Lottes Identitdt zugunsten der Beziehung. Sie gibt ihr Studium auf in
der Hoffnung auf eine Erlaubnis, Ayten im Gefdngnis zu besuchen,®® empfindet
dies jedoch nicht als problematisch. Im Gegenteil wird diese Selbstaufgabe von
ihr als sinnstiftend empfunden, da sie ,zum ersten Mal [...] das Gefiihl [hat], dass
[sie] gebraucht [wird]“.8!° Die Asthetik des Films gibt jedoch eine andere Deu-
tungsrichtung vor. Lotte wird am Boden kauernd, isoliert und allein in der Dun-
kelheit sitzend gezeigt, wodurch erstens ein krasser Kontrast zu der von ihr pro-
klamierten Sinnstiftung inszeniert und zweitens ihre Situation mit der
Ausgangssituation Aytens parallelgefiihrt wird; nun ist sie es, die ohne Geld und
Hilfe in einem fremden Land festsitzt.8?° Wahrend Lotte also emotional in die Be-
ziehung involviert ist, nimmt Ayten nach wie vor eine dominante Bittsteller-
Position ein und nutzt Lottes Loyalitdt aus, um eine von ihr versteckte Waffe zu

814 Fatih Akin, AUF DER ANDEREN SEITE. Corazdn International/NDR 2007, Filmminute 0:50; im
Folgenden zitiert unter AdaS, H:MM.

815 vgl. AdaS, 0:56.

816 Sjehe zum Beispiel das erste Treffen, das Ayten initiiert, oder die gemeinsame Suche nach
Aytens Mutter, welche durch sie eingeleitet wird (vgl. AdaS, 1:00).

817 vgl. Adas, 1:04.

818 vgl. Adas, 1:10.

819 Adas, 1:10.

820 ygl, AdaS, 1:11.
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besorgen,®?! mithilfe derer Lotte letztlich erschossen wird. Die Waffe ist im Film
demnach Katalysator fur Aytens Handlungen und damit implizit fir alles Darauf-
folgende und wird zuletzt sowohl zum Rahmen fir diese narrative Episode des
Films als auch zum Symbol der einseitigen Abhangigkeit Lottes in der lesbischen
Beziehung und ihrer kompletten Selbstaufgabe darin. Bemerkenswert ist, dass
Lottes Tod die notwendigen Handlungsstrange nach sich zieht, die zu Aytens Frei-
lassung fiihren,®?? sodass selbst die endgiiltige Selbstaufgabe Lottes einen altru-
istischen Sinn erfullt.

Genauso wie im vorherigen Filmbeispiel etabliert sich hier innerhalb der lesbi-
schen Beziehung ein starkes Machtgefalle zwischen den Figuren. Wahrend sich
dieses in WIR SIND DIE NACHT (Dennis Gansel, D 2010) durch Lenas steigende Auto-
nomie dreht, bleiben die Positionen in Aur DER ANDEREN SEITE (Fatih Akin, D/TR
2007) bis zuletzt gleich. Obwohl sich die Motive der lesbischen Frauen hinsicht-
lich des Altruismus (Lotte) und Egoismus (Luise) stark unterscheiden, endet die
Narration jeweils mit dem Tod derjenigen Partnerin, die in der homosexuellen
Beziehung aufgeht und darin Sinnstiftung sucht. Erneut kann es fiir die Figuren in
lesbischen Partnerschaften keine Paarbildung geben.

Auch hinsichtlich der Inszenierung der Partnerschaft von Ayten und Lotte er-
geben sich Gemeinsamkeiten zu bereits vorher untersuchten Filmen. Es ist be-
zeichnend, dass die erste kérperliche Anndherung zwischen den Frauen ebenfalls
in einem Club stattfindet.®?3 Einer recht stereotypen Asthetik folgend, gibt es
dort wenig oder unruhiges Licht, zu dem die Protagonistinnen unter Einfluss von
Drogen tanzen.®2* Unterstitzt durch die Verlangsamung der Bildaufnahmen,
welche im Kontrast zur schnellen Musik stehen, wird eine Rauschsituation insze-
niert, die ihr Ende in einem Kuss der Frauen findet. Genauso wie sich die Frauen
hierbei einander anndhern, fahrt auch die Kamera immer naher heran und er-
moglicht dem Zuschauer eine voyeuristische Perspektive auf das Geschehen.8?°

Dies ist jedoch die einzige explizite Visualisierung der Intimitdt von Frauen, in
der zudem ein ausgeglichenes Verhaltnis der beiden entsteht. In anderen Sze-
nen, etwa als sie gemeinsam im Bett liegen®® oder sich im Asylheim umar-
men®7, wird erneut deutlich, dass Lotte in der Geberposition ist. Zudem kdnnte
man argumentieren, dass der Fokus der Beziehung insgesamt auf dem Leben und
Handeln Aytens und den sich daraus ergebenden Konsequenzen liegt, wahrend

821 vgl. Adas, 1:18.

822 yigl. Adas, 1:46.

823 Wie oben bereits erwihnt, ist dies ein ohnehin mit Homosexualitat verknipfter Raum. Es
lassen sich auch fiir lesbische Protagonisten weitere Beispiele fir diese Raumbindung finden, wie
man etwa bei dem ,Untergrundclub‘ (im wahrsten Sinne in einem Keller) bei ALL You NEED Is LOVE
sieht. Siehe weitere Ausfiihrungen dazu in Krause, ,,Mannliche Schwiegertdchter und Heimliche
Lesben”.

824 vigl. Adas, 0:53.

825 vgl. Adas, 0:54.

826 vgl. Adas, 0:56.

827 vgl. AdaS, 1:04.
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die Emotionalitat und Intimitat, reprasentiert durch Lotte, wesentlich geringere
Anteile einnimmt.

Im Kontext des gesamten Films, der von der Vernetzung zahlreicher Figuren-
schicksale lebt, ist zu fragen, ob die Beziehung selbst nicht nur eine katalytische
Funktion fur die Narration hat — Aytens Rickkehr nach Istanbul und ihre Freilas-
sung eroffnen ihr die Moglichkeit, die Wahrheit Gber das Schicksal ihrer Mutter
von Buchverkdufer Nejat zu erfahren — und damit insgesamt in den Hintergrund
tritt. Sie bildet vielmehr das Bindeglied zur Rahmenhandlung um die Figur Nejat
und ermoglicht eine plausible Transition zwischen Deutschland und der Tirkei,
wo sich am Ende alle zentralen Figuren befinden. Es wird sogar eine Zusammen-
fihrung der offenen Strange — die Harmonisierung der problematischen Vater-
Sohn-Beziehung und die Andeutung einer substituierten Familienbeziehung zwi-
schen Susanne (Lottes Mutter) und Ayten — als Wahrscheinlichkeit angedeutet,
die diese Unterordnung der lesbischen Beziehung unter ihre Funktion fiir das Ge-
samtnarrativ bestatigt.

Eine dhnliche Strategie der Hierarchisierung von Teilaspekten der Narration
verfolgt der Kinder- und Jugendfilm Die wiLDEN HUHNER UND DIE LIEBE (Vivian Naefe,
D 2007), in dem eine Hauptprotagonistin eine lesbische Beziehung eingeht. Inte-
ressant ist, dass diese mithilfe des Filmtrailers bereits vor dem Ansehen des Films
stigmatisiert wird. Im Trailer werden die Probleme der Madchengruppe mit ihren
Beziehungen angedeutet und angekiindigt, dass , Wilmas erste Liebe [...] sicher
die schwierigste von allen [ist]“.8?® Kontrar zu dieser Ankindigung jedoch ist es
ausgerechnet Wilmas Beziehung zur Mitschiilerin Leonie, die ohne Streite und
Konfrontationen ablauft. Das Problem der homosexuellen Beziehung liegt also
nicht in ihr selbst, nicht auf einer individuellen, sondern auf der kollektiven Ebe-
ne und in der AuRensicht auf die Beziehung.®?° Melanie ist Teil der Madchen-
gruppe und inkorporiert diese Aullensicht. Sie ist oberflachlich und hat eine klar
begrenzte und normierte Weltsicht,%3° weshalb sie den Gedanken von Wilmas
Homosexualitat so stark ablehnt, dass sie Wilma aus der bis dahin eng zusam-
menhaltenden Madchenclique der titelgebenden ,wilden Hiihner’ werfen lassen
mochte. Obwohl es letztlich Melanie ist, die geht, wird Wilmas Isolation und An-
dersartigkeit sehr deutlich, etwa wenn sie bei einem Konfliktgesprach exponiert
vor den Madchen steht, die ihr als Gruppe gegeniibersitzen. Hier wiederholt sich
der oben bereits beschriebene Raumlichkeitsaspekt. Auch in der einfiihrenden
Strandszene wird dies visualisiert. Dort werden die ,Hihner’ in einer Draufsicht
gezeigt, bei der alle auRer Wilma auf dem Bauch liegen;®3! sie liegt im wahrsten
Sinne ,andersrum’.

828 Bavaria Film, DIE WILDEN HUHNER UND DIE LIEBE —TRAILER (0. J.), Filmminute 0:01.

829 5o ist sich Wilma ihrer Sexualitidt sehr bewusst, sieht aber dennoch ein Problem darin, dass
ihre Eltern etwas davon erfahren.

80 vgl. Vivian Naefe, DIE WILDEN HUHNER UND DIE LIEBE. Bavaria Film/Bayerischer
Bankenfonds/Constantin Film 2007, Filmminute 0:02, 0:34 und 0:47; im Folgenden zitiert unter
DwH, H:MM.

831 y/g|. DwH, 0:02.

192



Neben diesen visuellen Differenzierungsmerkmalen ist auch der Umgang mit
den jeweiligen Beziehungen der Protagonistinnen sehr unterschiedlich. Wahrend
alle heterosexuellen Partnerschaften und daran gekniipfte Konflikte und Proble-
me gemeinsam diskutiert und ausgehandelt werden, bleibt die lesbische Bezie-
hung etwas zu Verheimlichendes und Privates (hier in einem eher negativen Sin-
ne), das jederzeit der Gefahr der EntbloRung (gegeniber Eltern und Mitschilern)
ausgesetzt ist. Als dies geschieht, wird die Beziehung sofort auch zum Objekt 6f-
fentlicher Diffamierungen und Meinungsbildung im Film. Analog zu Melanies Re-
aktion lehnen andere Mitschiler die lesbische Beziehung ab.83? Da Melanie eine
diskursleitende Funktion innerhalb der Schule im Speziellen und im Film im All-
gemeinen hat — ihre Handlungen katalysieren, gewollt und ungewollt, das Prob-
lem der Trennung der wilden Hihner und die Eskalation der Party, den filmi-
schen Hohepunkt, welcher gleichzeitig initiativ fiir die Problemlosung ist —, kann
nur sie die Harmonisierung im Film auslésen.®3 Dennoch endet der Film nicht
mit der Versohnung der Madchenclique, sondern fiigt eine in die nahe Zukunft
verlegte Sequenz ,nach den Ferien“83 ein, in der die romantischen Beziehungen
der Hauptfiguren noch einmal thematisiert werden. Wahrend Melanie, Sprotte
und Trude in potentiellen Beziehungen gezeigt werden, ist es ausgerechnet die
lesbische Beziehung Wilmas, die auseinanderbricht.®3> Die dieser Sequenz vo-
rausgegangene Problemlésung und Harmonisierung wird hierdurch teilweise
desavouiert und re-kontextualisiert. Nicht die Akzeptanz der homosexuellen Be-
ziehung stand im Vordergrund der Narration — im Gegenteil wird genau diese
letztlich ohne Angabe eines Grundes aufgeldst und die in ihr lebenden Figuren
damit implizit sanktioniert —, sondern die Freundschaft der Madchenbande, wel-
che wiederhergestellt und gestarkt wurde. In Riickbezug auf den Filmtitel muss
also differenziert werden, dass es einerseits um die (freundschaftliche) Liebe der
wilden Hihner flreinander und andererseits um die heterosexuelle Liebe der
Méadchen zu ihren Partnern geht. Obwohl der Film scheinbar nach einer Offnung
fir homosexuelle Konzepte strebt, immerhin ,flr einen Jugendfilm immer noch
ein exotisches und tabuisiertes Thema”,8¢ werden diese Bemiihungen schlieR-
lich unterlaufen.

Wie anhand der bisherigen Beispiele deutlich wurde, etablieren die Filme Les-
bischsein als problematischen Identitatsentwurf. Wahrend es im Vampirfilm eine
inhumane Obsession ist, flihrt es in Akins Episodenfilm zum Selbstverlust und bei
den Hihnern zum Verlust der freundschaftlichen Kernbeziehungen. Auch wenn
diese Ausformungen natlirlich dem jeweiligen Genre angepasst sind, wird deut-
lich, welche Konsequenzen weibliche Homosexualitat haufig fir die Protagonis-
tinnen hat. Beinahe allegorisch ldsst sich dies mit einem weiteren Filmbeispiel,

832 vgl. DwH, 1:03, 1:20.

833 \ig|. DwH, 1:28.

834 DwH, 1:35.

835 \ig|. DwH, 1:36.

86 Marcus Wessel, ,Die wilden Hithner und die Liebe“.  https://www.programmkino.de
/filmkritiken/wilden-huehner-und-die-liebe-die/; Abruf am Abruf am 02.06.2022.
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FREMDE HAUT (Angelina Maccarone, D 2005), zusammenfassen. Dieses fuhrt die
lesbische Ubersetzerin Fariba vor, der im Iran die Todesstrafe fiir ihre Homose-
xualitat droht und die deshalb nach Deutschland flieht. Nach der Ablehnung ihres
Asylantrags nimmt Fariba die Identitdat von Siamak an, einem iranischen Fliicht-
ling mit voribergehendem Bleiberecht, der sich im Asylheim das Leben genom-
men hat.83’ Dieser Identitdtswechsel nimmt bereits multiple Aspekte des Films
vorweg, etwa den Umgang mit Homosexualitat, die Relevanz geschlechtsspezifi-
scher Rollen und die Bedeutung authentischer Selbstentwirfe in verschiedenen
Kulturen bzw. Landern.

So ist es beispielsweise nur wegen der drakonischen Verfolgung von Homose-
xualitdt im Iran Uberhaupt notwendig, dass Fariba ihr Leben zuricklasst und
flieht. Auch ihr Identitats- und Geschlechtswechsel wird durch dieselbe Angst ka-
talysiert, da sie ihr Lesbischsein vor dem (iranischen) Ubersetzer der Polizei nicht
zugeben mochte.®® Die durch Fariba/Siamak geduRerte Notwendigkeit zur Ver-
schleierung der wahren sexuellen Identitat spiegelt sich insgesamt auf kultureller
Ebene im Film. In der Anfangsszene wird ein Flugzeug gezeigt, das den iranischen
Luftraum verlasst, und am Ende eines, das wieder in den Luftraum eintritt. Paral-
lel zu dieser wortwortlichen Grenziiberschreitung entfernen die Frauen zu Be-
ginn in der Maschine ihr Kopftuch oder ziehen es zuletzt wieder an.?3° Das Tra-
gen des Kopftuches wird hier demnach eher als Teil einer kollektiven, kulturellen
Identitdt gesehen denn als Element einer individuellen. Ahnlich einer Maske
kann und muss dieses kulturelle Symbol getragen und ausgezogen werden. Al-
lerdings sind es nur Frauen, die diesen Wandel vollziehen missen, wahrend
Manner keinerlei kulturspezifische Veranderungen vornehmen und damit eine
deutliche Dominanzposition gegeniiber Frauen einnehmen. Insofern kann das
Verhalten Faribas, etwa ihre Annahme, dass der iranische Ubersetzer in Deutsch-
land sie entbloRen kdnnte, als Resultat ihrer kulturellen Konditionierung ver-
standen werden. Es liegt deshalb nahe, dass sie mithilfe des Geschlechterwech-
sels eine groRere Sicherheit hat und ihre Homosexualitdt entsprechend
maskieren kann. Einzig abweichend von dieser konservativen Geschlechternorm
ist der echte Siamak, welcher tolerant auf Faribas Homosexualitit reagiert.84°
Sein Selbstmord fiihrt jedoch vor, dass Siamak keinesfalls als Reprdsentant irani-
scher Maskulinitat verstanden werden darf, sondern er im Gegenteil so weit von
den Mannlichkeitsnormen abweicht, dass er ganzlich aus der dargestellten Welt
eliminiert werden muss.

Obwohl Homosexualitdt in Deutschland nicht strafrechtlich verfolgt ist, wird
sie flir Fariba zum Problem, da sie sich in die Arbeitskollegin Anne verliebt und
damit ihre Identitdt gefahrdet. Hinzu kommt, dass Faribas/Siamaks Arbeitskolle-
gen die entstehende Beziehung mit Eifersucht betrachten und Siamaks Mann-

87 vgl. Angelina Maccarone, FREMDE HAuUT. Fischer Film/MMM Film Zimmermann & Co. 2005,
Filmminute 0:18.

88 vgl. Fremde Haut, 0:04.

89 vgl. Fremde Haut, 0:01, 1:30.

840 vgl. Fremde Haut, 0:16.
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lichkeit auf die Probe stellen.®*! Die Narration fokussiert daher zunehmend Fa-
ribas Kampf mit ihren beiden geschlechtlichen Identitdten, wobei die Maskierung
vor allem im Umgang mit den Mdnnern und Autoritdten relevant ist, wahrend sie
im Umgang mit Anne authentischer agiert. Konsequenterweise ist die Selbstof-
fenbarung gegeniiber Anne unproblematisch.®4? Statt eines Endes fiir die Bezie-
hung zieht sie eine Intensivierung nach sich: Die beiden haben zum ersten Mal
Geschlechtsverkehr.

Anders jedoch ist es, als die Kollegen Fariba als Frau identifizieren und sie in
einem gewaltsam eskalierenden Streit konfrontieren. Der Grund der Eskalation
und Aggression der Manner ist nicht etwa Faribas gefalschte Identitat, sondern
explizit die homosexuelle Beziehung der Frauen, in der die Manner eine Bedro-
hung sehen. Im krassen Gegensatz zur vorangegangenen weiblichen Kérperlich-
keit und Intimitit agieren die Manner aggressiv, dominant und triebhaft.®43 Die
Darstellung kehrt zurlick zu kalten Farben, Fariba wird von den Mannern an den
Haaren durch die Wohnung gezogen und nach Belieben zur Schau gestellt.?** Die
Manner stellen, visuell sehr Glbermachtig, eine latente Gefahr fiir das Wohlbefin-
den der Frauen dar, die dann auch im Laufe der Auseinandersetzung beide ver-
letzt werden. Mannlichkeit, wie bereits vorher angedeutet, stellt also eine laten-
te Gefahr fir das Weibliche insgesamt, vor allem aber fiir homosexuelle
Weiblichkeit dar. Mit ihr konfrontiert, exponiert sie sich ins Exzessiv-Triebhafte
und kann nur schwer kontrolliert werden. Sie muss das Abweichende und Weib-
liche beherrschen und unterwerfen (siehe Abb. 41-43).
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What are you trying to do, Uwe? Here... Take a good look atiher! Don't show your face 3.'_(&0 here again!

Abb. 41-43: Visuelle und narrative Unterwerfungsrhetorik.®*> Angelina Maccaro-
ne, Fremde Haut (D 2005).

Beendet wird dieser Exzess durch die Polizei, wobei eine Sanktionierung der
Manner nicht stattfindet. Stattdessen wird Fariba — nun nicht mehr maskiert —
festgenommen und abgeschoben. Auch im Zielraum Deutschland kann Fariba

81 Dies vollzieht sich in dem wohl am stirksten mit patriarchaler Macht konnotierten
topografischen Raum: dem Puff. Zum ersten Mal wird hier Faribas Frausein von einer
Prostituierten entlarvt. Allerdings kann Fariba ihre Maskierung vor den anderen Mannern
aufrechterhalten (vgl. Fremde Haut, 0:58).

842 vgl. Fremde Haut, 1:23.

843 Weibliche Intimitat wird wortwdrtlich in ein anderes Licht geriickt. Warme Farben, langsame
und zarte Berlhrungen der Gegenspielerinnen stehen den folgenden Szenen oppositionell
gegeniiber (vgl. Fremde Haut, 1:25).

844 vgl. Fremde Haut, 1:27.

845 Fremde Haut, 1:26-1:29.
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demnach ihre Homosexualitat nicht ausleben. Eine Sanktionierung erfolgt hier
zwar auf anderen Wegen, aber im Kern ebenso durch eine patriarchal dominierte
Staatsgewalt, die Fariba zur erneuten Verleugnung ihrer Identitat zwingt. Im be-
reits oben beschriebenen Moment der Luftraumiiberquerung, der lblicherweise
die Annahme der kulturell gepragten weiblichen Identitat (gezeigt durch das Tra-
gen des Kopftuchs) bedeutet, verwirft Fariba ihre Weiblichkeit und nimmt letzt-
endlich Siamaks Identitat an. Sie geht als Frau in die Flugzeugtoilette und kehrt
als Mann zuriick. lhre sexuelle Identitat zwingt sie demzufolge zur Aufgabe ihrer
geschlechtlichen und staatlichen Identitat. Eine Rickerlangung der letzteren ist
nur durch die Maskierung als Mann (iberhaupt moglich.

Obwohl die gezeigten Lander als durchaus differenzierbar vorgefiihrt werden,
ist es der Aspekt der Homosexualitat, in dem sie dquivalent sind. Faribas (als sol-
che stigmatisierte) Andersartigkeit macht sie demnach zu einer Art staatenlosen
Frau, die nur Uberleben kann, indem sie ihre Identitdt sowohl im birokratischen
als auch im geschlechtlichen Sinne aufgibt. Der Film fiihrt in diesem Sinne vorher
beschriebene Tendenzen des Selbstverlustes oder der Selbstaufgabe homosexu-
eller Figuren ins Extrem und eliminiert Homosexualitat aus der sichtbaren Sphére
des Weltentwurfes (und zwar in der gezeigten Welt global).

Auch in diesem Beispiel ist Homosexualitat das zu Verdrangende, zu Unter-
driickende, das unter keinen Umstanden offenbart werden darf. Wird sie doch
offentlich sichtbar oder verdaulRert, hat sie fiir die Beteiligten gravierende Folgen,
nicht nur fir die Identitdt, sondern auch fir das leibliche Wohl. In Hinblick auf
weibliche Homosexualitat, so die Zwischenbilanz, wird Privatheit im Sinne einer
freien Entscheidung Uber die eigene Sexualitdt und deren Auslebung demnach
als etwas Negatives konnotiert; als ein abstrakter Raum — topografisch und se-
mantisch —, in den Personen gedrangt und gezwungen werden, der nicht indivi-
duell gewadhlt, sondern kollektiv festgelegt ist und der durch selbiges Kollektiv im
Sinne einer Gatekeeper-Instanz installiert und begrenzt wird. Die AuRenwahr-
nehmung von Homosexualitat spielt demnach in den Narrationen haufig eine
wesentlich grofRere Rolle, als es die Selbstwahrnehmung und Identitat der Prota-
gonistinnen tut.

Der durch die kulturelle Ebene des letzten Films zusatzlich mit der Homosexu-
alitat verkniipfte Verlust von Heimat®*® exponiert diese Erkenntnisse zusatzlich.
Homosexuellen Frauen wird weder im Iran noch im scheinbar aufgeschlossenen
Deutschland ein Zufluchtsort geboten. In dieser topografischen Einschrankung
und Begrenzung lassen sich einige Anschlusspunkte an die Befunde zur Raumzu-
ordnung mannlicher homosexueller Figuren finden. Dennoch scheint es so, als
wirden die Weltentwiirfe deutlich strikter mit Lesben umgehen und sie damit
gewissermalien zur Randgruppe zweiter Ordnung machen. Eine Ausnahme in-
nerhalb der Filmbeispiele zu weiblicher Homosexualitat ist WAS AM ENDE ZAHLT (Ju-

846 Ein durch Homosexualitit bedingter Verlust von Heimat wird auch in DAs ADLON. EINE
FAMILIENSAGA (Uli Edel, D 2013) vorgefiihrt, wo die lesbischen Protagonistinnen Alma und Undine
nach Amerika auswandern und damit, bis auf einen kurzen Besuch fiir eine Beerdigung, im nicht
dargestellten Bereich der dargestellten Welt verbleiben.
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lia von Heinz, D 2007), worin es die Liebe zum gemeinsam versorgten Baby Marta
ist, welche eine enge Verbindung zwischen den Protagonistinnen Lucie und Carla
evoziert und Uber die eine homosexuelle Paarbildung am Ende stattfinden und
aufrechterhalten werden kann. Als zentrale narrative Ziele des Films werden die
Anerkennung der Mutterrolle durch Carla und die Aufklarung der Umstande der
Schwangerschaft vor den Sozialbehorden (Lucie hatte Baby Marta als ihres aus-
gegeben, da sie, anders als Carla, versichert ist) mit der Offenbarung der Liebe
zwischen den Frauen parallelgefiihrt. Dementsprechend kann eine Installierung
der drei als funktionale Kleinfamilie erst stattfinden, als Carla sich ihrer mutterli-
chen Verantwortung fir Marta bewusst wird,3*’ denn die vorgefiihrte homose-
xuelle Konstellation ist insbesondere Uber ihre familidre Einbettung positiv be-
wertet und deutlich von anderen extrem dysfunktionalen Freundschafts- oder
Familienverhaltnissen im Film abgesetzt. Diesen problematischen Beziehungs-
konstellationen ist gemein, dass sie zu Mannern sind, welche Uberwiegend als
faul, unverantwortlich und latent aggressiv gezeichnet werden.?*® Einzige Aus-
nahme von dieser zweifelhaften Maskulinitat ist der Sozialarbeiter Dietmar, wel-
cher als Reprasentant des Sozialstaats einerseits und des Institutionellen ande-
rerseits jedoch ohnehin von den von Sozialhilfe und Schwarzarbeit abhangigen
anderen Mannern der Diegese abweicht.®*® Obwohl die Loslésung der Frauen
vom maskulin dominierten Alltag kurzzeitig als Heimatverlust beschrieben
wird,?0 ist es genau das Annehmen einer positiven Mannerrolle durch Lucie, die
sich selbst als (metaphorischer) Vater des Kindes sieht,®! welches zur Vervoll-
standigung der Figurenpotentiale beitragt. Mithilfe der Familienkonstellation
kénnen Carla und Lucie eine neue und funktionale abstrakte Heimat schaffen.
Die Familie ist demnach derjenige Wert, der titelgebend fir den Film ist. Sie ist
das, was am Ende bleibt, eine scheinbar anthropologische Essenz, welche dann
auch die Homosexualitat der Eltern in sich integrieren kann, wobei das metapho-
rische Vatersein einer der Mitter notwendig ist, um eine abstrakte Kernfamilie
zu manifestieren.®>2 Hierdurch wird zuletzt die potentielle Aufwertung der lesbi-
schen Beziehung erneut unterlaufen.

847 vgl. Julia von Heinz, WAS AM ENDE zAHLT. Credofilm/Westdeutscher Rundfunk/ARTE 2007,
Filmminute 1:21.

848 \igl. Was am Ende zihlt, 0:06, 0:51, 1:18.

849 Vigl. Was am Ende zihlt, 0:33, 0:51.

850 vigl. Was am Ende z&hlt, 1:01.

851 vgl. Was am Ende z&hlt, 1:09.

82 Ahnlich ist es im TV-Film DIE SCHONSTEN JAHRE (Gabi Kubach, D 2005), in dem die Beziehung
zwischen Mutter Eva und Tochter Nina sich auf einer gemeinsamen Reise erst dann entspannt, als
Nina sich ihrer Kollegin Flora anndhert. Die lesbische Beziehung realisiert hierbei nicht nur Ninas
volles Figurenpotential, sondern gewissermaRen auch Evas, die als junge Frau eine
gleichgeschlechtliche Beziehung hatte. Eva fungiert demnach als Katalysator fir das Liebesgliick
ihrer Tochter und stirbt genau dann, als dieses realisiert worden ist. Vergleichbar zu vorherigen
Beispielen etabliert sich erneut ein direkter Zusammenhang zwischen der Aufrichtigkeit des
Individuums sich selbst und anderen gegeniiber, der Familie als Vermittler- und Diskursinstanz des
Bewusstwerdungsprozesses und der (homosexuellen) Liebe als Realisierung des
Figurenpotentials.
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6.3 Ausdehnung der Paarwelten und der bindaren Ordnung

Wegfiihrend von den bisherigen Beispielen, die weitestgehend einer bindren Ge-
schlechterordnung und traditionellen Paarbeziehung verpflichtet waren, soll es
in diesem Unterkapitel um Beispiele gehen, die zumindest auf der Oberflachen-
ebene eine andere Strategie verfolgen und entweder alternative Sexualitatskon-
figurationen modellieren oder Konventionen hinsichtlich der Kommunizierbar-
keit von Sexualitdt infrage stellen. Zu beobachten ist dabei, dass mit der
Verhandlung eines diverseren Beziehungs- und Handlungsapparats oftmals ein-
hergeht, dass diese Filme eher als Nischenfilme existieren (Independent-Filme,
Queer Cinema etc.). Allein dies kann bereits als relevante Aussage liber die be-
trachtete Produktionskultur verstanden werden.

Polyamourdse Liebe

Der wohl signifikanteste Film, wenn es um die Verhandlung polyamouroser Be-
ziehungen geht, ist Tom Tykwers Film DRrel (D 2010).8°3 Dieser bietet dem Zu-
schauer ein sehr komplexes Netz aus Selbstreferenzialitat, kulturellem Wissen
und Zeichenhaftigkeit, das in seiner Umfanglichkeit hier nicht erfasst werden
soll.8>* Stattdessen fokussieren die Ausfiihrungen auf die Konzeption von Sexuali-
tat im Film, die uns mithilfe der Figuren Hanna, Simon und Adam vermittelt wird.
Hannas und Simons Beziehung, sie sind seit 20 Jahren zusammen, wird zu Beginn
mithilfe zweier paralleler Oberstromleitungen (beobachtet aus einem fahrenden
Zug) erzahlt und zusammengefasst.?>> Bereits durch diese Visualisierung ldsst
sich die Monotonie und Routine ihrer Beziehung ableiten, die wenig spater im
Kontext ihrer Sexualitat auch explizit bestatigt wird.8>® Insgesamt dienen die ers-
ten finf Minuten des Films der Charakterisierung der Protagonisten Hanna und
Simon und ihrer Beziehung. Beide werden als intellektuell und reflektiert prasen-
tiert und gehoren sowohl sprachlich als auch beruflich einer kulturell gebildeten
Oberschicht an.®’

853 Nach wie vor ist der Film jedoch auf eine bestimmte Zielgruppe ausgerichtet, was sich sehr
deutlich an seiner Fernseh-Urauffiihrung zeigt. Diese fand 2012 auf ARTE im Rahmen des ARTE-
FilmFestivals statt.

84 Zum Film selbst gibt es bisher nur sehr wenige wissenschaftliche Untersuchungen, einen
Ausgangspunkt kdnnen jedoch Pallotta-Chiarolli (Maria Pallotta-Chiarolli, Women in Relationships
with Bisexual Men. Bi Men By Women. Lanham 2016) oder Schlicht/Stachelhaus (Corinna
Schlicht/Thomas Stachelhaus, Grenzgdnge. Die Filme Tom Tykwers. Oberhausen 2013) bieten.

855 vgl. Tom Tykwer, DREl. X Filme Creative Pool/Westdeutscher Rundfunk/ARD Degeto Film 2010,
Filmminute 0:01.

86 vgl. Drei, 0:02, 0:04, 0:33.

857 vgl. Drei, 0:03-0:05.
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Abb. 44: Split-Screen-Darstellung zur Beziehung von Hanna und Adam.%>® Tom
Tykwer, Drei (D 2010).

Diese verschiedenen charakteristischen Ebenen der Figuren werden auch visuell
umgesetzt, indem statt einzelner Ausschnitte mehrere Szenen im Split Screen pa-
rallelgefihrt werden. Im obigen Bild wird bereits deutlich, dass diese Split-
Screen-Sequenz nicht nur verbindende Eigenschaften des Paares entlarvt, son-
dern auch das Trennende, etwa Liigen und Streite. Genauso wie ihr Leben paral-
lel verlauft, geht es auch in vielen Aspekten aneinander vorbei.

Im Anschluss an diese Exposition folgt eine Tanzsequenz, welche die Narration
des Films vorwegnimmt und im Sinne eines Pars pro toto auf die kommende
Handlung verweist. Zur Zweisamkeit eines zunachst etablierten Tanzpaares
kommt eine dritte Person, welche die Harmonie des Duos stort, da sie deren
Bindung |6st. Protagonist 3 tanzt anschlieBend mit beiden Tanzpartnern unab-
hangig voneinander, erst am Ende der Sequenz treffen alle drei Tanzer zusam-
men.®? Diese Sequenz tritt dsthetisch aus dem Film heraus, da der Tanz in einem
scheinbar leeren Raum erfolgt, dessen Dreidimensionalitat durch die Auflésung
von Raumbegrenzungen unklar bleibt, wobei die Kérper und die Beziehungen
derselben zueinander sich hier der Verbalisierung entziehen. Statt der hochgra-
dig artikulierten Beziehung zwischen Hanna und Simon, wie man sie noch in den
Split Screens gesehen hat, wird also ein Beziehungskonzept manifestiert, welches
sich von einer heterosexuellen Zwangsmatrix 16sen kann und ,,in dem [die Figu-
ren] sich den Machtverhaltnissen einer sprachlichen Klassifizierung und Diskursi-
vierung durch ihre Kérper entziehen”.8%0 Kaiser bezieht sich bei ihrer Beschrei-
bung auf die Geschlechtskonzeption Judith Butlers, welche einen Zusammenhang
zwischen sozialen und biologischen Geschlechtszuschreibungen und Sprache
feststellt. Sprache sei bei Butler ,,ein performativer Akt, der nicht nur Benennun-
gen vollzieht, sondern gleichermalien Handlungsvollziige evoziert, die soziale Zu-

858 Drei, 0:04.

859 vgl. Drei, 0:05-0:06.

80 Nina Kaiser, ,Von Polyamordsitit, deterministischem Biologieverstindnis und In-Vitro-
Fertilisation: Geschlechter- und Familiendiskurse in Tom Tykwers Film DREI“. In: Corinna
Schlicht/Thomas Stachelhaus, Grenzgdnge. Die Filme Tom Tykwers. Oberhausen 2013, S. 157-
185, S. 162.
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schreibungen schaffen”.8! Insofern wird eine Geschlechtsidentitit durch perpe-
tuierte Anrufungen im Verlauf des Lebens konstituiert und fortgefiihrt.62 In DRrEl
wird insbesondere durch die Abkehr von einer verbalisierten Perpetuierung die
partielle Auflésung deterministischer Geschlechtszuschreibungen vollzogen. Die
Tanzsequenz nimmt diesen Auflésungsprozess vorweg und dient in ihren Se-
quenzen deshalb als roter Faden der Untersuchung.

Abbildung 45 zeigt die beiden zunachst sichtbaren Tanzer, welche sowohl
Hanna und Simon als auch ihre Beziehung reprasentieren. Wahrend die Tanzer
zu Beginn groRe Anteile des Bildraumes einnehmen, viele Spriinge vollziehen und
raumliche Distanzen zwischen ihren Kérpern ermdoglichen, werden diese Spiel-
raume im Tanzverlauf kleiner und die Performanz enger an ihre Korper gebun-
den. Erneut wird hier in Anlehnung an die Exposition des Films visualisiert, dass
aus dem Zusammenwachsen der Partner in der Beziehung auch eine Begrenzung
ihrer Korperlichkeit und ihrer Performanzraume folgt.

Abb. 45: Paar 1 tanzt.®%3 Tom Tykwer, Drei (D 2010).

Diese Beschrankung wird aufgebrochen, indem der Raum durch die Kamera fir
den Zuschauerblick gedffnet wird. Aus dem Hintergrund tritt eine dritte Person
hinzu, welche die Verschrankung der beiden ersten Tanzer woértlich auflést und
sich zwischen die beiden begibt. Eine Einstellung, die sich am Ende des Films als
Teil der Harmonisierungsstrategie der Dreierbeziehung wiederholt.

Abb. 46-47: Person 3 |6st die Bindung des Paares im Tanz®* vs. Harmonisierung
der Beziehungen am Ende des Films®®°. Tom Tykwer, Drei (D 2010).

81 Christa Pfafferott, Der panoptische Blick. Macht und Ohnmacht in der forensischen Psychiatrie.

Kiinstlerische Forschung in einer anderen Welt. Bielefeld 2015, S. 34.
862 ygl. Kaiser, ,Von Polyamordsitat”, S. 164.

863 Drej, 0:05.

864 Drei, 0:06.
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So sehr diese Tanzszene das Filmende auch vorwegnimmt, symbolisiert sie doch
auf der ersten Ebene zunachst einmal die Entfernung der Partner in ihrer Bezie-
hung und ihre Hinwendung zur dritten Person, im Film reprasentiert durch
Adam. Dieser wird als sehr vielfaltige Person gezeichnet, ist Forscher, aber auch
FuRballfan, kunstinteressiert und sexuell beiden Geschlechtern gegeniber of-
fen.8% Er reprasentiert gleichermaRen das Profane und die Hochkultur und ist
damit komplexer konstruiert als Hanna und Simon, die sich leichter gesellschaft-
lich verorten lassen. Zudem hat er bereits ein Kind und verfligt damit (ber ein
Potential, welches Hanna und Simon fehlt.#%” Adam ist sozusagen ein Bindeglied
zwischen den realisierten und unterbewussten Potentialen von Hanna und Si-
mon, sodass, auch als sich die jeweiligen Beziehungen individuell entwickeln —
zuerst Hanna—Adam, dann Simon—Adam —, die Verbindung der drei Zweierbezie-
hungen zueinander bestehen bleibt.868

Abb. 48-49: Beide Paare tanzen zuerst unabhingig voneinander.2®® Tom Tykwer,
Drei (D 2010).

Explizit wird dies bei einem Treffen zwischen Adam und Hanna, welches den
Ausgangspunkt fur deren Affdare bildet. Adam bemerkt in Hinblick auf die Anzahl
ihrer Treffen, dass ,aller guten Dinge drei [sind]“,%’° wahrend im Hintergrund, vi-
suell in der Mitte der beiden als Phallussymbol positioniert, eine Olfontine in die
Luft schief3t, die den kurz darauf erfolgenden Sex der beiden unausweichlich an-
kiindigt.8”!

Ebenso metaphorisch wird die Anndherung zwischen Adam und Simon im
Schwimmbad inszeniert, der ein gemeinsames Wettschwimmen vorausgeht.
Gemeinsam bewegen sich die beiden ,zum anderen Ufer’,%’2 worauf eine Befrie-
digung Simons durch Adam folgt.8”3 Das Schwimmbad, insbesondere dieses

865 Drei, 1:54.

86 vgl. Drei, 0:08, 0:28, 1:04, 1:20, 1:31.

87 vgl. Drei, 1:07.

88 vgl. zur Rolle Adams als bereits in seiner Namensgebung immanenter ,Wiederbeleber’ auch
Kaiser, ,,Von Polyamordositat”, S. 167ff. Relevant ist herauszuheben, dass weder Hanna noch Simon
von der Affare des Partners wissen.

869 Drei, 0:05.

870 Drei, 0:28.

871 vgl. Drei, 0:41, 1:15.

872 yigl. Drei, 0:57.

873 Drei, 1:00.
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Schwimmbad — ein kiinstlich angelegter schlauchartiger und tberdachter Pool,
der auf der Spree schwimmt —, bietet den idealen sexuellen Experimentierraum,
der als solcher auch von anderen genutzt wird.8’# Er erfordert nicht nur ohnehin
korperliche Aktivitat und Exposition, sondern bildet durch seine Bauweise auch
einen Schutzkokon, welcher Anonymitat gewahrleistet und ohne Grenzhiter bet-
retbar ist. Die Manner treffen sich deshalb nicht nur einmal hier, sondern in-
strumentalisieren diese Schutzhiille als Mdglichkeit, dem gegenseitigen Begeh-
ren Ausdruck zu verleihen.?”> Wihrend es bei der ersten Begegnung noch Adam
ist, der Simon befriedigt, zeugt das zweite Aufeinandertreffen von Gegenseitig-
keit. Ein Verlassen dieser Schutzumgebung kann erst mit der Klarung von Simons
sexueller Identitat erfolgen, an der er aufgrund der Affire zweifelt.?76 In dieser
Auseinandersetzung wird deutlich, dass ein Einlassen auf emphatische Sexualitat
nur in der Uberwindung sprachlicher Zuschreibungen méglich ist, da Simon sich
weder als heterosexuell noch als homosexuell identifiziert, woraufhin Adam ihm
empfiehlt, ,Abschied [...] von [s]einem deterministischen Biologieverstdndnis“8”’
zu nehmen. Die folgenden Sexszenen in Adams Wohnung weisen einen héheren
Grad an Intimitat und Gegenseitigkeit auf als bisher — die Verlangsamung der
Bewegungen und die Asthetisierung der Szene durch Lichteffekte und Kamera
lenken den Blick des Zuschauers auf das Erleben Simons, welcher in Anerken-
nung seiner nicht langer ausschlieBlich heteronormativen Begierden seine Ab-
kehr vom Determinismus in Form einer SMS an Adam dufert und damit einen fir
den Film relevanten Standpunkt einnimmt, der seine Emphase Uberhaupt erst
moglich macht.

Wie bereits erwahnt, sind die drei Beziehungen interdependent, beeinflussen
und verstarken sich gegenseitig, was nicht nur Hannas und Simons nun wieder
leidenschaftlicher Sex verdeutlicht,®”2 sondern auch asthetisch durch eine weite-
re Split-Screen-Sequenz vermittelt wird, die weitere Begegnungen der drei Paare
parallelfihrt.8”° Hinzu kommt, dass das in der Sequenz Gezeigte traditionelle Ge-
schlechterkonzeptionen erneut in Frage stellt.

Gezeigt werden in direkter Folge die Bilder von Hanna und Simons
Hochzeitszeremonie mit Bildern, in denen Simon/Adam sowie Han-
na/Adam sexuell verkehren [..]. Mit der Verknlipfung dieser Bilder
unterlauft Tykwer den hegemonialen Ehediskurs, indem er die sexu-
ellen Akte des Fremdgehens dem rituellen und treueversprechenden
Akt der EheschlieBung gegeniiberstellt.%80

874 vgl. Drei, 0:56.

875 Vigl. Drei, 1:17.

876 Vigl. Drei, 1:20.

877 Drei, 1:22.

878 Vigl. Drei, 1:24.

879 vgl. Drei, 1:25-1:28.

80 Kaiser, ,Von Polyamordsitat”, S. 163.
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Hierdurch werden also der heterosexuellen Matrix immanente Institutionalisie-
rungstendenzen abgelehnt und mit einem sich der Kategorisierung entziehenden
Gegenmodell kontrastiert. Obwohl der Film diese Konstellation zunachst selbst
auflost, da sich nach der Aufdeckung der Affiaren alle trennen,®! strebt er da-
nach, die Protagonisten wieder zusammenzufihren.

- ot

Abb. 50-51: Das Ende der Tanzsequenz®? vs. die installierte Dreierbeziehung®®,
Tom Tykwer, Drei (D 2010).

Visuell wird dies verdeutlicht, indem sich in der Schlussszene die Dreiecksforma-
tion der Tanzsequenz wiederholt und damit den Rahmen der Narration schliel3t.
Als relevante Erweiterung der Tanzsequenz, die als zweidimensionale Draufsicht
zunachst noch konzeptionell erscheint, entspricht die letzte Sequenz einem drei-
dimensionalen Referenten eines solchen Beziehungskonzeptes. Das Dreieck fun-
giert hierbei als Symbol fiir die Stabilitat und Ausgeglichenheit der Beziehungen
und steht damit in direktem Gegensatz zu den eingangs gezeigten Stromleitun-
gen. Wahrend Letztere namlich Parallelitdt und fehlende Interkonnektion repra-
sentierten, verdeutlicht das Dreieck die Natur der Dreierbeziehung: Die Stabilitat
der ganzen Konstruktion ist direkt abhdngig von den drei einzelnen Beziehungen.
Dass dieses Modell beflirwortet wird, zeigt sich auch in der Potenz, die die Drei-
erbeziehung hat, explizit gemacht durch Hannas Schwangerschaft.88* Hanna er-
wartet Zwillinge, kann jedoch den Vater nicht genau bestimmen.®> An dieser
Stelle lasst der Film demnach ausreichend Spekulationsraum fiir die Annahme,
dass beide Manner gleichermalen Erzeuger, eventuell sogar jeder eines Kindes,
sind, wodurch alle Beteiligten ihr volles Personenpotential ausleben. Dies erfolgt
jedoch erneut nonverbal, wodurch ebenfalls Aspekte der Tanzszene aufgegriffen
werden und sich die Figuren endglltig vom oben beschriebenen Butler’'schen
Konzept der Determinierung durch ,Anrufungen’ 16sen.88¢

Vorgefiihrt wird demnach die Selbstverwirklichung von Individuen jenseits de-
terminierter Geschlechterrollen, welche durch deren Uberwindung méglich ist.
Eine Anzweiflung dieses Sinnstiftungsmodells erfolgt im Film nicht. Weder das
Fremdgehen noch die Promiskuitdit Adams oder die Dreierbeziehung werden

881 \/gl. Drei, 1:39.

882 Drei, 0:06.

883 Drej, 1:54.

884 vigl. Drei, 1:34.

85 vgl. Drei, 1:44.

886 \gl. Kaiser, ,,Von Polyamor®dsitit”, S. 171.
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durch eine eingefiihrte Autoritatsinstanz bewertet. Im Gegenteil kann sich diese
Dreierkonstellation scheinbar in einer ungestorten Schutzumgebung ohne dog-
matische Einflisse von aulen manifestieren. Diese Schlussfolgerung wird durch
das Filmende bestatigt, bei dem die Kamera so lange aus der Aufnahme der drei
Liebenden herauszoomt, bis sie zur GroRe einer Zelle verkleinert sind und in ei-
nem Reagenzglas erscheinen, welches von einer Hand ergriffen wird.28’

In dieser konkreten inhaltlichen Selbstbeschreibung als Experiment zemen-
tiert der Filme seine durch zahlreiche dsthetische (man betrachte die vielen Inse-
rts, Schwarz-Weil3-Sequenzen, Perspektivierungen und Split Screens) und refe-
renzielle (Verweise auf Genforschungsdiskurse, Kunst, Kultur, Weltgeschichte
usw.) Zeichenebenen markierte ,Kiinstlichkeit’. Die Modellierung legt den Schluss
nahe, dass der Weltentwurf keinesfalls einen Anspruch auf Abbildung von Reali-
tat erhebt. Stattdessen verdeutlicht die gezeigte Hand, dass es sich um einen aus
einer singuldren Perspektive konstruierten Laborversuch handelte. Das Aufde-
cken seines Experimentcharakters revidiert jegliche im Film postulierte Entschei-
dungsautonomie der Protagonisten. Diese sind lediglich Bestandteile eines sorg-
faltig entworfenen Forschungsversuchs, wobei keine Aussage (iber den Erfolg
desselben ableitbar ist.

Mit einem Blick auf Paratexte des Films lasst sich aber zumindest vermuten,
um wessen Perspektive es sich konkret handelt. So weist etwa der Trailer zum
Film darauf hin, dass es sich bei DREI um eine Interpretation des Romcom-Genres
durch Tom Tykwer handelt. Es ist also der Regisseur selbst, aus dessen Perspekti-
ve das filmische Experiment modelliert wurde.

SEIEN SIE BEREIT
FUR EINE

ROMANTISCHE KOMODIE
INTERPRETIERT VON
TOM TYKWER

Abb. 52: Ausschnitt Trailer. Tom Tykwer, Drei (D 2010).

Wenn von einer autorenspezifischen Interpretation eines Genres die Rede ist,
dann heiRt das auch, dass die Hauptmerkmale des Genres selbst noch als Refe-
renzpunkte fiir diese Interpretation aufrechterhalten werden. Tykwers Film ist
also keinesfalls eine Abkehr vom Genre der romantischen Komoddie, sondern

87 vgl. Drei, 1:55. Siehe auch Ruthstrom, die diesen Experimentalcharakter noch als Frage
formuliert (vgl. Ellyn Ruthstrom, ,Much more than just a threesome: 3“. In: Journal of Bisexuality
13(4), 2010, S. 602-605, S. 605.
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vielmehr eine Bestatigung desselben durch die Markierung seiner andersartigen
Inszenierung.

Obwohl DREl also aus einem komplexeren Beziehungsarsenal schopft und von
einer eindimensionalen Sexualitatskonzeption abweicht, fiihrt dieses Vorgehen
keinesfalls zu einer Erosion normalisierter Intimitdatskonzeptionen. Zusatzlich
sorgen sein Spiel mit Sehgewohnheiten, seine Referenzialitdt und Intertextualitat
dafiir, dass ein Verstehen des Films nicht immer aus ihm selbst heraus moglich
ist. Er scheint an eine dsthetisch und kulturell gebildete Oberschicht adressiert zu
sein, wodurch die potentiell progressiven Ansdtze nicht unbedingt als massen-
tauglich und modellbildend zu lesen sind.

Wahrend Tykwers Film die durch eine dem Paar von auRRen gegeniiberstehen-
de Gesellschaft reprasentierte Fremdansicht der Dreierbeziehung mehr oder we-
niger ausblendet, spielt ebendiese AulRensicht auf die Dreierbeziehung eine zent-
rale Rolle im Independent-Film MORE THAN FRIENDSHIP (Timmy Ehegtétz, D 2013). So
wird Protagonist Lukas etwa aufgrund der Dreierbeziehung zu den Freunden Mia
und Jonas aus dem Sportteam geworfen,® die drei werden von vorbeilaufenden
Menschen mit herabwiirdigenden Blicken belegt®°® und das Verhiltnis zu ihren
Eltern ist jeweils aufgrund der Beziehung gest6rt.®%° Dies liegt aber auch darin
begriindet, dass sie als Dreierbeziehung auch in der Offentlichkeit agieren und
damit einer im Film als solcher gesetzten Norm gegeniberstehen. Durch Jonas’
Vater wird dies auch explizit adressiert, da es fur ihn ,einfach nicht normal [ist],
einen Mann und eine Frau zu lieben”.?%! Fiir die Beziehung wird genau diese
Normierung teilweise zum Problem. Etwa duRert Lukas, dass er ,ausbrechen®8%?
wolle, und zwar nicht aus der Norm, sondern aus der Normverletzung. Es findet
demnach standig eine Reflexion der gesellschaftlichen Perspektive durch die Lie-
benden und ein Abgleich mit ihrer Selbstkonzeption statt.

Dennoch wird der Beziehung eine sehr intime Verbindung zugeschrieben, die
mehrfach sowohl verbal als auch korperlich ausgedriickt wird und die gerade
deshalb stabil ist, weil sie sich stets in der Dreierkonstellation duRert und nicht in
drei Zweierbeziehungen (wie bei DREel). Es wird jedoch bei ndherer Betrachtung
deutlich, dass Jonas als Bindeglied zwischen Mia und Lukas fungiert. Dies wird
durch Mia sogar expliziert, da sie ohne ihn nicht mehr mit Lukas zusammen wa-
re.893 Seine Relevanz zeigt sich jedoch nicht nur in der Beziehung, sondern auch
in der Narration des Films, auf die Jonas’ Krankheit sowie seine Reflexion lber
sein Leben und sein Verhaltnis zu seinen Eltern handlungsleitenden Einfluss ha-
ben. Konsequenterweise wird seine voranschreitende Krankheit mit einem
schrittweisen Zerfall der Beziehung korreliert; genauso wie er schwacher wird,
sinkt auch sein Potential zum Ausgleich der Anderen. Dies findet seinen Hoéhe-

888 \igl. Timmy Ehegdtz, MORE THAN FRIENDSHIP. Beyond Film 2013, Filmminute 0:05.
889 \igl. More than Friendship, 0:16, 0:39.

80 yigl. More than Friendship, 0:17, 1:18.

81 More than Friendship, 1:19.

82 More than Friendship, 0:39.

893 vgl. More than Friendship, 0:33.
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punkt darin, dass mit Jonas’ Tod auch die Beziehung zwischen Lukas und Mia en-
det.®9 Die vorgefiihrte Liebesbeziehung funktioniert demnach nur, wenn alle be-
teiligten Personenpotentiale zusammenwirken, sich ausgleichen und verstarken.
Das heildt auch, sie scheitert nicht an gesellschaftlichen Konventionen, sondern
an ihrem inneren Verfall. Es ist also die Dreierbeziehung selbst, die als Abwei-
chung problematisiert und fir die Harmonisierung des Weltmodells sanktioniert
werden muss. Nicht nur wird die Person, die am starksten in der Beziehung auf-
geht, ganzlich eliminiert, auch die anderen Partner kdnnen ihre Liebe flireinan-
der im Anschluss daran nicht aufrechterhalten.

Auch wenn es sich hierbei lediglich um zwei Beispiele handelt, in denen poly-
amourose Paarkonstellationen verhandelt werden, wird doch deutlich, dass die-
se explizit noch nicht in eine filmische Norm der Liebeserzahlungen integrierbar
sind.

Transidentitéire Protagonisten

Anders als der Entwurf einer kritischen Gesellschaftsumgebung in MORE THAN
FRIENDSHIP modelliert der Film Romeos (Sabine Bernardi, D 2011) ein Weltmodell,
das von Homosexualitat durchdrungen ist. Hierin eingebettet findet sich der
transidentitdre Hauptprotagonist Lukas, der sich inmitten seiner Transformation
(zum Mann) befindet und sich damit mit dem Spannungsfeld seiner Identitat,
seiner noch nicht abgeschlossenen kérperlichen Veranderung und seiner Selbst-
inszenierung vor anderen auseinandersetzen muss. Wahrend Lukas’ Homosexua-
litdat keiner Verhandlung bedarf, stellt sich sein korperliches Zwischen-den-
Geschlechtern-Sein als Problem heraus, welches er abgesehen von Freundin Ine
anderen Menschen verheimlicht.8%

Die vorgefiihrte Coming-of-Age-Plotlinie rund um den ersten Geschlechtsver-
kehr und seine erste Beziehung fokussiert der Film vor allem auf die Identitats-
entwicklung der Hauptfigur in Bezug auf die wachsende Anerkennung seines ei-
genen maskulinen Korpers. Diesen versteckt Lukas zundchst unter mehreren
Lagen Kleidung, was im deutlichen Kontrast zum Kleidungsstil seiner Peers
steht.8% Lukas’ Versuch, seinen Kérper mannlicher und muskuléser zu formen
sowie an Vorbilder seiner Umgebung anzupassen, wird als beinahe obsessiv dar-
gestellt.8%7 In der nicht ginzlich erfolgreichen Angleichung seines Erscheinungs-
bildes an durch ihn identifizierte Mannlichkeitsideale wird deutlich, dass der fir
Lukas notwendige Transformationsprozess nicht nur ein oberflachlicher ist.

Seine diesen Prozess komplementierende innere Transformation und ldenti-
tatsbildung wird einerseits anhand der sich entwickelnden Beziehung zum
schwulen Fabio und andererseits an seiner raumlichen Unterbringung verdeut-
licht. Wahrend er zu Beginn seines Zivildienstes im Frauenwohnheim unterge-

894 yigl. More than Friendship, 1:22.

895 Vgl. Sabine Bernardi, Romeos. Boogiefilm/Das kleine Fernsehspiel (ZDF)/Enigma Film 2011,
Filmminute 0:04.

8%6 vgl. Romeos, 0:19, 0:36, 0:45.

87 vgl. Romeos, 0:23, 0:57.
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bracht wird,3% darf er im Verlauf in das Mannerwohnheim umziehen.3%® Ahnlich
wie bei den oben genannten Filmbeispielen, in denen eine innere Identitatsfin-
dung mit deren VerdauRerlichung einhergehen muss, muss auch Lukas erst zu sei-
nem Korper und seiner Transformation stehen, bevor er mit Intimitat durch
Peers belohnt wird. Der Film favorisiert dabei aulRerdem Intimitadt im Sinne einer
mehrdimensionalen Verbindung zweier Personen (iber reine Korperlichkeit. Als
Lukas etwa die Moglichkeit hat, mit Protagonist Sven zu schlafen, scheitert diese
nicht an seiner Unaufrichtigkeit — Sven erfahrt erst jetzt von Lukas’ Transformati-
on —, sondern daran, dass Sven lediglich nach seiner Triebbefriedigung strebt und
Lukas’ Kérper nicht als authentisch anerkennt.?®® Ganz anders verhilt es sich mit
der Anndherung zwischen Fabio und Lukas, welche den weiteren Handlungsver-
lauf des Films bestimmt. Die Inszenierung der Korperlichkeit unterscheidet sich
hier deutlich zur vorher genannten Szene. Nicht nur sind die Einstellungen langer
und die Interaktionen der Manner intensiver — sie durchlaufen sogar filmisch ste-
reotype Stufen, bei denen auf die Beriihrung der Hande der Blickkontakt, darauf
das Kissen, das gegenseitige Ausziehen und Erkunden der Korper folgt —, auch
wird zum ersten Mal Lukas’ Korper vor einer anderen Figur innerhalb der darge-
stellten Welt enthiillt.®°* Mit diesem Akt der Fremdwahrnehmung wird die wirk-
liche Akzeptanz seiner korperlichen Erscheinung fiir Lukas validiert, da er sich
seiner oberflachlichen Maskierung entledigt.

Obwohl es also auch in diesem Film eine durchaus kritische AuRensicht auf
Homosexualitit einerseits und auf Transsexualitdt andererseits gibt,%°? setzt sich
eine positive Darstellung derselben im Kontext einer authentischen Selbstwahr-
nehmung und -darstellung der Figur gegeniiber ihrer AuBenwelt durch. Kritiker
der Hauptfiguren werden als diimmlich und profan entlarvt und kénnen durch
homosexuelle Figuren problemlos unterlaufen werden. Die Sinnstiftung im Film
funktioniert also durch die authentische Selbstdarstellung der Figuren und deren
durch emotional-affektive Geflihle aufgeladene Korperlichkeit miteinander.
Deutlich abgelehnt wird triebgesteuerte Sexualitat, da sie fiir eine entsprechende
Kérperwahrnehmung nicht zielfihrend ist. Wahrend in diesem Beispiel die Ak-
zeptanz des Koérpers als Symbol und Visualisierungsmatrix der homosexuellen
Selbstentdeckung funktionalisiert wird, lassen sich weitere Mdglichkeiten aufzei-
gen, diesen Prozess flr Zuschauer sichtbar zu machen.

Wesentlich bedrohlicher als in diesem Beispiel gestaltet sich die Modellierung
der intradiegetischen Gesellschaft fir die transidentitdare Protagonistin Helen
(ehemals Finn) in der Tragikomddie MEIN SOHN HELEN (Georg Schnitzler, D 2015).
Die wahrend eines Austauschjahres von Helen bereits internalisierte und ober-
flachlich vollzogene Transformation zur Frau ist nach ihrer Riickkehr ein Schock

88 Vigl. Romeos, 0:02.
899 Vigl. Romeos, 1:03.
900 ygl. Romeos, 1:15.
91 vgl. Romeos, 1:32-1:35.
%02 \g|. Romeos, 0:27, 1:21.
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fur ihren Vater und ihre Klassenkameraden.®®® Als Problem stellt sich genau die
Schieflage zwischen Helens Selbst- und ihrer Fremdwahrnehmung heraus. Wah-
rend sie sich als Finn immer schon als Madchen gesehen hat und nicht ihrer Iden-
titdt entsprechend leben konnte, ist die Angleichung ihres AuBeren an ihr Inneres
fir Menschen aus ihrem Umfeld Anlass von Konflikten.%*

Ihr Anderssein bringt die soziale Ordnung innerhalb des gezeigten Freundes-
kreises, der Schule und des sozialen Umfelds von Helens Vater ins Wanken. Sie
ist laut dem Direktor die erste Schiilerin, die eine Neu-Denomination fordert.%%
Das Unbehagen der schulischen Autoritdten mit der Transsexualitdt Helens zieht
nach sich, dass anderen Protagonisten Raum gegeben wird, sich Gber Helen lustig
zu machen oder sie gewaltsam zu konfrontieren.?® Einen strategischen Umgang
mit diesen Verhaltensweisen kann die Schule dem aufgrund ihrer heteronorma-
tiven Autoritat nicht entgegensetzen.

Auch die Auslibung einer institutionellen Autoritat, reprasentiert durch das
Jugendamt, ist hochgradig problematisch fiir Helen. Die Sachbearbeiterin des Ju-
gendamts ladt zu einem Termin mit Helen und ihrem Vater ein ganzes Panel an
Beauftragten anderer Behorden (Sozialamt, psychologische Betreuung usw.) ein
und zweifelt die Identitat der Jugendlichen an. |hr konsistentes Deadnaming
Helens als Finn expliziert nicht nur die mangelnde Toleranz gesellschaftlicher In-
stitutionen fir Transsexuelle, sondern auch eine mangelnde Kompetenz zur
Adaption im Umgang mit Andersartigkeit.”®’ Statt einer amtlichen Flrsorge
nachzukommen, bedrohen institutionelle Autoritaten die kérperliche und seeli-
sche Unversehrtheit Helens. Ihr Transsein wird mit einem pathologischen psychi-
schen Befund gleichgesetzt und die Bedrohung eines Vormundschaftsentzugs mit
dem Verlust der Familie. Vor die Wahl gestellt, entweder sich selbst oder aber ih-
re Familie zu verlieren, schllipft Helen in Finns Identitat zurlick, um alles wieder-
herzustellen, ,,wie es mal war*.°%8

Dies jedoch ist zu diesem Zeitpunkt der Narration nicht mehr moglich. Eine
Rickkehr der Figur in die heteronormative Matrix bleibt versperrt und wird letzt-
lich sogar als wesentlich problematischer inszeniert als das Ausleben ihrer Tran-
sidentitat, denn im eigenen Korper gefangen zu sein, ist wie ,Todesstrafe und le-
benslanglich auf einmal“.®® lhre Genderperformance nicht an ihre
Genderidentitdt anzugleichen, gleicht einem absoluten Selbstverlust und kann als
Problemldsungsstrategie nicht bestehen bleiben. Im Gegenteil wird dieser meta-
phorische Tod als reelle Bedrohung inszeniert, wenn Helen eigenstandig ver-
sucht, ihr mannliches Geschlechtsorgan abzuschneiden.%%°

903 yg|. Georg Schnitzler, MEIN SOHN HELEN. ARD Degeto Film/Ninety-Minute Film 2015, Filmminute
0:19.

904 vgl. Mein Sohn Helen, 0:22, 0:58.

905 vgl. Mein Sohn Helen, 0:28.

906 \/gl. Mein Sohn Helen, 0:34, 0:43.

%07 Vgl. Mein Sohn Helen, 1:10.

08 Mein Sohn Helen, 1:16.

909 Mein Sohn Helen, 0:35.

910 \g|. Mein Sohn Helen, 1:28.
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Als Weg zu einem Happy End schlagt der Film stattdessen eine andere Strate-
gie vor. Durch eine Verbindung von positiver Weiblichkeit und Zeit scheinen eine
Anndherung der Selbst- und der Fremdwahrnehmung Helens und ihre Akzeptanz
moglich zu sein. Wenige ausgewadhlte Protagonisten, meist weibliche, treten als
positive Autoritaten auf und kontrastieren die weitgehend negative gesellschaft-
liche Bewertung Helens. Durch das Ausblenden zweier dieser Figuren, von Helens
verstorbener Mutter und ihrer in San Francisco lebenden Tante, wird das aufge-
baute Akzeptanzlevel aber eben eingeschrankt und eine fast vollstindige Neu-
aushandlung der ldentitat noétig. Unterstiitzend wirkt dann Helens Vertrauens-
lehrerin, welche sowohl die Verbindung zwischen Helens Mutter in der
Vergangenheit und ihrer Familie in der Gegenwart darstellt als auch eine positive
Wahrnehmung der Transidentitat auf der Ebene der Elterngeneration reprasen-
tiert.?!! Sie schafft einen offenen Kommunikationskanal zu Helens Vater, sodass
bei diesem ein Prozess der Anerkennung seiner Tochter losgetreten werden
kann. Auch eine Gruppe von Mitschilerinnen akzeptiert Helen, nimmt sie in ih-
ren Freundeskreis auf und verteidigt sie gegen tibergriffige Mitschiiler.*?

Der Aspekt der Zeit ist vor allem fiir Helens Vater Tobias relevant, da Helens
Transformation vor ihm geheim gehalten wurde und er entsprechend ein Infor-
mationsdefizit gegenliber seiner Familie hat. Es wird suggeriert, dass er mit der
SchlieBung dieser Informationsliicke und der Beobachtung seiner nun gliicklichen
Tochter automatisch auch Akzeptanz gegeniiber ihrer Transsexualitat entwickelt.
Sowohl der Austausch mit seiner Freundesgemeinschaft als auch die Begegnung
mit anderen transsexuellen Jugendlichen ermdglichen diese Informationsanrei-
cherung,®®3 und durch die Konfrontation mit dem Jugendamt, seinen Eltern oder
seiner Lebensgefahrtin werden narrative Schlisselmomente geschaffen, in de-
nen Tobias seine Akzeptanz zementieren kann. Am relevantesten passiert das in
der Auseinandersetzung mit seiner Partnerin Gabi.

[Gabi sieht Helen zum ersten Mal als Frau.]

Gabi: Dein Sohn ist ein Transvestit?

Helen: Transgender.

Tobias: Ja, ich weil} das ... Das ist gewdhnungsbeddirftig.

Gabi: Das ist nicht gewohnungsbediirftig, Tobias, das ist abartig.
Tobias: Sag mal, wie redest du denn (iber mein Kind?°%*

Wahrend Tobias die Akzeptanz des transsexuellen Kindes als Aushandlungspro-
zess versteht, bei dem alte Normen hinterfragt und erganzt werden koénnen,
sieht Gabi Helen als nicht mehr in die Norm integrierbar. So ist es Gabi, die des
Raumes verwiesen wird und deren Beziehung zu Tobias in diesem Moment en-
det. Der Film fiihrt anhand dieser Beispiele eindrucksvoll vor, dass er nach einer

911 ygl. Mein Sohn Helen, 0:33, 1:00.
912 y/g|. Mein Sohn Helen, 0:50, 1:04.
913 ygl. Mein Sohn Helen, 0:49, 0:55.
914 Mein Sohn Helen, 0:52.
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positiven Integration Helens in die Familien- und Freundesgemeinschaft strebt.
Als Bedingung hierfir wird formuliert, dass Helen selbst eine stabile und koha-
rente Genderperformance prasentiert, damit sich ihr Umfeld daran orientieren
kann. Mithilfe von Zeit konnen Fremd- und Selbstwahrnehmung also angeglichen
werden. Genauso wie es ein Austauschjahr gebraucht hat, von Finn zu Helen zu
transformieren, nimmt sich die Diegese ein weiteres Jahr, um diese Inklusion zu
vollziehen.

Ein dramatischer Schnitt von der weinenden Helen in den Armen ihres Vaters
kurz nach ihrem Selbstverletzungsversuch, gefolgt durch das Insert ,Ein Jahr spa-
ter”,°1> zeigt Helen akzeptiert von ihren Freunden, ihrer Familie und der erwei-
terten Gemeinschaft des Weltmodells. Vorher war die Aushandlung ihrer Identi-
tat kein autonomer Prozess, sondern vielmehr durch die Anpassung an
heteronormative Erwartungshaltungen bestimmt. Nun wird Helen Selbstbe-
stimmung (ber sich selbst und ihren Lebensentwurf explizit zugesprochen. Durch
die substanzielle Erweiterung ihres sozialen Umfelds, welche sich in der Anzahl
der Personen in der Sequenz duflert, wird die Wichtigkeit einer authentisch ge-
lebten Geschlechteridentitat noch einmal hervorgehoben.

Was die genannten Beispiele gemeinsam haben, ist also, dass die transsexuel-
len Figuren durch die Realisierung einer Innen-AuBen-Kongruenz in die Gesell-
schaft integriert werden kénnen. Im Sinne des Happy Ends ist die Form der Fami-
lien- oder Beziehungsbildung sehr funktional, es bleiben aber insgesamt Fragen
hinsichtlich der Reichweite der Integration bestehen. So wird die Bedrohung
Helens durch staatliche Autoritdten nicht strukturell aufgelost, sondern nur im
Rahmen der Kerngemeinschaft. Wahrend in den heteronormativen Filmmodellen
Zeit komprimiert und es als glaubhaft vermittelt wird, dass Figuren innerhalb
weniger Stunden von Unbekannten zu Eheleuten werden kénnen, ist es ausge-
rechnet dieses Beispiel, in dem die Restauration der Familiengemeinschaft etwa
zwei Jahre im Erzahlrahmen beansprucht.

Spannend ist auch der Umgang mit einer transsexuellen Figur in GUT zu VOGELN
(Mira Thiel, D 2016). Dort werden tradierte Vorstellungen von Geschlechtlichkeit
nicht nur mithilfe einer zum Teil enttabuisierten Sprachverwendung temporar in
Frage gestellt, sondern auch visuell. Letzteres ermdglicht der Film durch die In-
szenierung zweier Figuren, deren soziales Geschlecht nicht zweifelsfrei zu be-
stimmen ist, bevor die Protagonisten es selbst tun: Nora Tschirner in einer Tan-
gente des Films in der Rolle von Achim®® und die transsexuelle Figur Lilith, die
sich selbst als ,Mann mit der Periicke“?'” bezeichnet. Bis zu dieser Selbstbe-
zeichnung durch Lilith ist nicht deutlich, ob es sich bei den beiden Figuren um
Beispiele von Crossdressing handelt, die als mediales Mittel zur Humorvermitt-
lung eingesetzt werden, oder ob die jeweilige Genderperformance als innerhalb
der Diegese glaubhaft angenommen werden soll. Dem Zuschauer wird hierdurch
lange Zeit die Moglichkeit einer bindren Identifikation insbesondere von Liliths

915 Mein Sohn Helen, 1:28.
916 vgl. Gut zu Végeln, 0:08.
917 Gut zu Végeln, 0:53.
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Geschlecht vorenthalten, wodurch nicht nur eine entsprechende Stigmatisierung
ausbleibt, sondern auch finite Geschlechterkategorien insgesamt anfechtbar
werden. Einschrankend dazu ist aber zu sagen, dass Achim und Lilith die einzigen
Figuren bleiben, deren Genderperformance fluide ist, und dass es bei allen ande-
ren Protagonisten der Weltordnung weder Zweifel an deren Geschlechtsidentitat
noch an deren sexueller Orientierung gibt. Sie bleiben also weiterhin eine Rand-
erscheinung. Dennoch erzielt der Film zum Schluss eine partielle Aufwertung der
transsexuellen Lilith, indem diese mit ihrem Partner Nuri vermahlt wird.?'® An-
stelle der Perpetuierung einer heterosexuellen Institutionalisierungsstrategie,
welche durch die Hochzeit des eigentlich im Zentrum der Narration stehenden
Paares Merlin und Jakob erzielt worden ware, heiratet das Trans-Paar. Wie be-
reits fir homosexuelle Paare festgestellt, kann die Hochzeit hier als institutionel-
le Legitimierungs- und Integrationsstrategie fungieren.®?

Alle Beispiele zeigen, dass sich hier Harmonisierungsstrategien wiederfinden,
die bereits weiter oben von Bedeutung waren. Eine relevante Differenz besteht
aber etwa in der Anwesenheit einer intradiegetischen Gesellschaft, welche in vie-
len anderen Beispielen mit heteronormativen Liebes- und Familienmodellen wei-
testgehend ausgeblendet wird. Die Aushandlung der Transidentitat muss also ein
Stiick weit in der Offentlichkeit stattfinden und ist kein per se individueller und
autonomer Prozess. Hierin besteht der deutlichste Aspekt der Marginalisierung,
wenn es um die Darstellung transsexueller Protagonisten geht. Natirlich wird
der Aspekt der Marginalisierung, ahnlich wie bei lesbischen Figuren, allein durch
die Unsichtbarkeit von Transidentitaten im Mainstream perpetuiert.92°

918 vgl. Gut zu Végeln, 1:24.

919 Als Integrationsstrategie funktioniert dies auch auf einer anderen Ebene. So erwarten die
Protagonisten (moglicherweise genauso wie die Zuschauer) eine extreme Reaktion der tiirkischen
Eltern nach Nuris Coming-out, werden jedoch von der Progressivitat der Eltern Uberrascht (,Wir
sind im 21. Jahrhundert”, Gut zu Vogeln, 0:43.) Ein solcher Bruch mit Zuschauererwartungen im
Umgang mit Sexualitat vollzieht sich auch in ComING IN und WESTERLAND. Indem die Beispiele
entsprechende Spannungspunkte auf der Ebene interkultureller Besonderheiten ansiedeln (alle
drei Filme fihren diesen Bruch mit Erwartungen anhand tiirkischer Protagonisten vor), legen sie
nahe, dass Homosexualitdit in Deutschland derart zur Normalitdit geworden ist, dass ein
konfliktbehafteter Umgang lediglich in als solchen referierten ,nicht-deutschen’ Kulturkontexten
zu erwarten ist. Die Realitdt der jeweiligen intradiegetischen Reaktionen zeigt jedoch, dass auch
hier ein normativer Fortschritt stattgefunden hat und sich Homosexualitdt damit als zumindest
diskursiv nicht mehr problematisch zeigt. Stattdessen finden sich Abwertungstendenzen haufiger
auf der Ebene der Verweigerung einer Selbstverwirklichung oder Paarbeziehung. Der Anschein
der Liberalitat wird also zum Teil unterlaufen und sollte jeweils kritisch hinterfragt werden.

920 Wihrend sich etwa zwischen 2010 und 2020 allein zwdlf deutsche Dokumentarfilme finden
lassen, die sich mit dem Thema auseinandersetzen (vgl. ,Die besten Filme aus Deutschland —
Transgender”, https://www.moviepilot.de/filme/beste/handlung-transgender/landdeutschlandde;
Abruf am 10.08.2022.
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7 Familienbilder — (Re-)Imaginationen von Biirgerlichkeit

Der Ordnung der Untersuchung folgend, ist eine Familie als Extension von Liebe
durch Sexualitdt zu verstehen. Fortpflanzung spielt dabei eine signifikante Rolle,
wurde doch in Kapitel 2.3 bereits darauf verwiesen, dass sich Familie insbeson-
dere durch die Erweiterung der Generationen definiert. Bevor darauf eingegan-
gen wird, wie die Filmbeispiele mit diesem Konzept hantieren, ist jedoch ein Blick
auf den die Filme umgebenden kulturellen Kontext lohnend; auf die Frage da-
nach also, welche konkreten Familienformen wie pravalent in Deutschland sind
und ob mit der Familiengriindung ein spezifischer Beziehungsstatus verknipft ist.

Letzteres lasst sich relativ eindeutig bejahen. Laut Statistischem Bundesamt
lebten 2014 immerhin 69 % aller Kinder unter 18 Jahren in einem Haushalt mit
verheirateten Eltern, weitere 10 % lebten bei Eltern in nichtehelichen Gemein-
schaften und 20 % aller Minderjihrigen bei alleinerziehenden Eltern.??* Auch
wenn sich hieraus nicht ablesen lasst, ob Kinder vor oder nach der Eheschlielung
gezeugt wurden, so kann doch festgestellt werden, dass die Ehe noch immer sig-
nifikant mit der Vorstellung einer Normalfamilie verknipft ist. Genauso augenfal-
lig ist, dass dieser Statistik folgend vier von funf Kindern in ihrer Herkunftsfamilie
lebten. Die traditionelle Kernfamilie, als ldeal einer Vater-Mutter-Kind(er)-
Verbindung, stellt also nach wie vor das Nonplusultra der Familienformen dar.
Dennoch sollen die verbleibenden 20 % aller Kinder nicht ignoriert werden, die
sich statistisch gesehen 2009 etwa gleichwertig zwischen Stieffamilien und Al-
leinerziehenden aufteilten.®?? Unter den Stieffamilien wiederum hatten Stiefva-
terfamilien einen Anteil von 47 %, wahrend nur 27 % dieser Kinder in Stiefmut-
terfamilien lebten.%23 Das spiegelt sich auch an anderer Stelle wider, etwa wenn
man betrachtet, dass 2014 1,5 Millionen alleinerziehenden Mittern gerade ein-
mal 180.000 alleinerziehende Viter gegentiberstanden.?*

Weitere 26 % aller Stieffamilien waren Patchworkfamilien, in denen ein biolo-
gischer Elternteil und der Stiefelternteil mindestens ein weiteres biologisches
Kind gezeugt hatten.®?> Interessant ist zu sehen, dass 2009 auch 75 % aller Stief-
familien in ehelichen Gemeinschaften lebten,??® sich der Wert der Ehe also in
diese Familienform fortschreibt. Eine relevante Differenzierung zwischen Kern-
und Stieffamilie zeigt sich jedoch in der Einkommensstruktur. In Kernfamilien
|asst sich nur in 15 % aller Falle ein Zweiverdienermodell finden, wahrend es in

921 vgl. Statistisches Bundesamt, ,Datenreport 2016: Familie, Lebensform und Kinder”
https://www.destatis.de/DE/ZahlenFakten/GesellschaftStaat/Bevoelkerung/HaushalteFamilien/H
aushalteFamilien.html; Abruf am 13.08.2018.

922 \ig|. BMFSFJ, Stief- und Patchworkfamilien in Deutschland, S. 10.

923 \igl. BMFSFJ, Stief- und Patchworkfamilien in Deutschland, S. 11.

924 y/gl. Statistisches Bundesamt, Datenreport 2016, S. 48.

925 vgl. ebd.

926 \/gl. Statistisches Bundesamt, Datenreport 2016, S. 14.
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Stieffamilien bereits 24 % sind.%?” Andersherum gibt es in 34 % aller Kernfamilien
ein Einverdienermodell, wiahrend es in Stieffamilien nur 24 % sind.??® In den (ib-
rigen Familien dominiert etwa zu gleichen Teilen bei beiden Familienformen ein
modernisiertes Einverdienermodell (,,d.h., der Mann ist in Vollzeit und die Frau in
Teilzeit erwerbstatig”)®? mit 43 % und 41 %. Letzteres begriindet sich womdglich
nicht nur im Wunsch zu arbeiten, sondern auch in einer wirtschaftlichen Not-
wendigkeit.®®° Diese Zahlen zeigen aber, dass es im Ubergang zwischen Kern-
und Stieffamilie eine Veranderung im Umgang mit finanzieller Selbststandigkeit
gibt, welche sich potentiell auch auf die Rollenkonfiguration innerhalb der Fami-
lie auswirken kénnte.3!

Anhand dieser Zahlen lasst sich vor allem aussagen, dass eine Gefahrdung der
Kernfamilie nicht immanent ist, da sie noch immer als Familienform dominiert
und auch der Zerfall dieser Einheit durch Trennung oder Scheidung keinesfalls
bedeutet, dass innerhalb neu entstehender Familienkonfigurationen ein geringe-
res Mafd an Institutionalisierung gesucht wird. Ungeachtet dessen soll fiir die Be-
trachtung mit ,Pluralitdt von Familienformen’ gemeint sein, dass neben der do-
minanten familidren Gemeinschaftsform weitere Konfigurationen, namentlich
Stieffamilien, Patchworkfamilien und Alleinerziehende, koexistieren. In Bezug auf
das Korpus und die Untersuchung ergibt sich daraus eine weitere Beobachtungs-
facette, mithilfe derer erarbeitet werden kann, welche Position die Filme zu sol-
chen alternativen Familienbildern einnehmen. Insgesamt soll auBerdem gefragt
werden, welche Funktion die Familienbildung iberhaupt in den Beispielen hat
und auf welche konkrete Art und Weise diese stattfindet. Zudem geht es um die
Verhandlung der Familie im Spannungsfeld von Individuum, Kleinstgemeinschaft
und Gesellschaft.3?

927 \gl. Statistisches Bundesamt, Datenreport 2016, S. 15.

928 vgl. ebd.

929 \igl. BMFSFJ, Stief- und Patchworkfamilien in Deutschland, S. 15.

930 vgl. BMFSF, Stief- und Patchworkfamilien in Deutschland, S. 17.

%31 Als weitere Ebene dieser geschlechtsspezifischen Differenzierung der Betreuungsarbeit wird
sichtbar, dass es bei allen genannten Statistiken eine Unterscheidung zwischen den alten und
neuen Bundesldndern gibt, die im Kern erwartbare Annahmen festschreibt. So zeigt die Studie
des Statistischen Bundesamts etwa, dass im bundesdeutschen Durchschnitt 32,9 % aller Kinder
unter drei Jahren in Ganztagsbetreuung sind. Ein genauerer Blick auf die Statistik zeigt aber, dass
der Wert in den neuen Bundesldandern bei mehr als 50 % liegt. Lediglich Berlin mit 45,9 % und
Hamburg mit 43,3% als westdeutsche Ausnahme liegen etwas darunter, setzen sich aber
dennoch stark vom Rest, angefiihrt von Schleswig-Holstein mit 31,4 %, ab (vgl. Statistisches
Bundesamt, Datenreport 2016, S. 58). Die Unausgeglichenheit des Geschlechterverhaltnisses
durch eine geringere Betreuungsrate (es ist in der Regel davon auszugehen, dass die
Betreuungszeit durch Frauen ausgeglichen wird) schreibt sich durch weitere soziokulturelle
Faktoren also fort.

932 Aus pragmatischen Griinden fokussiert sich die Dissertation auf eine ,erwachsene Perspektive’
auf diesen Zusammenhang. Obwohl sich auch in Kinder- und Jugendfilmen entsprechende
Thematisierungen belegen lassen und dort in der Regel das Thema Familie mitverhandelt wird, ist
es nicht moglich, ausreichend und angemessen auf die Vielzahl an Beispielen einzugehen. Einige
ausgewdhlte Schriften zum deutschen Kinder- und Jugendfilm finden sich etwa bei
Schafer/Wegener (Horst Schifer/Claudia Wegener, Kindheit und Film. Geschichte, Themen und
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7.1 Familien (wieder) zusammenfligen — typische Erzahlformeln

Der filmische Umgang mit Familien lasst sich ganz grob in drei verschiedene
Plotstrukturen untergliedern. Obwohl alle Erzahlformeln verhandeln, was es
heiflt, eine Familie zu sein, und welchen Stellenwert diese im Leben einnehmen
soll, liegt ihre Differenzierbarkeit in der Ausgangsbedingung fir diesen Aushand-
lungsprozess, also im dem Discours vorgelagerten Vorhandensein oder Nicht-
Vorhandensein einer Familiengemeinschaft. Ist diese noch nicht oder nicht aus-
reichend vorhanden, setzt es sich der Film zum Ziel, ebenjenen Umstand zu an-
dern, sodass sich das Muster einer Familienkonstruktion entfaltet. Kann bereits
von einer bestehenden Familiengemeinschaft ausgegangen werden, so geht es
vielmehr um die Harmonisierung eines ihr immanenten, nicht zwangslaufig be-
wussten Problems. Das Ziel der Erzdhlung ist dann eine Familienrestauration, ei-
ne Wiederzusammenfihrung verschiedener Protagonisten unter dem Wert der
Familiengemeinschaft. Als Sonderform dieser Erzdhlstruktur soll die dritte Formel
beschrieben werden, die Familiennormalisierung, womit der unmittelbare Um-
gang einer Familie mit der Erosion der bilateralen Erziehergemeinschaft durch
den Tod eines Elternteils gemeint ist, eine Riickkehr aus dem familiaren Ausnah-
mezustand also.

Erganzend zu diesen Erzahlformeln treten zwei weitere Aspekte in den Vor-
dergrund, die von Relevanz sind, wenn es um die Fortschreibung von Familien
geht: Ehebruch und Betrug als das die Familiengemeinschaft bedrohende und die
Fortpflanzung als das die Familie erweiternde Phanomen. Da bei der Konstrukti-
ons- und Restaurations-Struktur oftmals bereits Kinder involviert sind, soll letzte-
rer Aspekt mit einem Fokus auf alternative Reproduktion behandelt werden. Bei-
de Themen werden im Anschluss an das Aufzeigen der basalen Erzdahlmuster
betrachtet.

7.1.1 Familienkonstruktion

Geht es um die Konstruktion einer Familie, ist damit nicht zwangslaufig nur die
Fortpflanzung im Sinne der Herstellung einer mehrgenerationellen Gemeinschaft
gemeint. Oftmals handelt es sich vielmehr um einen abstrakten Prozess der Fa-
milienwerdung, reprasentiert durch einen Protagonisten oder eine Protagonistin,
dessen/deren Transformation sich entlang der Opposition zwischen verantwor-
tungslosem und verantwortungsvollem Elternteil abspielt, sodass der Film mit
dem Versprechen eines harmonischen und am Kindeswohl ausgerichteten Endes

Perspektiven des Kinderfilms in Deutschland. Konstanz 2009), Maiwald/Meyer/Pecher (Klaus
Maiwald/Anna-Maria Meyer/Claudia Pecher (Hgg.), ,Klassiker” des Kinder- und Jugendfilms.
Baltmannsweiler 2016) oder Exner (Christian Exner, Von wilden Kerlen und wilden Hiihnern.
Perspektiven des modernen Kinderfilms. Marburg 2012).
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schlieRen kann. Im folgenden Baukasten findet sich eine Ubersicht dieser Erzahl-
formel.

ist eine Zukunftsaussicht (Schwangerschaft)

Kind ist ein Baby
ist bereits handlungsfahig
wissen beide vom Kind nur ein Elternteil ist leib-
Eltern - - - lich - - -
nur ein Elternteil weild nur ein Elternteil erzieht
vom Kind das Kind
Konfrontation mit | erzwungene Flrsorgesituation
dem Kind
erzwungene Kooperationssituationen, Firsorgemo-
mente
] Anndherung in der neuen Eltern-Kind-Rolle
Antagonisten-Plot Krise

als Familienkollektiv
als Eltern-Kind-Kollektiv
Abb. 53: Ubersicht der Familienkonstruktions-Formel, eigene Darstellung.

Uberwindung der Krise

Auf Basis dieses Baukastens lassen sich alle Filme beschreiben, die eine Familien-
konstruktion zum Ziel haben. Dabei zeigt sich beispielsweise in der Gegenliber-
stellung von VATERFREUDEN (Matthias Schweighofer, D 2014) und VATERTAGE — OPA
UBER NACHT (Ingo Rasper, D 2012), dass durchaus eine Bandbreite der potentiellen
Eltern-Kind-Konstellationen besteht. Wahrend im ersten Beispiel bereits die Aus-
sicht auf ein Kind den Familien-Plot lostritt, werden im zweiten zwei neue Famili-
enmitglieder — die erwachsene Tochter und deren Baby — vorgestellt. Dennoch
geht es gleichermallen darum, die Hauptfiguren Felix und Basti als verantwor-
tungsvolle und vertrauenswirdige Vater zu legitimieren. Fiir den Prozess der El-
ternwerdung spielt das Alter des Kindes dann letztlich vor allem eine Rolle dabei,
wie sehr die Vater als Akteure an der Transformation beteiligt werden kdnnen
und die bereits bekannten Elternteile dadurch in den Hintergrund treten. Da Ma-
ren schwanger ist, muss sie fiir eine Verhandlung von Felix’ Elternrolle zwangs-
laufig als dessen Gegenspielerin dienen, wahrend die Mutterfigur in VATERTAGE
vollig absent sein kann bzw. in der Verdopplung der Konstellation durch die er-
wachsene Tochter Dina und deren Sohn Paul (Baby) substituiert wird.

Obwohl bei der Modellierung der Elternfiguren verschiedene Szenarien zutref-
fen konnen — lediglich eine bereits bestehende Vater-Mutter-Kind-Konfiguration
ist flir diese Erzahlformel uniblich —, trifft jeder Film eine wichtige Entscheidung
beispielsweise damit, das Wissen Uber die Elternschaft zu beschrianken oder
nicht. Weder Henry in KokowAAH (Til Schweiger, D 2011) noch Jakob in KLEINE ZIE-
GE, STURER Bock (Johannes Fabrick, D 2015) wissen zundchst von ihrer Vaterschaft,
was in beiden Fallen problematisch ist. Bei KOKOWAAH zeigt sich dies darin, dass
eine selektive und mediatisierte Weitergabe dieses Wissens in Form einer Mar-
chengeschichte zu Anschlusskonflikten auf der Ebene der Paarbeziehungen und
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Eltern-Kind-Beziehungen fiihrt.>33 Genauso ist in VATERTAGE der Fakt, dass Basti
von seiner Tochter weil}, aber Gegenteiliges vorgibt, eigentlicher Ausloser der
Krise. Mit der Selektion des Wissens um die Vaterschaft wird also nicht nur den
Vatern selbst ein relevanter Identitatsaspekt vorenthalten, auch die Entwicklung
anderer Figuren im Film hangt ebenso untrennbar damit zusammen. Wie Basti
zeigt, macht das Wissen um eine Familie zwar noch keinen Vater aus ihm, es wird
jedoch als Rahmenbedingung fiir diesen Prozess relevant. Anhand dieser Beispie-
le ist noch ein Aspekt auffallig: Auch wenn theoretisch beide Konstellationen
denkbar sind, ist signifikant, dass in allen diesen Filmen vornehmlich Manner die-
jenigen sind, die sich mit der Relevanz von Familie auseinandersetzen muissen.
Eine seltene Ausnahme waére in diesem Muster deshalb die Figur Vivienne aus
TRAUMFRAUEN (Anika Decker, D 2015), welche aufgrund ihrer ungeplanten
Schwangerschaft mit diesem Prozess konfrontiert ist, wobei sich ihre tatsachliche
Familiengriindung in die aus der Diegese ausgeblendete Zukunft verlagert. Eine
erste Erkldrung dieser Verlagerung auf vornehmlich méannliche Protagonisten
konnte sich aus dem kulturellen Kontext ableiten. Weiter oben wurde nachge-
wiesen, dass Kinder nach der Trennung und im Falle von alleinerziehenden Eltern
in der Regel bei der Mutter verbleiben. Es liegt dementsprechend nahe, dass die
(Neu-)Verhandlung der Relevanz von Vaterfiguren haufiger stattfindet. Aber auch
narrativ bieten die Filmbeispiele Argumentationen fiir diese Verlagerung an. So
liegt es in der Natur der Reproduktionsablaufe, dass Mitter zumindest fir die
Zeit der Schwangerschaft zwangslaufig an die Kinder gebunden sind. Da die Filme
an anderer Stelle argumentieren, dass eine Konfrontation von Vater und Kind be-
reits Uber einen sehr kurzen Zeitraum zwangslaufig zu einer tiefen Verbunden-
heit fihrt, ist nachvollziehbar, dass eine Mutter sich ihrer Familienzugehorigkeit
nicht genauso wie ein Mann entziehen kann. Mitter haben per se die notwendi-
ge Bindungszeit mit dem Kind.

Eine weitere Option ist bei der Modellierung von Elternkonstellationen denk-
bar, durch die gesellschaftliche Realitat teilweise Eingang in die filmischen Welt-
ordnungen findet. Dazu zdhlen Gemeinschaften entweder mit einem nicht-
leiblichen Elternteil, wie es bei 3 TURKEN & EIN BABY (Sinan Akkus, D 2015) der Fall
ist, oder mit einer Paarbildung aulerhalb der Herkunftsfamilie, wie bei Ko-
KOWAAH. Gleichermalen adullert sich hier das Streben nach einer Familienbildung
und das nach der Zusammenfihrung idealer Partner. Diese narrativen Zielset-
zungen werden im Happy End miteinander verschrankt.

Nachdem die entsprechende Eltern-Kind-Konfiguration in der Exposition des
Films offengelegt wurde, missen sich die Wege der werdenden Eltern (im Sinne
einer fur die Figur notwendigen Transformation) und Kinder kreuzen. Hierfir
wahlen die Filme ein Konfrontationsszenario, das eine erzwungene Firsorgesitu-
ation herstellt und im Sinne der Genrekonventionen nicht wirklich hinterfragt
wird. Egal, ob es das Zuricklassen des Kindes nach einem Unfall der Mutter in 3
TURKEN & EIN BaBY (D 2015) ist oder das Ubergeben des Kindes an den bis dahin
unbekannten Vater in KokowAAH (D 2011) oder KLEINE ZIEGE, STURER Bock (D 2015)

933 Vgl. Kokowaih, 1:29.
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— die Verantwortungslosigkeit, die dieser Handlung immanent ist, kann vor dem
Hintergrund des Filmziels ausgeblendet oder humoristisch iberfiihrt werden. Sie
wird, wenn Uberhaupt, nur oberflachlich thematisiert, ist aber letztlich der Kata-
lysator fiir das zentrale Ereignis: ein plotzliches Versetzen bis dato unverantwort-
licher Mannerfiguren in den abstrakten Raum der Vaterschaft, an welche die
Ubernahme von Fiirsorge und Verantwortung gekniipft ist. Die Neu-Viter sind in
diesem Raum zunachst Fremdkorper und miissen nach und nach dessen Merk-
male annehmen, wobei die Filme aus der anfanglichen Raumfremdheit meist
Lachanlasse formulieren.

Derart der Flirsorge der fremden Person ausgesetzt, entsteht zwischen dem
Kind und dem neuen Elternteil eine erzwungene Kooperationsgemeinschaft, die
jedoch zeitlich als eine Art Projekt oder Auftrag abzugrenzen ist. Um Jakobs Ar-
beitsauftrag zu erfillen, einen Bock aus Deutschland nach Norwegen zu trans-
portieren, miissen er und Mai beispielsweise auf ihrer Reise auf engstem Raum
in einem Auto zusammenarbeiten, um das lebende Transportgut gesund ans Ziel
zu bringen.?3* Was auch immer zwischen den Figuren passiert, es muss innerhalb
des abgesteckten Zeitrahmens zwischen T1: Abfahrt in Hamburg und T,: Abgabe
des Bocks in Norwegen geschehen. Der filmische Rahmen schafft hierdurch ein
einmaliges Window of Opportunity fur die Eltern und Kinder, um eine familidare
Beziehung aufzubauen. Dass dies in den Filmbeispielen in verschiedenen Phasen
der Kindheit passiert, legt nahe, dass es weniger relevant ist, wann eine solche
Eltern-Kind-Beziehung aufgebaut wird, solange dies tGiberhaupt stattfindet.

Als Mitglieder dieser Schicksalsgemeinschaft miissen die Protagonisten ver-
schiedene Hirden auf dem Weg zu einer familidaren Annaherung lGberwinden.
Diese zu bewadltigenden Hindernisse etablieren sich jedoch immer gleich mul-
tidimensional und missen nicht notgedrungen chronologisch ausgehandelt, son-
dern kénnen auch synchron behoben werden. In KLEINE ZIEGE, STURER Bock erfolgt
eine erste, sehr oberflachliche Annaherung von Vater und Tochter zum Beispiel
auf der Sprachebene durch den Ubergang Mais vom Siezen (iber das Duzen zum
,Papa‘’.’® Das Bekanntmachen der Figuren muss sich auch verbal spiegeln, wobei
erst mit der Denomination Jakobs als Vater auch verbindlich davon ausgegangen
werden kann, dass er als solcher wirksam wird und bleibt. Hinzu kommt eine
korperliche Ebene, welche zuerst durch die erzwungene Habitualisierung der N&-
he auf kleinstem Raum kiinstlich etabliert wird, dann aber in eine Freiwilligkeit
von Ndhe miindet.?3® Jakob ist fiir Mai im wahrsten Sinne eine Person, an die sie
sich anlehnen kann; ein Charakterzug, der durch diese Visualisierungsebene am
einfachsten inszeniert werden kann. Sein Transformationsprozess kann jedoch
nicht nur verbal und kérperlich passieren, da diese Ebenen wesentlich oberflach-
licher sind als beispielsweise Taten. Das heif’t, dass dieser Prozess sich in tatsach-

934 vgl. Johannes Fabrick, KLEINE ZIEGE, STURER Bock. die Film GmbH/A.Pictures Film &
TV.Production/Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF) 2015, Filmminute 0:24; im Folgenden zitiert
unter Kleine Ziege, H:MM.

935 vgl. Kleine Ziege, 0:26, 1:30.

936 vgl. Kleine Ziege, 1:07.
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lichen Situationen der Verantwortungstibernahme durch Jakob validieren muss,
weshalb ihn der Film mit ebensolchen Szenarien konfrontiert. Eine Angstsituati-
on von Mai, in der er ihr beisteht,?®” die Rettung Mais vor dem Ertrinken®*® und
der moralische Beistand, nachdem sie zum ersten Mal ihre Periode bekommen
hat,®*® dienen dazu, Mais Vertrauen in Jakobs Vaterqualititen zu stirken und
diese in Jakob liberhaupt an die Oberflache zu tragen. Er Gbernimmt in den Sze-
narien die Funktion eines bedingungslosen Fiirsprechers, Beschiitzers und Bera-
ters®*® und reflektiert die entsprechende Transformation, indem er sie als ,Va-
terwunder“®*! beschreibt. Hierdurch wird auch verdeutlicht, dass seine
durchlaufene Veranderung keinesfalls beliebig ist, sondern im direkten Zusam-
menhang mit Mai und ihren Erziehungserwartungen steht.

In der Fokussierung dieser Progression duBert sich der eigentliche Konflikt des
Films: Mais Aufwachsen ohne funktionale Vaterfigur und der Umstand, dass sie
diese (vermittelt durch ihre Mutter) fir irrelevant hilt.*> Die Geschwindigkeit,
mit der sich die Vater-Kind-Beziehung als erwiinschte emotionale Abhangigkeits-
situation duBert, zeigt jedoch, dass dieser Annahme widersprochen werden
muss. Auch an anderer Stelle wird diese Pramisse unterlaufen. Mai hat von ihrer
Mutter zur Geburt einen Kuscheltieraffen bekommen, der sie seitdem begleitet
und den Namen Jakob tragt.®*® Im Sinne einer abstrakten Beschitzeridentitit
war Jakob also von Beginn an Teil von Mais Leben, sodass der Film nun lediglich
dafiir sorgen muss, den metaphorischen Wachter durch eine materialisierte Va-
terfigur zu ergénzen. Das finale Bekenntnis der beiden — ,,Du hast mir gefehlt” /
,Du mir auch“®** — verfestigt die Botschaft, dass eine Vaterfigur im Leben des
Kindes unabdingbar und deren Abwesenheit hochproblematisch ist, und zwar
nicht nur fir Mai. Auch fiir Jakobs Lebensentwurf ist die Annahme der Vaterrolle
signifikant, denn er wisse erst, seit Mai bei ihm sei, ,was wirklich wichtig ist“°*°
im Leben. Erst mit der Vaterschaft erfiillt sich demnach seine anthropologisch
festgeschriebene Sinnsuche, was bedeutet, dass mit der Anerkennung der Vater-
rolle potentiell auch alle anderen Probleme der Diegese geldst werden kénnen.
Hierflr ist die erweiterte Ebene der Explikation notwendig, wie sie im Gesprach
zwischen Julia und Jakob realisiert wird. Am Ende der Charakterveranderung
muss also eine grofle Rede stehen, ein Bekenntnis, durch das ein Wendepunkt in
der Handlung markiert wird und nach dem alle Krisenherde vollstandig beseitigt
werden kdnnen.

937 vgl. Kleine Ziege, 0:43.

938 vgl. Kleine Ziege, 0:58.

939 vgl. Kleine Ziege, 1:12.

940 Bej KokOWAAH zeigt sich dies zum Beispiel, wenn Henry Magdalena vor aggressiven Mitschiilern
beschitzt (vgl. Kokowadh, 0:51).

%1 Kleine Ziege, 1:04.

92 \gl. Kleine Ziege, 0:43.

943 vgl. Kleine Ziege, 1:01.

944 Kleine Ziege, 1:32.

%5 Kleine Ziege, 1:24.
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Mit diesem Nach-auBen-Tragen ihrer Transformation in die Offentlichkeit er-
kennen die Protagonisten gleichermalien ihre eigene gesellschaftliche Funktion
in einer Familie und die Rolle ihrer Familie innerhalb der Gesellschaftsordnung
an. Letztendlich manifestiert ein solches Bekenntnis den Abschluss eines fiir den
Zuschauer durch die Handlungen der Figuren zwar beobachtbaren und verauRer-
lichten, im Kern aber inneren Transformationsprozesses. Entgegen der intuitiven
Auffassung ist Familienwerdung in den Filmen also ein hochgradig offentlicher
Prozess. Erst das Aushandeln des konkreten Familienalltags kann dann als mehr
oder weniger ,privat’ betrachtet werden, wird es doch bei dieser Erzahlformel in
der Regel aus dem Erzahlrahmen der dargestellten Welt ausgeblendet. Diese
Ausbalancierung von Familie zwischen den Anspriichen der Gesellschaft und den
Erwartungen und Wiinschen der in ihr mitgemeinten individuellen Mitglieder ist
es, die zur verbindlichen Harmonisierung und Uberwindung der Krise im Film er-
forderlich ist. Hierin kommt das Pendeln zwischen den eingangs modellierten
semantischen Rdumen zum Stillstand, wodurch ein tGber das Filmende hinauswir-
kendes Verbindlichkeitsversprechen ausgesprochen wird; die Zukunft aller Figu-
ren ist abgesichert. Geschieht eine solche Endmarkierung nicht oder wird der ei-
gentlich private Familienalltag (wieder) Teil der sujethaften Schicht, ist das ein
eindeutiger Indikator dafir, dass sich das Erzahlmuster der Familienrestauration
entfaltet oder zumindest im Sinne einer Fortsetzung entfalten kann. Wie bei den
Sequels von Liebesgeschichten werden in diesem Fall das Happy End und die da-
rin eingeschriebene Zukunftsabsicherung der Protagonisten in Frage gestellt.

Dies ist deshalb maglich, weil ein Happy End per se zunachst nur auf das har-
monische Ende des einen Erzdahlrahmens verweist, gleichzeitig aber die Unend-
lichkeit der Beziehungen suggeriert, welche durch neue Erzahlrahmen jederzeit
in Frage gestellt werden kdnnen. Das Danach erscheint in der Fortsetzung wieder
prekdr und wird aufgegriffen, um erneut verhandelt und in adaptierter Form
harmonisiert werden zu kénnen, wobei selten eine Rlickkehr zu Happy End: pas-
siert, sondern dasselbe re-arrangiert wird. Indem ein Filmende jedoch einmal als
fragil gezeichnet wurde, kann sich der Zuschauer nicht mehr darauf verlassen,
dass das neue (wenn auch vertiefte) Verbindlichkeitsversprechen nicht potentiell
auch gebrochen werden kann, wodurch sich bei entsprechendem Zuschauerinte-
resse potentiell endlose Anschlussnarrationen ergdaben.

Die Uberwindung aller aufgeworfenen Konflikte erfolgt dann im Rahmen der
Erzahlformel haufig mithilfe eines kompletten Familienkollektivs im Sinne einer
Vater-Mutter-Kind-Gemeinschaft. Weniger relevant als diese Konfiguration ist
dabei wie bereits gesagt, ob es sich um die leiblichen Kinder beider Elternteile
handelt. In diesem Aspekt stellt wiederum die Konstellation zwischen Jakob, Mai
und Mutter Julia in KLEINE ZIEGE, STURER Bock eine Ausnahme dar, da die Paarbil-
dung zwischen Julia und Jakob ausbleibt und auch nicht fiir die ausgeblendete
Zukunft suggeriert wird. Die Eltern-Kind-Beziehung wird also oberhalb der Eltern-
Beziehung positioniert. Eine Familie als Absicherung balancierter und zweiseiti-
ger Erziehungsleistungen ist hier demnach bedeutsamer als die emphatische Lie-
besbeziehung. Alle anderen genannten Beispiele praferieren hingegen eher die
Parallelfihrung beider Dimensionen im umfassenden Beziehungsgefiige. Durch
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das Modell der Familienkonstruktion wird fiur die Kinder demnach ein bilateraler
Sozialisationseinfluss abgesichert, wahrend sie fir die Elterngeneration in erster
Linie Sinnstiftung gewahrleistet. Die neu formierte Gemeinschaft steht an der
Spitze der Hierarchisierung unterschiedlicher Lebensaspekte. Sie vermag es, die
Prioritaten aller Beteiligten zu ordnen, und strukturiert die Handlungserwartun-
gen und -moglichkeiten der Protagonisten so weit, dass sich diese als funktionale
Glieder in eine gesamtgesellschaftliche Ordnungsstruktur einfligen kénnen. Es
steht also auRer Frage, dass der Prozess der Familienkonstruktion im Sinne eines
Pars pro toto fir einen allgemeinen Vergesellschaftungs- und
(Re-)Sozialisierungsprozess steht.

7.1.2 Familienrestauration

Wahrend Filme, die nach dem Familienkonstruktions-Muster funktionieren, den
Familienalltag gewohnlich ausblenden, machen ihn solche Beispiele, die der Er-
zéhlformel der Familienrestauration folgen, wieder zum Gegenstand der Erzdh-
lung. Dem liegt die Annahme zugrunde, dass zwischen dem in der Vergangenheit
liegenden ldealzustand der Familie und dem diegetischen ,Jetzt’ eine Transgres-
sion hin zu einer prekidren Familienkonzeption stattgefunden hat, welche beho-
ben werden muss. Dass dies nicht automatisch passieren kann, begriindet sich
darin, dass diese Verschiebung nicht zwangslaufig allen Figuren bewusst ist. Eine
solche ,aus den Fugen geratene’ Familie muss demnach re-arrangiert und restau-
riert werden, um wieder zu funktionieren. Die angeflihrte Wahrnehmungsasym-
metrie verschiedener Protagonisten in Bezug auf die Familie bedingt die Not-
wendigkeit einer Ausnahmesituation, einer disruptiven Verschiebung des Alltags,
wodurch dieser Uberhaupt erst auf einer Metaebene reflektiert und anschlie-
RBend rekonfiguriert werden kann. Als Disruptoren fungieren daher gleicherma-
RBen Personen — einerseits der Eindringling, eine fremde Person, die in den Alltag
eindringt und oppositionelle Identitatsmerkmale inkorporiert, wie in DER NANNY
(Matthias Schweighofer, D 2015), andererseits eigene, aber entfremdete Famili-
enmitglieder, wie im Fall von DA GEHT NOCH WAS (Holger Haase, D 2013) oder HoniG
IM KoprF (Til Schweiger, D 2014) — und Situationen, abrupte Verdanderungen der
eingefahrenen Rollen- und Machtstrukturen sowie der Routinen einer Familien-
gemeinschaft, wie es sich in ELTERN (Robert Thalheim, D 2013) manifestiert. Ein
solcher, normalerweise zeitlich limitierter Einschnitt schafft einen exklusiven Ex-
perimentier- und Verhandlungsraum fiir die Losung innerfamiliarer Konflikte. Das
gezielte Aufbrechen der oberflachlichen Routine veranlasst eine Bewusstseins-
erweiterung der Protagonisten, wodurch unter der Oberflache gelagerte, meist
multidimensionale Probleme seziert werden konnen, auch wenn sie fiir den Be-
trachter bereits vorher augenscheinlich sind.

Wie weitgreifend diese zunachst vermeintlich subordinierten Dilemmata so-
wohl die individuelle Selbstwahrnehmung als auch die gesellschaftliche Ordnung
beeintrachtigen, zeigt sich im Beispiel DA GEHT NOCH WAS (Holger Haase, D 2013).
Im Film muss nicht nur das Geschlechterverhaltnis innerhalb von drei Beziehun-
gen versohnt werden, sondern auch das sich Gber drei Altersstufen artikulieren-
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de Generationenverhaltnis. Wie aus Abbildung 54 deutlich wird, handelt es sich
hierbei insbesondere um die Relationen der Manner zueinander. Dabei ist anzu-
merken, dass die Problematik zwischen Vater Carl und Sohn Conrad bereits von
Beginn an offenliegt, wahrend der Konflikt zwischen Vater Conrad und Sohn Jo-
nas noch unterdrickt bleibt.

Conrad Tamara

_________ e A @

Jonas Kim

Abb. 54: Figurenkonstellation. Holger Haase, Da geht noch was (D 2013).

In der Exposition wird dem Zuschauer die Geschichte der Familie Schuster in ei-
ner biografischen Selbstreflexion Conrads prasentiert. Der Film nimmt demnach
seine Erzdhlperspektive ein, wobei diese noch nicht zweifelsfrei als verldssliche
Erzahlstimme identifiziert werden kann. Obwohl die parallel geschalteten Szenen
das Gesagte im Sinne einer Ursache-Wirkungs-Narration stitzen, bleibt die Se-
guenz eine Erinnerungsfiktion, e i n e von mindestens drei Perspektiven auf die
Familienrealitat der Schusters. Unterstiitzung findet diese Einschatzung darin,
dass Conrads Ideal von Familie — eine sowohl nach aullen als auch nach innen
immer harmonische und perfekte Gemeinschaft — ebenfalls als fragwiirdig de-
maskiert wird, da er sich stets ,eine andere Familie gewlinscht [habe]. So wie in
der Werbung.“?*¢ Die Diskrepanz zwischen komplexer Familienrealitidt und pseu-
do-harmonischer Familienfiktion wird von Conrad weitestgehend unreflektiert
inkorporiert. Flr seine Firma Schuster-Kiichen produziert er Werbespots, in die
er sich nicht nur als Testimonial einschreibt, sondern die auch ebenjenes utopi-
sche Familienideal perpetuieren.®®” Auch die von ihm und Tamara produzierten
Weihnachtskarten zeigen Gber die gemeinsamen Jahre eine Progression hin zur
Kiinstlichkeit.?*® In einer zentralen Auseinandersetzung zwischen Carl und Con-
rad wird dieser Prozess entlarvt. Auf die Beteuerung Conrads, dass er nur das
Gliick der Familie im Sinn habe, erwidert Carl: ,Du willst nur, dass wir gliicklich
tun. Das ist das Einzige, was du kannst.“?*® Wie sehr sich diese Oberflachlichkeit

96 Dgnw, 0:01.
947 Vgl. Dgnw, 0:12.
948 Vgl. Dgnw, 0:43.
%9 Dgnw, 1:17.
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Conrads Ubertragt, zeigt sich im Umgang mit Sohn Jonas, dessen Erziehungsver-
antwortung nicht nur weitestgehend an ein Internat ibertragen wurde, sondern
der auch mithilfe von materiellen statt emotionalen Gegenleistungen gefiigig
gemacht wird.**® Auch in der Beziehung zu Frau Tamara zeigt sich, dass Conrad
viel mehr an der Ubererfiillung einer von ihm konstruierten Vater- und Partner-
rolle interessiert ist als an tatsidchlicher, authentischer Interaktion.?®! Die Ent-
fremdung Conrads von seiner Herkunftsfamilie hat demnach Auswirkungen auf
alle Beziehungen der Weltordnung, sie ist die zentrale dem Discours vorgelagerte
Transgression, welche jedoch reversibel ist und daher innerhalb des Erzahlrah-
mens getilgt werden muss, sodass sich Familienideal und Familienrealitat wieder
annahern kdnnen.

Erneut funktionalisiert der Film hierfiir eine erzwungene Flrsorgesituation:
Nachdem sich Helene von Carl getrennt hat, verletzt sich dieser in Anwesenheit
Conrads mehrfach, sodass Conrad und Jonas ihren Urlaub mit Tamara nicht an-
treten kénnen und den GroRvater pflegen.?>> Neben kleineren individuellen An-
ndherungsmomenten gibt es eine sehr zentrale Sequenz, in der zunachst einzeln
die Distanz innerhalb der drei Zweierbeziehungen der Manner abgebaut wird.
Die Relation Carl-Conrad wird implizit rehabilitiert, indem Conrad einen seiner
Kindheitswiinsche realisiert; statt wie vom Vater gedrillt zu schwimmen, planscht
und springt er im Pool.*>3 Parallel dazu berét Carl Jonas tber Frauen und macht
ihm klar, dass Authentizitat in einer Beziehung relevanter ist als vorgegebene
Starke.>>* Nachdem Conrad seinem Sohn das Kraulen beigebracht hat, damit die-
ser Nachbarstochter Kim beeindrucken kann, kulminiert die dreiseitige Harmoni-
sierung im Extremraum Pool, in dem alle Mannerfiguren und Kim zusammen-
kommen und sich vergnigen.®® Authentizitit liegt dabei genau in der nicht-
reglementierten Nutzung des Pools und der somit ebenso wenig kiinstlichen In-
teraktion zwischen den Protagonisten. Obwohl das Ziel oberflachlich darin be-
steht, Jonas bei seiner ersten Liebe beizustehen, wird klar, dass deren Erfolg eine
Konsequenz des konstruktiven Zusammenwirkens der mannlichen Gemeinschaft
ist.

Eine wirkliche Probleml&sung kann aber noch nicht stattfinden. Der Familien-
bund bleibt fragil und angreifbar, solange er sich lediglich auf der Ebene der Ge-
nerationen und nur fir die Manner realisiert, was sich an der folgenden Krise,
dem erneuten Streit zwischen Carl und Conrad, verdeutlicht.®*® Auch die Konflik-
te zwischen den Geschlechtern, die ebenfalls in jeder Generation verankert sind,
missen behoben werden. Notwendig ist dafiir in jedem Fall, dass der mannliche

950 vgl. Dgnw, 0:07.

91 vgl. Dgnw, 0:04, 1:08.

92 vgl. Dgnw, 0:24.

93 vgl. Dgnw, 1:00.

94 Vgl. Dgnw, 0:59.

95 Vgl. Dgnw, 1:04.

956 Erst nachdem Carl Conrad einen Spiegel hinsichtlich seiner Familienfiktion vorgehalten hat,
kann dieser sie Giberwinden und eine authentische und damit verbindliche und stabile Ndhe zu
seinem Sohn und seinem Vater aufbauen (vgl. Dgnw, 1:20-1:23).
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Partner einen Realisierungsprozess durchlduft, der in der authentischen Wahr-
nehmung des Gegenubers gipfelt; der Partner soll sich ,gesehen fiihlen”,%7 er-
kannt in seinem individuellen und post-materialistischen Wert und seinen jewei-
ligen Bedirfnissen.

Um dies sichtbar zu machen, bedient sich der Film einer signifikanten Visuali-
sierungsstrategie, die liber ihren Zweck einer ,romantischen Geste’ hinaus eine
selbstreflexive Ideologie der Mediennutzung mitformuliert. Alle Verséhnungsver-
suche kénnen als chevaleresk beschrieben werden und bedienen sich traditionel-
ler Romantikvorstellungen. So zieht Jonas Kims Aufmerksamkeit etwa durch das
Werfen von Steinen gegen ihr Fenster auf sich.®>® Carls groRe Geste umfasst
nicht nur die GroRBleinwand-Projektion eines in der Diegese relevanten Familien-
films, sondern auch , 0ldschool-SMS“®>® — Nachrichten auf Pappe —, durch die er
Helene seine Gefiihle kommuniziert. Conrad schickt seiner Frau ein Fax®®° und
eine E-Mail mit der entsprechenden Liebesbotschaft. Nicht nur, dass sich der
Film hiermit explizit selbstreflexiv auf andere Werke desselben Genres bezieht
und die Geste selbst damit als genuin ,romantisch’ markiert und fiir den Zu-
schauer als solche auch verstehbar macht; er beruft sich dariiber hinaus durch
die Akkumulation dieser Symboliken auf eine weitgreifende kinematografische
Tradition und die dazugehoérige Ikonografie. Er identifiziert sich hierdurch mit
ebenjener Tradition, reiht sich in dieselbe ein und positioniert sich als Perpetuie-
rung ebenjenes tradierten Liebes- und Familienideals, das bereits die Romcoms
der 90er und 2000er vermittelt haben. Zudem trifft er mit der Auswahl der ent-
sprechenden Medien eine Aussage hinsichtlich einer gewlinschten Mediennut-
zung. Zwar stellt Jonas fest, dass man mit einer SMS ,Sachen sagen [kann], die du
sonst nicht sagen kannst”,%%! dass diese also eine authentischere Kommunikation
ermoglicht, der Film macht jedoch auch mehrfach klar, dass der Umgang der
Grol3elterngeneration mit neuen Medien immer problematisch ist. Sowohl das
Online-Dating von Helene als auch der Pornokonsum von Carl bedrohen die Res-
taurierung dieser Paarverbindung auf einer emotional-affektiven Ebene.®®? Als
Medium der Wahl verbleibt deshalb die Text-Bild-Kombination aus Stummfilm
und schriftlichen sowie verbalen Kommunikationskandlen. Anders ist es bei der
Elterngeneration, deren Text-Bild-Verknipfung im Zusammenspiel von materiel-
len (das Fax) und virtuellen Nachrichten (die E-Mail) sowie einer analytischen kul-
turellen Referenzialitdat besteht. Genauso wie Carl im Film verschiedene Erinne-
rungen aneinanderreiht, macht es Conrad mithilfe der Weihnachtskarten.
Wahrend Carls Film jedoch als ebensolches Erinnerungsrelikt fortbesteht und
gewissermalien der Eingangssequenz eine alternative Familienfiktion gegeniiber-
stellt, wird die Botschaft aus Conrads E-Mail erst in der analytischen Betrachtung

%7 vgl. Dgnw, 0:50.

98 Vgl. Dgnw, 1:26.

99 Dgnw, 1:28.

%0 You've got mail” (Dgnw, 1:25).
%1 Dgnw, 0:41.

%2 vgl. Dgnw, 0:38, 0:41.
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der Bilder kenntlich. Dem visuell sichtbaren Prozess der Oberflachlichkeit soll je-
doch nicht durch ein Zuriickgehen (wie bei Helene-Carl) zu gliicklicheren Zeiten
entgegengewirkt werden, sondern durch ein Voranschreiten.’®® Interessant ist
dann, dass die Probleml6sung in der Kindergeneration nur unvermittelt stattfin-
den kann. Liebe in der Generation der medialen Vollimmersion durch Digital Na-
tives kann demnach nur auRerhalb dieser Rationalitatsaxiome kommuniziert
werden. Hiermit formuliert der Film auf der einen Seite eine demografisch diffe-
renzierte Mediennutzungsideologie und reflektiert andererseits seine Rolle als
Codierung romantischer Ideale und Topoi. Dass diese gleichzeitig Reliquien der
Vergangenheit sind, also immer auch tradierte Wertvorstellungen mittranspor-
tieren, bestarkt der Film in zweierlei Hinsicht. Erstens situiert er das Happy End
an einem Ort, der von emotionaler Relevanz fiir die Liebesgeschichte zwischen
Carl und Helene ist und damit eine Riickkehr an diesen Gliicksort ihrer Bezie-
hungsgeschichte signifiziert. Zweitens ist das finale Familienkonstrukt das einer
intakten Drei-Generationen-Gemeinschaft; eine Konstellation, die in Zeiten von
steigender Mobilitat ebenfalls eher der Vergangenheit angehort. Betrachtet man
diese Konstellation jedoch nicht nur topografisch, sondern auch abstrakt, kann
sich aus dem generationsiibergreifenden Zusammenkommen auch ein Mehrwert
ableiten. Eine solche ganzheitlich harmonisierte Familienkonfiguration hat nam-
lich immer eine integrierende Funktion fir die Gesellschaft.

Diese Argumentation verfolgt auch der Film WILLKOMMEN BEI DEN HARTMANNS
(Simon Verhoeven, D 2016), welcher am Beispiel des Anschlusses von Fliichtling
Diallo an die Familie Hartmann gleichermaRen ein flexibles, aber auf affektiver
Verbindung beruhendes Familienverstandnis proklamiert und dadurch Diallos In-
tegration in die (bayerische) Gesellschaft erméglicht.?®* Bereits hier zeigt sich an
den Figuren Philipp und Basti (Vater und Sohn), dass Familie nicht immer das
Vorhandensein einer intakten Vater-Mutter-Kind-Gemeinschaft bedeuten muss.
Bastis Mutter wird als Figur nicht relevant in der Erzahlung, da sie nach der
Scheidung von Philipp nicht [anger zu den Hartmanns gehort. Auch andere Filme
fihren vor, dass fur die Konstitution einer Familie die Generationenbeziehung
zwischen Kind und Eltern wichtiger ist als die Eltern-Beziehung selbst.

In HIGH SOCIETY — GEGENSATZE ZIEHEN SICH AN (Anika Decker, D 2017) ist eine lie-
bende Vaterfigur flir Anabel zwar vorhanden, kann aber nicht mehr aktiv auf das

%3 vgl. Dgnw, 1:25.

%4 vg|. Simon Verhoeven, WILLKOMMEN BEI DEN HARTMANNS. Sentana Filmproduktion/SevenPictures
Film/Wiedemann & Berg Filmproduktion 2016, Filmminute 1:48; im Folgenden zitiert unter
WbdH, H:MM). Im kulturellen Kontext einer, was das Thema Fllchtlinge angeht, gespaltenen
Gesellschaft proklamiert der Film, dass die gesellschaftliche Krise auf einer deutlich
individuelleren Ebene geldst werden kann. Integration ist nicht durch politische oder staatliche
Rahmenbedingungen erreichbar, sondern durch eine Eingliederung in familiare Geflige und damit
auch in ,deutsche Familienwerte’, Hieran lasst der Film zuletzt keinen Zweifel, wenn er Diallos Flirt
mit einer Bayerin — statt etwa einem anderen Fllchtling — zeigt (vgl. WbdH, 1:49). Elyas M’Bareks
Charakter fungiert zudem im Film als Vermittler zwischen den Fliichtlingen und den als ,deutsch’
markierten Figuren und wird zuletzt an der Spitze der Joggergruppe positioniert. Nicht nur, dass
seine Figur einen hoherwertigen gesellschaftlichen Status (er ist Dr.) erreicht hat, er inkorporiert
auch die ideale Form der Integration (vgl. ebd.).
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Geschehen und ihr Leben zugreifen, da sie im Koma liegt und spéater stirbt.9®®
Aushandlungsbedarf besteht auf der anderen Seite bei Anabels Verhaltnis zu ih-
ren Mutterfiguren — einmal ihrer biologischen Mutter und dann der Mutter, die
sie nach dem Vertauschen im Krankenhaus grofRgezogen hat. Familie, das bedeu-
tet hier in erster Linie eine jenseits biologischer Indikatoren verbundene Ge-
fihlsgemeinschaft, die sich selbst als solche auch definiert. Signifiziert wird das
nicht nur durch Anabels biologische Mutter Carmen Schlonz, die neben den ei-
genen Kindern auch Pflegekinder aufgenommen hat,%®® sondern auch durch die
am Filmende etablierte GroRfamiliengemeinschaft aus Familie Schlonz und Fami-
lie von Schlacht,®®’ die durch Anabel als Verbindungsglied auch in die iber den
Erzahlrahmen hinausgehende Zukunft verbunden bleibt. In dieser Selektion der
Platzierung von Konfliktpotential auf einem Elternteil erlauben sich die Narratio-
nen eine Vereinfachung, welche wiederum ermoglicht, die Charaktere zu ver-
dichten oder Nebenhandlungen mitzuerzdhlen. Neben der Mutter-Tochter-
Bindung geht es hier also auch um Anabels personliche Entwicklung und ihre Lie-
besbeziehung. Alle drei Dimensionen werden eng miteinander verknlipft, sodass
keine balanciert und harmonisiert werden kann, wenn dies fiir die andere nicht
auch geschieht. Mit der Restauration der Familie geht also auch die Restauration
eines gewinschten individuellen Figurenpotentials einher.

Diese Verknlipfung ldasst sich besonders eindringlich im Film DER NANNY
(Matthias Schweighofer, D 2015) nachweisen, in dem die notwendige Verande-
rung des Hauptprotagonisten Clemens bereits im Prolog des Films angekiindigt
wird.

Das Leben lauft nicht immer so, wie du dir das vorstellst. Manchmal
verlierst du die Kontrolle. Du weiRt, was richtig ist, und du machst es
trotzdem falsch. Du weiRt, wen du liebst, und du tust ihm trotzdem
weh. Du weilt, dass du vom Weg abgekommen bist, und trotzdem
laufst du weiter.

Manchmal sind die Menschen, die uns retten, die, von denen wir es
am wenigsten erwarten. Du merkst es zuerst nicht. Aber wenn sie in
dein Leben treten, dann wird alles anders und nichts ist mehr so, wie
es mal war.%8

Gleich mehrere Dinge lassen sich aus diesem inneren Monolog ableiten. Zu-
nachst einmal verbildlicht der Film hiermit die oben beschriebene Wahrneh-
mungsasymmetrie zwischen Figur und Zuschauer. Obwohl der Monolog an den
Anfang der Erzahlung gestellt wird, lasst sich mithilfe des parallel gezeigten Bil-
des von Clemens deutlich identifizieren, dass der gezeigte Erkenntnismoment

%5 Vgl. Anika Decker, HIGH SOCIETY — GEGENSATZE ZIEHEN SICH AN. Decker Bros./Hellinger / Doll
Filmproduktion/Warner Bros. 2017, Filmminute 1:24.

96 vgl. High Society, 0:28.

97 Vgl. High Society, 1:26.

%8 Der Nanny, 0:01.
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erst spater in der Handlung wirklich passiert.®®® Wéahrend es fur Clemens also
beinahe die gesamte erzahlte Zeit dauert, um zu dieser Realisierung seiner Weg-
abweichung zu kommen, wissen die Zuschauer ab Minute eins, was das Problem
der dargestellten Welt ist und dass ein Protagonist die Funktion des Retters
Ubernimmt, da er direkt im Anschluss gezeigt wird.?’® Hiermit prasentiert der
Film eine zwar wenig konkrete, aber fir das Verstehen ausreichende Biografie
von Clemens. Mit dem spater folgenden Verweis auf den Tod der Frau bzw. Mut-
ter wird zudem ein legitimer Grund fiir die genannte Veranderung nachgeliefert,
wodurch Clemens als Charakter zusiatzlich sympathisiert wird.®’! Der Monolog
ermoglicht also eine Erwartungssteuerung hinsichtlich der folgenden Handlung,
da sowohl das zentrale Problem (Clemens ist vom ,richtigen Weg‘ abgekommen)
als auch dessen Losung (es gibt eine Retterfigur, die in sein Leben tritt) bereits
bekannt sind, und steuert die Erwartung der Zuschauer hinsichtlich der konkre-
ten Figurenfunktion und -entwicklung. Rolf, der hier als Retter und Eindringling
von aullen ins Leben der Familie tritt, ist der fir Clemens notwendige Disruptor,
damit dieser sich seiner Vaterrolle wieder bewusst werden kann. Die abschlie-
Rende Familienrestauration bezieht sich dann nicht nur auf die Vater-Kind-
Gemeinschaft zwischen Clemens, Winnie und Theo. Sie bezieht ganz explizit auch
weitere relevante Figuren wie Rolf als implizite zweite Erzieherfigur mit ein.®’2 Im
Epilog wird diese Gemeinschaft auch noch um Steffi (als neue Partnerin und Sub-
stitutionsmutter) und Sven (als erster Partner von Winnie) erweitert.®’® Das Zu-
rickfinden zum richtigen Weg meint hier also das Zurickfinden zur Vaterrolle
und zur Familiengemeinschaft fir Clemens. Nur durch diese Riickbindung kann
der im Prolog beschriebene und im Film unter anderem durch einen Drogentrip
visualisierte Selbstverlust der Figur riickgdngig gemacht werden.’* Elternschaft
und die Stabilitat der familiaren Bindung, vor allem aber der Erziehungsverant-
wortung zwischen Eltern und Kind, sind also unmittelbar mit der Stabilitat der
gesellschaftlichen Ordnung einerseits und dem individuellen Identitatsentwurf
andererseits korreliert. Eine Bedrohung der Familie ist immer auch eine Bedro-
hung des Selbst und der Gesellschaft als Ganzes, weshalb die Restauration dieser
Bindung als wichtigstes Streben der Filme betrachtet werden kann.

In HONIG Im KOPF (Til Schweiger, D 2014) wird die Relevanz von Elternschaft so-
gar noch verfestigt, wenn das Paar Niko und Sarah im Rahmen der finalen Har-
monisierung ihrer Beziehungsprobleme wieder miteinander schldft und neun
Monate spater einen Sohn begrift. |hre lediglich aus einer Meinungsverschie-
denheit zum Umgang mit dem dementen GroBvater Amandus resultierenden
Konflikte 16sen sich in der Erkenntnis auf, dass der Zusammenhalt der Familie als

99 vgl. Der Nanny, 1:37.

970 ygl. Der Nanny, 0:02.

971 Vgl. Der Nanny, 0:21.

972 \g|. Der Nanny, 1:38. Wie in KLEINE ZIEGE, STURER Bock wird auch in diesem Beispiel der Wandel
sprachlich vollzogen. Erst am Ende des Films wird Clemens zum ersten Mal von seinen Kindern
,Papa’ genannt (vgl. Der Nanny, 1:41).

973 Vgl. Der Nanny, 1:43.

974 Vgl. Der Nanny, 0:40.
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wichtigstes Gut zu schiitzen ist. Eine tatsachliche Klarung der Pflegesituation fin-
det zwar nicht statt, es wird jedoch sowohl symbolisch als auch verbaliter vorge-
flhrt, wie fruchtbar eine funktionale Familiengemeinschaft ist. Die Figur Aman-
dus kann jedoch erst dann aus der Diegese eliminiert werden — er stirbt zuletzt —,
wenn dieser Gemeinschaftsstatus der Familie Rosenbach reinstalliert ist. Dafiir
mussen die Konflikte sowohl zwischen den Eltern als auch zur Tochter Tilda auf-
gelost werden. Durch die Schwangerschaft wird diese neu gewonnene Harmonie
in die Zukunft abgesichert.

Das heil’t auch, dass die Relevanz einer zuletzt funktionierenden Paarbezie-
hung theoretisch in den Hintergrund treten kann. So sieht man bei ELTERN (Robert
Thalheim, D 2013), dass die konkrete Zukunft der Beziehung zwischen Konrad
und Christine zwar offenbleibt, ihr Engagement als gleichwertige Elternteile aber
harmonisiert werden kann, sodass sich zumindest in dieser Hinsicht eine stabile
Gemeinschaft etabliert.®’> Zuletzt wird zwar im Zusammenkommen der Eltern in
der vermeintlichen Krise (die Kinder sind verschwunden) suggeriert, dass sie sich
nicht trennen wollen, diese Konsequenz wird jedoch vor dem Hintergrund ande-
rer im Film gezeigter Probleme wie Christines Affire nicht ausgeschlossen.?’®
Statt einer Auss6hnung dessen liegt der Fokus der letzten Filmeinstellung auf ei-
ner anderen Stelle.

Christine: Und dann habe ich ihr erzahlt, dass du mich damals auch
Uberredet hast[, Kinder zu bekommen, Anm. der Autorin].

Konrad: Uberredet?

Christine: Hm ... und, dass ich dir sehr dankbar dafiir bin. Egal, wie es
jetzt weitergeht.”””

Obwohl die Paarzukunft vage bleibt, wurde am Ende eine verbindliche und zu-
kunftswirkende Erziehungsgemeinschaft zwischen den Eltern etabliert. Insge-
samt kann man jedoch sagen, dass dieser Fall rein quantitativ seltener auftritt als
eine ganzheitliche Harmonisierung, sodass ELTERN diesbezliglich als eine Ausnah-
me von wenigen zu betrachten ist.’’8

975 Vigl. Eltern, 1:35.

976 Vigl. Eltern, 1:13.

977 Eltern, 1:35.

978 Auch in anderen Aspekten modelliert der Film ein in Bezug auf das gesichtete Korpus seltenes
Szenario, indem beispielsweise die traditionellen Rollen der Eltern zunachst verkehrt werden.
Wahrend Konrad zuhause auf die Kinder aufpasst, macht Christine Karriere als Chirurgin (vgl.
Eltern, 0:02). Konrads Riickkehr in das Berufsleben irritiert deshalb nicht nur die manifestierte
Rollenverteilung der Eltern, sondern auch deren Beziehung zu den Kindern, da bisherige Routinen
aufgebrochen werden. Die Familienrestauration verlduft vor allem am Beispiel von Christine, die
ihre Fiirsorgerolle als Mutter neu beanspruchen und dafiir ihre beruflichen Ambitionen limitieren
muss. In dieser Konklusion wiederum ahnelt der Film vielen anderen Beispielen, in denen es
Karrierefrauen gibt. Genauso verfahrt etwa der Film Honic im Kopr (Til Schweiger, D 2014) mit
seiner Hauptfigur Sarah Rosenbach.
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7.1.3 Familiennormalisierung

Wie bereits in Kapitel 5.1.5 beschrieben, kdnnen Krankheit und Tod einen signifi-
kanten Einschnitt in der Paargemeinschaft darstellen. Noch groRer ist dieser je-
doch fir eine familiare Gemeinschaft, wenn eine Erzieherperson eliminiert wird.
Krankheit und Tod sorgen dann dafiir, dass sich die Erziehergemeinschaft auflost,
womit, wie man weiter oben gesehen hat, die Familie als Ganzes in Frage gestellt
wird. Potentielle Konsequenzen einer solchen Erosion zeigen sich im Film DEr
NANNY (Matthias Schweighofer, D 2015), der einen Kausalzusammenhang zwi-
schen Clemens’ problematischer Transformation und dem Verlust seiner Frau
herstellt.®”® So wird argumentiert, dass der kapitalistische Neubauwunsch des
Immobilieninvestors und die emotionale Entfremdung von seinen Kindern Ab-
wehrreaktionen im Umgang mit dem traumatischen Ereignis sind, da er mit sei-
ner Frau ,alles verloren” hat.?®® Mit dem wortwértlichen Schlag ins Gesicht und
der vorgelagerten Bewusstmachung seiner familidgren Verantwortung verhilft der
Eindringling Rolf Clemens zu einer echten Selbsterkenntnis und befreit ihn aus
dem egoistischen Wahn seiner Verdrangungstaktik. Der Film argumentiert, dass
Rolf als zweite, implizite Erziehungsinstanz notwendig ist, um diese Transforma-
tion zu ermoglichen. Bis zuletzt bleibt er als asexuelle Helferfigur im Leben der
Familie, und in der Suggestion einer Paarbeziehung zwischen Clemens und Bar-
frau Steffi wird das Duo sogar um einen femininen Counterpart ergadnzt. Eine
dhnliche Strategie wahlt auch der in Kapitel 5.1.5 bereits besprochene Film UND
WEG BIST DU (Jochen Alexander Freydank, D 2012), in dem die Nachbarin der Fami-
lie Becker, Frau Griek, als zusatzliche Flrsorgeinstanz installiert wird. Auf diese
Art und Weise kann sichergestellt werden, dass die in beiden Fallen vergleichs-
weise jungen Kinder multiple Sozialisationseinflisse haben.

Jedoch lassen sich auch einige Beispiele finden, die weniger stark nach einer
solchen bilateralen Harmonisierung streben und deren Happy End im Kern kein
frohliches Ende verspricht, sondern vielmehr die Normalisierung einer Familie im
Ausnahmezustand. Solche Beispiele machen es sich also nicht zum Ziel, die Fami-
lie zu erweitern, sondern sie in der direkten Folge des traumatischen Verluster-
eignisses wieder zu erden, zu normalisieren. Ein solches In-den-Alltag-
Zurickfinden dufert sich im Film DER LETZTE SCHONE TAG (Johannes Fabrick, D
2011), welcher den Patriarchen der Familie Langhoff und seine Kinder Maike (14)
und Piet (7) nach dem Selbstmord der depressiven Mutter Sybille zeigt. Das Bei-
spiel ist insofern besonders, als hier keine krasse Transformation im Sinne einer
ablesbaren Figurenveranderung stattfindet, sondern es — fast dokumentarisch —
die Reaktion und die Resilienzstrategien aller zentralen Protagonisten nach der
Krise vorfiihrt, wobei ein positiv zu bewertendes Ende erst moglich ist, nachdem
diese drei Striange wieder zusammengefiihrt wurden. Einen besonderen Fokus
legt die Narration auf die spezifischen Bewaltigungsstrategien der Kinder und un-
terscheidet dabei konkret beziiglich der Verteilung des Wissens (iber den

979 Vgl. Der Nanny, 0:21.
%0 Der Nanny, 1:29.
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Selbstmord. Wahrend Maike sofort davon erfahrt, wird dieses Wissen dem Sohn
Piet vorerst vorenthalten,®®! was fiir ihn eine zunichst unbewusste Restriktion in
der Verarbeitungsfahigkeit bedeutet. Diese dullert sich darin, dass er die Mutter
symbolisch am Leben erhdlt, etwa durch das kontinuierliche Decken eines weite-
ren Tischsets®®? oder die nachtliche Imagination ihres Geistes,’®® wobei beide
Verhaltensweisen eine merkliche Storung darstellen. Wahrend der zusatzliche
Teller von Piet eher habitualisiert gedeckt, durch andere Personen aber konkret
bemerkt wird — die Kamera stellt eine entsprechende Pausierung und Perspekti-
vierung der Tischanordnung sicher —, stellt der Geist seiner Mutter fiir Piet selbst
etwas Bedrohliches dar. Die offenen Fragen an Sybille, die sich nicht zuletzt auch
aus seiner Wissensliicke ergeben, konnen von dieser inneren Projektion nicht
beantwortet werden, da sich diese in relevanten Momenten wieder entzieht und
damit keine mutterliche Schutzfunktion ausfiihren kann. Erst nachdem Piet die
Wahrheit Gber den Tod seiner Mutter von seiner Familie erfahren hat, kann sich
sein Verhalten an den neuen Alltag anpassen, was sich im symbolischen Tischde-
cken fir lediglich drei Personen und dem funktionalen Adressieren seiner Mutter
— statt Fragen richtet er Gute-Nacht-Wiinsche in den Himmel — ausdriickt.?%
Wahrend sich der Diskurs um den direkten Umgang mit Suizid innerhalb der
Familie besonders anhand dieser intendierten Wissensverteilung entfaltet, ver-
deutlicht der Film entsprechende lberindividuelle Positionierungen dazu anhand
mehrerer Personen. Signifikant ist dabei das Gesprach zwischen Familienober-
haupt Lars und dem Pfarrer, in dem sich Letzterer trotz seiner Bereitschaft, Sybil-
le zu beerdigen, fir eine Tabuisierung des Selbstmordes ausspricht. Argumenta-
tiv verfolgt der Geistliche damit nicht per se eine kirchliche Dogmatik im Sinne
einer konkreten Achtung der Selbsttétung, sondern vielmehr einen gesellschaft-
lichen Auftrag, wie er sich etwa auch im deutschen Pressekodex widerspiegelt.
»,Die Berichterstattung Uber Selbsttétung gebietet Zuriickhaltung. Dies gilt insbe-
sondere fur die Nennung von Namen, die Ver6ffentlichung von Fotos und die
Schilderung naherer Begleitumstande.“?® Nicht nur, dass hierdurch der Opfer-
schutz gewadhrleistet werde, es gehe konkret auch um Pravention, da die Be-
richterstattung zum Thema Suizid gleichermaBen den Impuls zur Selbsttdtung
oder aber zur Annahme von Hilfe beeinflusse.?® Ebenso argumentiert auch der
Pfarrer und nimmt vorweg, dass zu viel 6ffentliche Kommunikation Gber das
Thema weitere Menschen motivieren kénnte, Nachfolgetaten zu begehen.%®’

%1 Vgl. Johannes Fabrick, DER LETZTE SCHONE TAG. Hager Moss Film/Westdeutscher Rundfunk (WDR)
2011, Filmminute 0:15; im Folgenden zitiert unter DIsT, H:MM.

982 \/gl. DIsT, 0:32, 0:42.

983 Vgl. DIsT, 0:28, 0:45, 1:15.

984 Vgl. DIsT, 1:26.

%5 pressekodex, ,Richtlinie 8.7 — Selbsttétung.” https://www.presserat.de/presse-kodex.html;
Abruf am 19.06.2022.

%6 Vgl. Barbara Schneider et al.,, ,Suizidprivention Deutschland. Aktueller Stand und
Perspektiven”. https://www.naspro.de/dl/Suizidpraevention-Deutschland-2021.pdf; Abruf am
19.06.2022, S. 74ff.

987 Vgl. DIsT, 0:44.
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Wahrend dieses Argument intradiegetisch nicht angezweifelt wird, zeigt sich am
Beispiel Piets, dass eine Tabuisierung und Geheimhaltung des Selbstmordes
durchaus problematisch ist, da sie schlichtweg nicht funktionieren kann. Statt
durch seinen Vater erfahrt das Kind vom Suizid der Mutter durch einen Klassen-
kameraden und wird mit seinen dementsprechenden Fragen und Gedanken lan-
ge Zeit allein gelassen.’® Der Film wagt hier also zweierlei Dimensionen ab, die
nicht zuletzt auch seine eigene Beschaffenheit betreffen. Einerseits ist das Zeigen
von und Kommunizieren Uber Selbstmord als potentielle Bedrohung der gesell-
schaftlichen Ordnung zu verstehen und damit zu zensieren, zu reflektieren und
hinsichtlich der Bildhaftigkeit zu selektieren. Andererseits stellt eine vollstandige
Tabuisierung ein Hindernis des psychologischen Heilungsprozesses dar. Genau in
diesem Spannungsfeld situiert sich der Film nun also selbst als mediales Produkt,
und zwar mit einer solchen selektierten Darstellung des Selbstmordes mit einem
Fokus auf die anschlieBenden Trauer- und Normalisierungsprozesse. Dass hiermit
eine notwendige Diskursreprasentation realisiert wurde, vermittelt der Film
durch seinen textuellen Epilog mit einer Information zur Anzahl von Selbstmor-
den in Deutschland und positioniert sich somit eher auf der Seite der Beflirwor-
ter einer Thematisierung von Suizid, sofern diese entsprechenden Pietatsstan-
dards entspricht. Dieselben werden im Film im Rahmen der Beerdigung referiert,
bei der mehrere Familienmitglieder ein pseudo-analytisches Gesprach uber
Selbstmorder fihren. Anhand der explizit fokussierten Gesichtsausdriicke ver-
schiedener direkter Angehériger Sybilles wird deutlich, dass die Diskussion als
problematisch zu bewerten ist.®® Konkret bedeutet ein pietatvoller Umgang also
eine innerfamilidare Auseinandersetzung statt einer 6ffentlichen Diskussion, was
sich selbstreflexiv auf der narratologischen Ebene und aufgrund der Familien-
zentrierung des Films widerspiegelt.

Wichtiger als eine Kldarung dieser Debatte ist der Erzahlung jedoch der Prozess
der Sinnsuche in der Handlung der Mutter, der von allen Familienmitgliedern
vollzogen wird, um diesen Akt flr sich zu interpretieren, verstehbar zu machen
und zu verarbeiten. Emotionale und sprachliche Erklarungsanalogien, wie die
Depression als ,Seelenkrebs“®® zu bezeichnen, erméglichen eine solche Ver-
standnisebene jedoch nicht. Stattdessen suchen die Kinder und Lars nach direk-
ten Kausalzusammenhangen bei sich, re-arrangieren gemeinsame Erinnerungen
und werden damit zwangslaufig in der Traumasituation festgehalten. Erst mit der
expliziten Schuldentlastung durch Lars kann eine Riickkehr in den neu formierten
Alltag passieren,®®® womit klargestellt wird, dass nicht Sinnhaftigkeit im Suizid,
sondern im Geflige der (lebenden) Familie gesucht werden soll. Statt einer Aus-
einandersetzung mit dem Tod sollen sich die Protagonisten mit dem Leben be-
schaftigen. Darauf verweist auch das Gedicht Letztes Lied von Mascha Kaléko,
welches an zwei Stellen im Film auftaucht. Zundchst wird es intradiegetisch

988 \/gl. DIsT, 0:51.
989 \/igl. DIsT, 0:58.
990 \/g]. DIsT, 0:30.
991 vgl. DIsT, 1:21.
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durch Lars’ Schwester bei der Beerdigung vorgelesen und schlieBlich im Epilog
des Films als Voiceover mit Sybilles Stimme eingespielt.?*? Es rahmt in dieser
Weise den zuletzt gezeigten neuen Alltag der Familie und artikuliert die Auffor-
derung eines glicklicheren Lebens in der Abwendung vom Tod.

Ich werde fortgehn, Kind. Doch Du sollst leben
Und heiter sein. In meinem jungen Herzen
Brannte das goldne Licht. Das hab ich Dir gegeben,
Und nun verléschen meine Abendkerzen.

Das Fest ist aus, der Geigenton verklungen,
Gesprochen ist das allerletzte Wort.

Bald schweigt auch sie, die dieses Lied gesungen.
Sing Du es weiter, Kind, denn ich muss fort.

Den Becher trank ich leer, in raschem Zug
Und weil3, wer davon kostete, muss sterben ...
Du aber, Kind, sollst nur das Leuchten erben
Und all den Segen, den es in sich trug:

Mir war das Leben wie ein Wunderbaum,
Von dem in Sommernachten Psalmen tonen.
— Nun sind die Tage wie getraumter Traum;
Und alle meine Nachte, alle — Tranen.

Ich war so froh. Mein Herz war so bereit.
Und Gott war gut. Nun nimmt er alle Gaben.
In Deiner Seele, Kind, kommt einst die Zeit,
soll, was ich nicht gelebt, Erflllung haben.

Ich werde still sein; doch mein Lied geht weiter.
Gib Du ihm deinen klaren, reinen Ton.

Du sei ein groBer Mann, mein kleiner Sohn.

Ich bin so miide — aber Du sei heiter.?

Verschiedene Metaphoriken des Gedichts werden im Film explizit umgesetzt. Der
verstummte Geist der Mutter, der keine Auskunft mehr geben kann, sieht sich
ebenso visualisiert wie der Wunsch Sybilles, dass ihre Familie nach ihrem Tod ein
gliicklicheres Leben haben wird, wie sie es in ihrem Abschiedsbrief formuliert.>®*
Auch der Kontrast zwischen Sybilles Erschopfung und den Anspriichen des Fami-

92 \gl. DIsT, 0:55, 1:27.

993 Mascha Kaléko, ,Letztes Lied”. In: Gisela Zoch-Westphal (Hg.), Heute ist morgen schon gestern.
Gedichte aus dem Nachlass. Minchen 1983, S. 80.

994 vgl. DIsT, 0:13.
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lienalltags, dem sie aufgrund ihrer Depressionen nicht mehr gerecht werden
kann, offenbart sich in den rekapitulierten Erinnerungen der Familienmitglie-
der.%% lhre Krankheit stellt dabei den Wendepunkt in ihrer Gliickswahrnehmung
dar, sie ist Ausloser der in Strophe 4 des Gedichts beschriebenen Veranderung
zwischen dem ,Leben als Wunderbaum’ und als Trauernacht und damit direkte
Ursache der individuellen Lebensmiidigkeit des ,lyrischen Ichs’. Als Kernbotschaft
folgt daraufhin jedoch der Appell an das ,lyrische Du’, fiir sich ein zukunftsgerich-
tetes, emphatisches Leben zu verwirklichen, potentiell sogar die durch das
,Ich” nicht realisierten Aspekte mitzu(er)leben. In der strikten Trennung von Iden-
titdtsmerkmalen zwischen ,Ich’ und ,Du’ zeigt sich jedoch, dass ein Fortschreiten
nur mithilfe einer Orientierung am Leben moglich ist.

Als Strategie der Sichtbarmachung dieser Ausrichtung wahlt der Film dabei die
Eliminierung verschiedener Zeichenebenen, die auf die Mutter verweisen, womit
oberflachlich etwa Alltagsgegenstdnde oder Kleidung gemeint sind, abstrakt aber
auch Eltern-Kind-Rituale oder eben das Tischservice. Je mehr sich Familie Lang-
hoff auf diesem Wege von Mutter Sybille 16st, desto ndaher kommen sie einer
neuen Alltagsnormalitat. Auch im Film eingefiihrte Helferfiguren, welche kurzzei-
tig einzelne Rollen Sybilles im Haushalt Gbernommen haben, kdnnen bei dieser
Neuordnung nicht langer integriert werden, da sie die Stabilitdt der Dreierge-
meinschaft potentiell bedrohen. So duflert sich Maikes Angst in dem Verdacht,
dass die Nachbarin Petra sich als Substitutionsmutter installieren mochte.*® Ihre
bis dahin sehr reife und reflektierte Reaktion auf den Tod der Mutter wird hier
durch eine infantile Verlustangst gebrochen, die in hohem Grade dafir funktio-
nal ist, eine positive und altersgerechte Vater-Kind-Beziehung zu etablieren, da
Lars das Missverstandnis klarstellt. Mit der Verantwortungsiibernahme des Va-
ters wird sichergestellt, dass Maike nicht die Mutterrolle einnehmen muss, son-
dern in ihrer Kinderrolle aufgehen kann. Derart in ihren neuen Rollen gestarkt,
kann Familie Langhoff einen tatsachlichen neuen Alltag konstituieren, welcher
durch das Aufnehmen einer neuen Anrufbeantworter-Nachricht besiegelt wird,
eine der wenigen Szenen, in denen die Hinterbliebenen lachend gezeigt wer-
den.®’ Nachdem ihre Fokussierung auf das Leben abgesichert wurde, kann die
Mutter in Form von Erinnerungssymbolen (dem Handy und den Ohrsteckern)
wieder Eingang in den Haushalt finden und sich so abstrakt fortschreiben. Sie ist,
wie Lars bereits bei der Beerdigung duBert, ,nicht weg, wir sehen [sie] nur
nicht”.%%8

Das Filmbeispiel verdeutlicht also auf zahlreichen Ebenen, dass eine Normali-
sierung im Sinne einer Traumabewaltigung nur im Kleinstkollektiv der Familie
stattfinden kann, da weder externe Dritte noch eine offentliche oder semi-
offentliche kommunikative Auseinandersetzung entsprechende Bewaltigungs-
strategien anbieten kénnen. Im Vordergrund dieser Strategie steht dann weniger

995 \/g|. DIsT, 0:48.
996 \/g|. DIsT, 1:19.
997 \igl. DIsT, 1:22.
998 DT, 1:06.
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das tiefgreifende Verstandnis der Depression oder der Ursachen des Suizids,
sondern vielmehr die Einsicht, dass dieses per se nicht verfigbar ist. Mit der Ori-
entierung am Leben und der Abkehr von dysfunktionalen Morbiditatsdiskursen
wird nicht nur die mit anderen Filmen vergleichbare Zukunftsabsicherung der
Kernfamilie Langhoff erreicht, sondern auch die mehrfach explizierte selbstrefle-
xive Botschaft des Films im Umgang mit Selbstmord realisiert. Das Versprechen
eines funktionalen Familienalltags im Danach reicht dabei als Endharmonisierung
aus, wie sich auch in anderen Beispielen zeigt. In DA GEHT NOCH WAS kann der Tod
der GroBmutter sogar aus der Diegese ausgeblendet und lediglich referiert wer-
den, da bereits vorher ein stabiles Familienkollektiv installiert wurde. Im Film
HALT AUF FREIER STRECKE (Andreas Dresen, D 2011), welcher Familie Lange von der
Diagnose einer unheilbaren Krebsart bei Vater Frank bis zu dessen Tod zeigt,
wird als letzte Einstellung des Films nach dem Versterben des Patriarchen nicht
etwa die trauernde Familie gezeigt, sondern eine Detailaufnahme der Tochter,
die verkiindet: ,Ich muss zum Training.“**® Der offene Umgang der Eltern mit der
Krankheit und die die Filmzeit umspannenden Prozesse der Realisierung sowie
das Betrauern des immanenten Todes durch alle Familienmitglieder ermoglichen
demnach eine Riickkehr in eine bekannte Routine. Die Uberwindung des Todes
mithilfe dieser neu geschaffenen Familiennormalitdt und durch die Riickkehr zum
Alltag erweist sich demnach als Uibergreifende narratologische Vermittlungsstra-
tegie.

Obwohl das Drama TAGE, DIE BLEIBEN (Pia Strietmann, D 2012) den vergleichs-
weise kurzen Zeitrahmen zwischen Tod und Beerdigung der Mutterfigur abbildet,
wird auch hier im Epilog eine Rickkehr in den neu organisierten Familienalltag
gezeigt,’%% wobei dieses Beispiel zur Erlangung desselben eine Familienrekon-
struktion notwendig macht, da Familie Dewenter — Mutter Andrea, Vater Christi-
an und die Kinder Lars und Elaine — im Kern durch die affektiven Kapazitaten der
Mutter zusammengehalten wurde. Eine konkrete Anndaherung der bis dahin zer-
strittenen und weitestgehend distanzierten Familienmitglieder, vor allem aber
zwischen Vater und Sohn Dewenter, wird rein oberflachlich zunachst auf Basis
eines zufdlligen Lachanlasses ermoglicht (ein Fernsehbeitrag, in dem Sohn Lars
mitspielt) und duBert sich wenig spater auf der Beerdigung der Mutter im wort-
wortlichen physischen Zusammenricken der drei Familienmitglieder.1°! Um die-
sen Zustand verfestigen zu kénnen, muss sichergestellt werden, dass die Dreier-
gemeinschaft nicht durch externe Storfaktoren beeintrachtigt wird. Hierzu zahlt
etwa die langjahrige Geliebte des Vaters, welche nicht als Teil der Familie inte-
griert werden kann. Sie zieht im Laufe des Films nach Amsterdam und wird aus
der nicht-gezeigten Zukunft der potentiellen Familiennormalitat eliminiert.1°°2 An

9% Andreas Dresen, HALT AUF FREIER STRECKE. Peter Rommel Productions/Rundfunk Berlin-
Brandenburg (RBB)/ARTE 2011, Filmminute 2:01.

1000 vg|, Pia Strietmann, TAGE, DIE BLEIBEN. Esperanto Entertainment/Toccata Film 2011, Filmminute
1:35.

1001 y/g|. Tage, die bleiben, 1:33.

1002 v/g|. Tage, die bleiben, 1:17.
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ihrer statt wird wie bei DER LETZTE SCHONE TAG auch in diesem Beispiel auf die kon-
tinuierliche metaphysische Anwesenheit der Verstorbenen referiert. Das Leben
und alle Materie sei ,noch da, nur woanders und in einer anderen Form*“.19%3 Dje
Rickkehr zur Kernfamilie als resilienter Gemeinschaftsform ist hier notwendig,
um das Trauma zu liberwinden.

Indem er eine Fokussierung auf den Kern der Familie und eine weitgehende
Harmonisierung derselben katalysiert, kann der Tod einer Erzieherfigur formativ
und funktional fir die Protagonisten einerseits und die Weltordnung anderer-
seits sein. Er tragt als traumatischer Einschnitt dazu bei, selbstreflexive Prozesse
in der Familie auszulGsen, welche zu einer emotionalen Rickbindung nicht nur an
diese Geflihlsgemeinschaft, sondern auch an das Leben im Allgemeinen beitra-
gen. Filme, die eine solche Erzdahlformel bedienen, bleiben daher im Kontext des
Gesamtkorpus mit wenigen Ausnahmen die einzigen Modellierungen einer legi-
timen und erwiinschten einseitigen Erzieherrolle in der Eltern-Kind-Dynamik.

7.2 Exkurs: Alternative Familienerweiterung

In den genannten Beispielen zur Familienkonstruktion und Familienrestauration
handelte es sich in der Regel um zumindest einseitig biologische Eltern-Kind-
Verbindungen. Es lohnt sich daher, einen Blick auf solche Filme zu werfen, die al-
ternative Formen der Fortpflanzung verhandeln. Auch wenn weiter oben festge-
stellt wurde, dass Familie nicht per se eine biologische Gemeinschaft meint, ist
auffallig, dass sich in der Argumentation rund um das Thema Reproduktionsme-
dizin in den Erzdhlungen eine Verschiebung ergibt. Vorher soll jedoch geklart
werden, welche konkrete Rolle alternative Reproduktionsmethoden aullerhalb
des filmischen Rahmens haben, weshalb ein gesellschaftspolitischer Blick auf das
Thema vorangestellt wird.

Das durchschnittliche Alter von Frauen bei der Geburt ihres ersten Kindes
steigt in Deutschland bereits seit Jahrzehnten stetig an. Wahrend 1980 Miutter in
Westdeutschland ihre ersten Kinder mit durchschnittlich 25,2 Jahren und ost-
deutsche Mutter sogar mit 22,1 Jahren bekommen haben,%% lag der gesamt-
deutsche Durchschnitt in 2015 bei 29,6 Jahren.1%% Demografisch stellt diese Ver-
anderung ein Problem dar, da Kinder nicht nur spater, sondern insgesamt in
geringerer Zahl geboren und die Deutschen bei gleichzeitiger Verlangerung der
Lebenserwartung immer alter werden; ein Phdanomen, das bekanntlich als demo-
grafischer Wandel bezeichnet wird.

1003 Tage, die bleiben, 1:11.

1004 Byndeszentrale fiir politische Bildung, Alter der Miitter bei der Geburt ihrer Kinder. 2012.
http://www.bpb.de/nachschlagen/zahlen-und-fakten/soziale-situation-in-
deutschland/61556/alter-der-muetter; Abruf am 07.07.2018.

1005 Statistisches Bundesamt, ,Alter der Mutter”. https://www.destatis.de/DE/ ZahlenFakten/
GesellschaftStaat/Bevoelkerung/Geburten/Tabellen/GeburtenMutterAlterBundeslaender.html;
Abruf am 07.07.2018.
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Aber nicht nur fir die Gesellschaft, auch fur die individuellen Paare kénnen
sich aus dieser biografischen Verlagerung Probleme ergeben, wenn der Kinder-
wunsch etwa aufgrund des hodheren Alters und der damit stetig sinkenden
Fruchtbarkeit (vor allem der Frau) pl6tzlich unerfillt bleibt. Hinzu kommen wei-
tere Ursachen fiir die Unfruchtbarkeit von sowohl Mannern als auch Frauen. Als
Folge dieser Veranderung zeichnet sich ab, dass alternative Reproduktionsme-
thoden in der Zukunft eine wichtige Rolle einnehmen.

Bereits 2003 hatten kiinstliche Befruchtungen in Deutschland einen nicht zu
vernachldssigenden Anteil an der Gesamtgeburtenrate von 2,6 %.1%% Im Jahr
2005 lag er lediglich noch bei 1 %.1%°7 Dieser Riickgang der Behandlungsrate von
Paaren mit Kinderwunsch ldsst sich mit den Veranderungen erkldren, welche die
Gesundheitsreform 2004 mit sich brachte. Darin wurde unter anderem festge-
legt, dass Krankenkassen nur noch ,,50 vom Hundert der mit dem Behandlungs-
plan genehmigten Kosten der MaRBnahmen“19%® {ibernehmen. Statt bis zu vier
Versuche wiirden im neuen Gesetz auch nur noch drei Versuche bezahlt. Bedin-
gung fir eine Kostenlibernahme sei zudem, dass die Frau zwischen 25 und 40,
der Mann zwischen 25 und 50 Jahren und das Paar verheiratet ist.}%%° |[nsgesamt
ist durch diese MaRnahme die Zahl der gemeldeten ,hormonellen Stimulations-
behandlungen’ um 52 % zuriickgegangen,°1? was einen sichtbaren Effekt auf die
Geburtenrate des Folgejahres hatte. Eine Studie legt nahe, dass ,,gut zwei Drittel
des Geburtenriickgangs im Jahr 2005 gegeniliber dem Vorjahr auf die neue Kos-
tenregelung zurtickgehen”.10%1

Kinstliche Befruchtung kann also, das wird hierdurch deutlich, ein wichtiger
Faktor zur Verlangsamung des demografischen Wandels und bei der Begrenzung
des Geburtenriickgangs in Deutschland sein. Insbesondere deshalb wird der (fa-
milien-)politische Umgang mit kiinstlicher Befruchtung immer weiter ins Zentrum
der Diskussion geriickt; der Bund und die Lander als Akteure starker in die Ver-
antwortung genommen. Eine weitere Studie, die sich mit Effekten einer wirksa-
meren staatlichen Férderung von kiinstlicher Befruchtung sowohl auf demografi-
scher als auch 6konomischer Ebene auseinandersetzt, kommt zu dem Schluss,
dass sich die staatliche Unterstitzung gleichermallen auf die Fruchtbarkeit aus-
wirken kénne wie vergleichbare familienpolitische FérdermaRnahmen,%'? etwa

1006 Demos, Kiinstliche Befruchtung bessert die Geburtenstatistik auf. 2009. http://www.berlin-
institut.org/newsletter/62_12_Januar_2009.html.html; Abruf am 07.07.2018.

1007 Berlin-Institut fiir Bevdlkerung und Entwicklung, Ungewollt kinderlos. Was kann die moderne
Medizin gegen den  Kindermangel tun?. 2007, S. 38. https://www.berlin-
institut.org/fileadmin/user_upload/Studien/Ungewollt_kinderlos_Webversion.pdf; Abruf am
07.07.2018.

1008 Fiinftes  Buch  Sozialgesetzbuch.  Gesetzliche = Krankenversicherung,  § 27a.
https://dejure.org/gesetze/SGB_V/27a.html; Abruf am 07.07.2018.

1003 y/g|, ebd.

1010 y/g|, Berlin-Institut fiir Bevélkerung und Entwicklung, Ungewollt kinderlos, S. 39.

1011 Berlin-Institut fiir Bevélkerung und Entwicklung, Ungewollt kinderlos, S. 40.

1012 Rand Europe/Jonathan Grant et al. (Hgg,Should ART Be Part of a Population Policy Mix? A
Preliminary Assessment of the Demographic and Economic Impact of Assisted Reproductive
Technologies”.  https.//www.rand.org/pubs/documented_briefings/DB507.html;  Abruf — am

235



das Erziehungsgeld oder die Verfligbarkeit von Betreuungsplatzen. Insgesamt je-
doch sei die kiinstliche Befruchtung glinstiger, da sie von wenigeren Paaren in
Anspruch genommen werden misse.'9%3 Kiinstliche Befruchtung staatlich zu un-
terstitzen, ist demzufolge eine durchaus erfolgversprechende familienpolitische
MaRnahme,°'* die zur Realisierung des gesamtgesellschaftlichen Ziels einer stei-
genden Geburtenrate beitragen kann.10%

Diese Erkenntnis schlagt sich in der Bundesrepublik auf verschiedenen Ebenen
nieder: Zunachst bieten Krankenkassen, um konkurrenzfahig zu sein, etwa indivi-
duelle Zusatzleistungen an, (ibernehmen Kosten zu 100 % oder bieten Kosten-
ubernahmen bei mehr als drei Versuchen an.® AuBerdem férdert der Bund die
Behandlungen durch eine Ubernahme von bis zu 25 % der Kosten. Hinzu kommt,
dass inzwischen auch nicht verheiratete Paare, die in einer ehedhnlichen Bezie-
hung leben, Anspruch auf eine Férderung haben.'% Alternative Reproduktions-
methoden werden also erkannt als eines der Stellrdder, mit deren Hilfe zukunfts-
orientierte Familienpolitik gesteuert werden kann.

Wie hierdurch deutlich wird, bietet alternative Reproduktionsmedizin dem-
nach Anlass fir positive Zukunftsperspektivierungen, sowohl kulturell und gesell-
schaftspolitisch als auch (und vor allem) sozial fiir Paare, die auf keinem anderen
Wege ihren Kinderwunsch realisieren kénnen. Durch kinstliche Befruchtung ge-
zeugte Kinder sind aus diesem Blickwinkel betrachtet nicht weniger Wunschkin-
der oder Kinder der Liebe. Dem entgegen setzt sich jedoch eine vor allem kon-
servativ und kirchlich gepragte Sichtweise. In dem von der katholischen Kirche
1987 herausgegebenen Dokument ,Donum Vitae‘ etwa werden kiinstliche Be-
fruchtungsverfahren als ,,moralisch unerlaubt“19?® begriffen. Grundlage dafir sei,
dass bei der In-vitro-Fertilisation bereits befruchtete Eizellen nicht eingesetzt und
damit getotet oder sogar zu Forschungszwecken verwendet werden. Zudem wi-

07.07.2018, S. 49. Die Rand-Studie weist jedoch auch auf potentielle Risiken dieser MaRnahme
hin. Etwa konne eine starkere Unterstlitzung durch den Staat eine weitere Verzogerung des
Kinderwunsches nach sich ziehen, was die Erfolgschancen der kiinstlichen Befruchtung weiter
senkt. Auch psychologische und biologische Folgen vermehrter kiinstlicher Befruchtungen seien
nicht zu vernachlassigen und missten, so die Forscher, weiter erforscht werden (vgl. ebd., S. 39-
45).

1013 Ebd

1014 y/g|, Berlin-Institut fiir Bevdlkerung und Entwicklung, Ungewollt kinderlos, S. 52.

1035 Fin dhnlicher Effekt kann etwa durch die Vereinfachung von Adoptionen o. A. nicht erzeugt
werden, da die Zahl der Bewerber die Zahl zur Adoption vorgemerkter Kinder deutlich Gbersteigt.
Zudem konnen sich mit Adoptionen ,weder die Ursachen ungewollter Kinderlosigkeit noch die
der demografischen Entwicklung in der Bundesrepublik ,heilen’ [lassen]. Das erklarte Ziel ist, fiir
Kinder geeignete Familien zu finden [...], aber nicht ,passende’ Kinder fiir Bewerber” (ebd. S. 41).
1016 vg|. Krankenkassen im Vergleich, ,Erweiterter Anspruch bei kiinstlicher Befruchtung”.
https://www.krankenkasseninfo.de/test/kuenstliche-befruchtung; Abruf am 07.07.2018.

1017 vgl. , Férderung von Kinderwunschhandlungen®. http://www.bafza.de/aufgaben/ foerderung-
von-kinderwunschbehandlungen.html; Abruf am 07.07.2018.

1018 Dponum Vitae, Kongregation fiir die Glaubenslehre. Instruktion iiber die Achtung vor dem
beginnenden menschlichen Leben und die Wiirde der Fortpflanzung.
http://www.vatican.va/roman_curia/congregations/cfaith/documents/rc_con_cfaith_doc_198702
22_respect-for%20human-life_ge.html; Abruf am 07.07.2018.
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dersprachen die Befruchtungsmethoden sowohl Ehe- als auch Sexualitdtsgebo-
ten.!01% Derartig gezeugte Kinder entstiinden demnach nicht natirlich, weshalb
kiinstliche Befruchtung abgelehnt wird.

Aufbauend auf dieser extrem oppositionellen und in medialen Debatten im-
mer wieder kollidierenden Wahrnehmung des Reproduktionsverfahrens existie-
ren diverse subordinierte Moralvorstellungen, Metaphoriken und Topoi, welche
flieRend in andere Diskurse, etwa um artifizielle Existenz oder Gen- und Klonfor-
schung, Ubergehen. Genauso spielen wissenschaftsethische und geschlechtsspe-
zifische Argumente (gleicher Zugang fiir homo- und heterosexuelle Paare etc.)
eine Rolle. Entsprechend relevant ist es zu untersuchen, welche moralischen Po-
sitionen in Filmen zum Thema alternativer Fortpflanzungsmethoden eingenom-
men und von wem diese vertreten werden. Wie bei den anderen Aspekten auch
bietet der gesellschaftliche Diskurs lediglich die Folie fir die Analyse, wobei die
Filme die Sanktionshoheit behalten. Zwei sehr entgegengesetzte Modelle im
Umgang mit dem Thema sollen hier vorgestellt werden. Sie stellen gewisserma-
Ren die Extreme der Skala dar, auf der sich der Umgang mit Reproduktionsmedi-
zin in deutschen Filmen bewegt.

Im zuerst 2014 ausgestrahlten TATORT: OHNMACHT (Thomas Jauch, D 2014) fin-
det am Beispiel der Insemination eine sehr explizite Auseinandersetzung mit dem
Thema statt.1%2° Darin wird die charakterliche Entwicklung einer Figur unwider-
legbar mit ihrer Zeugungsmethode verknipft und iber die genrespezifische Gut-
Bose-Dichotomie hinaus zugespitzt. Handlungsanlass im Tatort ist eine gewalt-
volle Auseinandersetzung auf einem U-Bahnhof, bei der zwei Jugendliche einen
jungen Mann so schwer verletzen, dass er spater im Krankenhaus stirbt. Obwohl
die Kommissare den Tatern schnell auf der Spur sind, liegen zunachst keine aus-
reichenden Beweise fiir einen Uber Selbstverteidigung hinausgehenden Tatver-
lauf vor. Es kristallisiert sich jedoch heraus, dass die zwei Jugendlichen Janine
und Kai und ihr Mittater Adrian diesen Gewaltakt aus reinem Blutrausch began-
gen haben.

Mit der sehr schnellen Identifizierung der Tater weicht der Krimi vergleichs-
weise frih vom klassischen Whodunit-Konzept ab und verschiebt seine narrati-
ven Fragestellungen weg von der Ublichen Ermittlungssequenzierung und hin zu
einer Auseinandersetzung Uber die gesellschaftliche Relevanz von Technologie
und Fortschritt, welche im andauernden Konflikt zu traditionellen Normen und
Verfahren stehen. Dieses Spannungsfeld entfaltet sich in der dargestellten Welt
auf verschiedenen, zunachst scheinbar unabhangigen Ebenen, welche jedoch
durch den Kriminalfall enger miteinander verwoben werden. Reproduktion (na-
tirlich vs. kinstlich) als personenspezifische Dimension dieser Opposition durch-

1019 vg|, ebd.

1020 opwohl der Film hinsichtlich seiner Genreverortung expliziter als andere Beispiele vom Rest
des Korpus abweicht, lassen sich aus ihm so relevante und modellhafte Riickschlisse ziehen, dass
er in die Auswahl aufgenommen wurde. Dies erfolgte unter Berlicksichtigung des Umstandes,
dass verschiedene Aspekte zugunsten der Genreerwartungen des Krimis zugespitzt werden und
sich demnach nicht automatisch auf romantische Komédien oder Familienfilme (bertragen
lassen.
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dringt die gezeigte Gesellschaft dann so weit, dass sie als Folie fiir eine Ausei-
nandersetzung liber die Macht der Medien und die Legitimitat klassischer Autori-
taten in der Diegese dient.

Obwohl die verschiedenen Handlungsstrange also jeweils als Teil dieser tiber-
greifenden Infragestellung von gesellschaftlichen Institutionen fungieren und
sich die titelgebende Ohnmacht immer auf alle gezeigten Akteure bezieht, so ist
ihr groBter Bezugspunkt doch die Reaktion der dargestellten Welt auf das sozio-
pathische Verhalten der Jugendlichen, insbesondere der Taterin Janine. Der Film
entwirft zwei Argumentationslinien, die den Zuschauern als Sinnstiftungsinstru-
mente flr das Verhalten der Jugendlichen angeboten werden: eine soziale und
eine biologische. Kais und Adrians Charaktere sind als Folge sozialer Einfllisse
konstruiert, wenngleich diese sehr unterschiedlicher Natur sind. Gemeinsam ist
den beiden zunichst lediglich, dass ein Elternteil in ihrer Erziehung absent ist.102
Waéhrend Kai jedoch bereits als mutwillig gewalttatiger Jugendlicher mit diversen
Vorstrafen eingefiihrt wird,°?? ist Adrian ein Sohn aus sehr gutem Hause, der
dem Anschein nach keinen Anlass fiir sein abweichendes Verhalten hat.1923 Bei
beiden Figuren stellt sich nicht nur filmintern fir die Ermittler, sondern auch fir
den Zuschauer die Frage nach dem konkreten Motiv, nach dem Grund ihrer Ge-
waltbereitschaft und ihres Verhaltens. Eine Erklarung durch familiare oder schu-
lische Sozialisation ist bei beiden Figuren nicht zufriedenstellend gegeben und
wird immer wieder in Frage gestellt. Stattdessen legt der Film nahe, Janine als
Ursache fiir das Verhalten der Jungen zu begreifen. Diese bildet sowohl zu Kai,
mit dem sie bis zur 8. Klasse zusammen zur Schule ging,'°?* als auch zu Adrian,
der romantische Gefiihle fur sie hegt,1%?> starke Verkniipfungspunkte. Sie ist aber
nicht nur ein logisches Verbindungselement fir die Jungen, sondern auch der
Ausloser fir deren Verhalten. lhre Macht und Kontrolle tiber deren Handlungen
Ubt sie vor allem durch das strategische Verfligbarmachen ihres Kérpers aus; so
folgt etwa nach dem Blutrausch eine Orgie.10%

Janines Motivation als Figur wird vom Film jedoch nicht sozial begriindet,
sondern biologisch. Ihr Verhalten und ihr Charakter sind als unmittelbare Folge
ihrer Zeugung — einer Insemination — zu verstehen.

Janines Vater: Wir wollten so sehr ein Kind. Wir haben alles versucht.
Es war eine Insemination, sehr kompliziert und so kalt und technisch.
Und wir waren eigentlich schon zu alt. Wir haben Janine mit Liebe
Uberschiittet, als missten wir einen Makel abwaschen. [...]

Wir haben es gespirt, beide. Schon in der Buddelkiste. Sie hat sich
Kinder ausgesucht und sie gequalt, einfach so. Und dann kam sie

1021 ygl. Thomas Jauch, TATORT: OHNMACHT. ARD Degeto Film/Aichholzer Filmproduktion/Allegro
Film 2014, Filmminute 0:15.

1022 y/g|, Tatort: Ohnmacht, 0:18.

1023 y/g|, Tatort: Ohnmacht, 0:27.

1024 y/g|. Tatort: Ohnmacht, 0:27.

1025 y/g|. Tatort: Ohnmacht, 1:21.

1026 \/g|. Tatort: Ohnmacht, 1:03.
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weinend zu uns und hat uns ins Gesicht gelogen, dass sie unschuldig
ist. [...] Wir haben ihr gesagt, dass wir wissen, dass sie lligt [...]. Sie hat
geweint, stundenlang, bis einer von uns sagte: Wir glauben dir.

[...]

Lieber nicht, der Lieblingssatz meiner Frau. Lieber nichts sagen, nichts
horen, lieber nichts sehen. Sie glaubt, es geht davon weg. Das Einzige,
was weggeht, ist unser Leben. Da ist nichts mehr. Nur noch Schwei-
gen, damit man sich nicht belligen muss. [... Dariiber], dass Janine bo-
se ist. Und wir konnten sie nicht aufhalten. Sie hat unser Leben zer-
stort [...].19%7

In diesem zentral im Verlauf positionierten Dialog wird Janine als genuin boser
Charakter identifiziert, dessen Verhaltensmuster sich bereits als Kind offenbaren
und sich bis in die Gegenwart fortsetzen. Wiederholt zeigt sich Janines Habitus
durch ihre physische und psychische Gewaltausiibung sowie gezielte Manipulati-
on von Menschen in ihrem direkten Umfeld, etwa als sie aus Mangel an entlas-
tenden Argumenten fir eine Selbstverteidigung dazu libergeht, ihren Gewaltex-
zess als Reaktion auf jahrelangen Missbrauch durch ihren Vater zu
begriinden.%2® Wie in dem Zitat bereits angedeutet, beeinflusst Janine ihre Um-
welt allerdings nicht nur durch eigene Handlungen, sondern auch indirekt, indem
sie als Katalysator negativer Figurenpotentiale agiert und den sozialen Beziehun-
gen anderer Personen jegliche positive Emotion entzieht. Beinahe ironisch wird
dies nach dem Besuch der Ermittler bei Janines Eltern deutlich, den Kommissar
Ballauf mit den Worten ,Da sinkt das Seelenthermometer ja unter null“19?° zu-
sammenfasst. Genauso wie das Inseminationsverfahren durch Janines Vater be-
schrieben wird, ist auch der Bertram-Haushalt zu charakterisieren. Der Umgang
der Eltern untereinander ist distanziert, kalt und mangelt jeglicher Korperlichkeit
oder Intimitat, das Haus ist aufgrund des Putzzwangs der Mutter beinahe klinisch
sauber und geordnet.'®% Auch auf der Bildebene wird dies deutlich: Wahrend
der GroRteil der filmischen Realitdt mit hellen grau-blauen Farben getont ist, ist
es im Bertram-Haus dunkel mit milchigen Rot- und Braun-Tonen.

Obwohl diese Farbung traditionell eher einer warmen Bildstimmung zutraglich
ist, erreicht der Film hier genau das Gegenteil. Die Warme des Bildes steht im
krassen Kontrast zur Realitdt in der Familie Bertram und stellt eine signifikante
Abweichung vom Standard im Film dar.

1027 Tatort: Ohnmacht, 0:45-0:49.

1028 y/g|, Tatort: Ohnmacht, 0:50, 1:07.

1023 y/g|. Tatort: Ohnmacht, 0:28.

1030 ygl. Tatort: Ohnmacht, 0:25, 0:29, 1:12.
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Abb. 55-56: Standardbildtonung im Gegensatz zur Bildtonung im Hause Bertram.
Thomas Jauch, Tatort: Ohnmacht (D 2014).

Die Ordnung auf der Oberflache verbirgt die emotionale Zerstorung in der Tiefe.
Eine Form der Verschleierung oder Maskerade, die sich auch in Janines Kleidung
bei der Tat — dunkel, Lederjacke — im Gegensatz zum Verhor — Pastellfarben,
Strickjacke, hochgeschlossen — zeigt und im Falle der Familie Bertram insgesamt
als Habitus des Verbergens'®3! verstanden werden kann.103?

Allerdings verdeckt dieses gut beherrschte Maskenspiel Janines Normabwei-
chung nur bedingt. Und wahrend ihr Vater noch daran zweifelt, dass Janines Ge-
burtsumstdande die Ursache fiir ihr soziopathisches Verhalten darstellen (s. 0.),
manifestiert der Film diese Schlussfolgerung als alternativlos: Die kalte und tech-
nische Zeugung fuhrt zu gleichwertigem Verhalten, genauso wie der Mangel an
sozialer bzw. intimer Interaktion bei ihrer Zeugung dazu fihrt, dass Janine zu
ebendiesen Dingen nicht fahig ist. Eine liebevolle Sozialisation und Erziehung an-
dert an diesem Umstand nichts,%33 sondern bietet lediglich einen Schutzraum fiir
die Herausbildung einer gesellschaftlich akzeptierten kommunikativen und sozia-
len Maskerade. Allerdings ist es genau diese, die eine Sanktionierung von Janines
extremer Normdevianz durch traditionelle gesellschaftliche Autoritaten nicht zu-
friedenstellend ermdglicht; sie wird bis zum Gerichtsverfahren mangels eindeuti-
ger Beweise ihrer Tatbeteiligung frei gelassen.1%34

Die Ohnmacht lber das Verhalten der Jugendlichen bezieht sich also auch auf
die Unfahigkeit der Ermittler und der Justiz, eine angemessene Sanktionierung
und eine zufriedenstellende Problemldsung herbeizufiihren. Stattdessen entladt
sich am Beispiel dieser gesellschaftlichen Autoritatsinstanzen ein durch die spezi-
fische intradiegetische Wertaufladung der Insemination bereits angedeuteter
Konflikt zwischen Technologie und Tradition, welcher sich in der gegensatzlichen
Konfiguration der Figuren des Kommissars Ballauf und der Kriminalassistentin

1031 pjeser lediglich oberflichliche und nach auRen gerichtete Authentizitatsanspruch spiegelt sich
auch im Kommunikationsverhalten der Familie wider. Janine mdochte lediglich, dass ihre Eltern
duBern, dass sie ihr glauben, unabhangig davon, ob das der Wahrheit entspricht (vgl. Tatort:
Ohnmacht, 0:47). Die Folge fur den Vater ist Nicht-Kommunikation im Rahmen der Familie. Hier
hat der Habitus des Verbergens also einen unmittelbaren Selbstverlust der Figuren zur Folge.

1032 y/g|, Tatort: Ohnmacht, 0:02, 0:29, 0:50.

1033 y/g|. Tatort: Ohnmacht, 0:46.

1034 vg|. Tatort: Ohnmacht, 1:20.
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Miriam Haslich manifestiert. Ballauf reprasentiert dabei nicht nur auf der Ober-
flaiche — er fahrt einen hochglanzpolierten Oldtimer!®3 —, sondern auch in Bezug
auf sein Verhalten und seine Handlungsmuster eine Gberholte Tradition, welche
im Film in vielerlei Hinsicht als problematisch gezeichnet wird. So werden etwa
seine Befugnisse bei den Ermittlungen eingeschrankt, da er zur Tatzeit alkoholi-
siert war, und von ihm gesammelte Beweise kénnen vor Gericht nicht zugelassen
werden, da diese auf inoffiziellen Wegen erlangt wurden.'9%¢ Ballaufs Rowdy-
Methoden und Impulsivitdat sowie sein Mangel an analytischer Klarheit untermi-
nieren jedoch nicht nur seine eigene Figur, sondern auch die Relevanz der Norm-
hiiterinstanz Polizei als Ganzes. Insbesondere sein mangelndes Wissen (iber mo-
derne Medien und seine Inkompetenz im Umgang damit bilden intradiegetisches
Konfliktpotential.

Eine verbal aggressive Auseinandersetzung mit dem Verdachtigen Kai wird
von diesem im Stile einer Bodycam aufgenommen und auf einem Blog veroffent-
licht.2%37 Das Video zieht eine im Kontext des Kriminalfalls verzerrte Diskussion
Uber Polizeigewalt und die Legitimitat der Institution nach sich. Dabei verdndert
sich das Wissen Uber die Tat nicht fir den Zuschauer, sondern lediglich fur die
Gesellschaft innerhalb der Diegese. In dieser Verschiebung der Diskurs- und Mei-
nungshoheit offenbart der Film ein ambivalentes Modell von Medien, welches
auch spater nicht mehr aufgeldst wird. Medien sind hier nicht neutrale Vermitt-
lungsmodi zwischen Sender und Empfanger, sondern kdnnen von beteiligten
Kommunikatoren mit Intentionen besetzt werden. Sie sind also ideologisch und
hinsichtlich dieser Ebene auch zu hinterfragen, da sie zu jeder Zeit als Mittel der
Manipulation instrumentalisiert werden kénnen. Relevant ist dies im Film vor al-
lem, weil die Hoheit Gber die Medien und damit auch tiber Meinungsbildung und
Ideologiepragung nicht mehr in den Handen gesellschaftlicher Institutionen liegt.
Vielmehr ist sie Ubergegangen in die Hande eines gesichtslosen Kollektivs von
Medienakteuren.

Ein funktionaler Umgang sowohl mit den Medienakteuren als auch mit Medi-
en selbst erfordert eine Medienkompetenz, die Ballauf als Traditionalist nicht
leisten kann. Nicht zufallig wird der Gegenentwurf zu seinem Charakter explizit
als weiblich konfiguriert. Kriminalassistentin Haslich prasentiert sich selbst als
JIT-Fachfrau und keine Tippse“19® und expliziert damit die zentralen Merkmale,
die im Film mit Technologie verknlipft werden. Sie denkt fortschrittlich, emanzi-
piert, analytisch und ist medienkompetent.'%° Wahrend Ballauf einer Digitalisie-
rung der Ermittlungsprozesse vehement im Weg steht, sind es Haslichs Handlun-
gen, die zu einer Beweisfindung im Kriminalfall beitragen: Ein von ihr erkannter
digitaler Fingerabdruck in der Pixelstruktur von verschiedenen Bildmaterialien

1035 y/g|. Tatort: Ohnmacht, 0:14.
1036 y/g|, Tatort: Ohnmacht, 0:19.
1037 y/g|. Tatort: Ohnmacht, 0:23.
1038 Tatort: Ohnmacht, 0:12.

1039 yg|. Tatort: Ohnmacht, 0:10.
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lasst ein Finden aller Tatbeteiligten zu'®¥ und eine durch Haislich initiierte Ser-
verortung bildet ausreichend Beweismaterial fiir eine Hausdurchsuchung, welche
weitere Beweise liefert.104

Technologie ist also der favorisierte Weg zur Probleml6sung, sofern der Um-
gang mit ihr differenziert und kompetent stattfindet. Diese Unterscheidung of-
fenbart sich sehr deutlich an den Gestdandnissen der Figuren Kai und Adrian, de-
ren Mediennutzung in erster Linie manipulativ und nicht strategisch bzw.
impulsiv ist. Die Kommissare prasentieren den Tatern in einem Bluff ein von Has-
lich partiell rekonstruiertes Tatvideo und stoppen dieses, bevor der technische
Fehler deutlich wird.1%*? In Antizipation des folgenden Videoinhalts entlarven Kai
und Adrian ihre Tatbeteiligung, wodurch sich ihre einseitige Medienkompetenz
zeigt. Sie sind zwar in der Lage, Medien zu ihren Gunsten zu nutzen, und erhalten
damit auch eine temporare oder gruppenspezifische Diskurshoheit, sie haben
aber dennoch ausgepragte Authentizitdtserwartungen an Medieninhalte und an-
tizipieren die Instrumentalisierung durch andere nicht. Die Manipulatoren wer-
den zu Manipulierten.

Vergleichbar zur Ebene der Erwachsenen spiegelt sich eine Geschlechterspezi-
fik auch auf der Ebene der Jugendlichen. Janine fallt als Einzige nicht auf den
Bluff herein und beschuldigt sich damit nicht selbst. Im Kontext des bereits oben
beschriebenen Maskierungs-Modells der Familie Bertram ist das nachhaltige
Schweigen funktional fur die Aufrechterhaltung ihrer individuellen Ordnung und
Norm, was sich am Fortgang der Ermittlungen zeigt. Obwohl die Narration fir
den Zuschauer eine kohadrente Lésung flir den Kriminalfall anbietet, bleibt intra-
diegetisch eine rechtskraftige Klarung von Janines Beteiligung und Schuldumfang
offen und sie wird in die Obhut ihrer Eltern Gbergeben. Der Rechtsstaat kann sei-
ner Funktion als Norminstanz im moralischen Sinne nicht mehr nachkommen.
Vielmehr werden rechtliche Normen Ubererfiillt, sodass auch Taterin Janine ge-
schitzt ist und, so suggeriert der Film, aufgrund der Anwendung des Jugendstraf-
rechts es auch in Zukunft bleibt.1*® An dieser Stelle zeigt sich nicht nur die Gren-
ze der technologischen Maoglichkeiten,'®* sondern auch, dass der Konflikt
zwischen Tradition und Fortschritt eigentlich ein sekundarer ist, der dem fiir den
Film deutlich zentraleren Konflikt um Reproduktion subsumiert werden kann.
Dies wird in der Endsequenz des Krimis deutlich. Die zunadchst ausbleibende mo-
ralische Sanktionierung durch staatliche Institutionen erfolgt zuletzt durch ein
Individuum. Janine wird von ihrem Vater ermordet.'%% Greift man zuriick auf
seine Beschreibung von Janine, erscheint diese Problemlosung logisch: Wahrend
das sozial Bose auch sozial sanktioniert werden kann, unterliegt das biologisch

1040 v/g|, Tatort: Ohnmacht, 0:29.

1041 ygl. Tatort: Ohnmacht, 0:50.

1042 Tatort: Ohnmacht, 1:04.

1043 y/g|, Tatort: Ohnmacht, 1:20.

1044 Sjcherlich wird diese Gegeniiberstellung von Ballauf und Haslich im Verlauf der Reihe weiter
aufgegriffen und problematisiert, sodass eine Auflosung des Konflikts nicht komplett zu erwarten
ist.

1045 vg|. Tatort: Ohnmacht, 1:27.
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Bdse anderen MaRstdben. Die Insemination als dem Discours vorgelagertes Er-
eignis kann nur durch Janines Eltern getilgt werden. Janines Vater ist in der Lage,
aus seinem Zustand der Fremdbestimmung und des Nicht-Lebens auszubrechen,
und agiert als Norminstanz, die ihr zu spat kreiertes Leben zu friih und ebenso
beendet, wie es erschaffen wurde; kiinstlich.

Der Film zeichnet hier ein vor der Folie seines Produktionskontextes und sei-
ner Einbettung in einer Reihe durchaus dystopisches Weltmodell, in dem gege-
bene Anthropologien zur Debatte gestellt werden. Kiinstliche Befruchtung ist da-
bei Ursache eines biologisch bedingten Bdsen, welches sich unabhangig von
Sozialisation und Erziehung auspragt und in der Lage ist, das soziale BGse in an-
deren Figuren zum Vorschein zu bringen und emotional-affektive Beziehungen zu
entladen. Obwohl im Film hinsichtlich der sozialen Ursachen des Bosen Leerstel-
len gelassen werden, wird deutlich, dass dieses durch eine Gesellschaft reguliert
werden kann und damit im Sinne eines Anderen noch integrierbar ist. Anders ist
es im Falle des biologisch Bosen, welches nicht fortbestehen darf und eliminiert
werden muss. Das Verfahren der kinstlichen Reproduktion wird hier demnach
Uber sein Produkt damonisiert und als gesamtgesellschaftliches Problem insze-
niert. Es fihrt zu einem dysfunktionalen Familienleben und schlieflich zur Exklu-
sion aus der Gesellschaft bis hin zum absoluten Selbstverlust auch implizit be-
troffener Figuren. Ein Ausbruch aus diesem Zustand ist nur durch die
Rickfiihrung der initialen Befruchtungshandlung méglich.

Wie bereits zu Beginn angekiindigt, sind die Problemkonfiguration und der
Handlungsentwurf des Tatorts im Sinne seiner Genrespezifika zugespitzt und
Uberzeichnet. Ein Happy End ist im Krimi genauso wenig notwendig wie eine Be-
ziehungsbildung. Selbst eine Sanktionierung der Tater und Taterinnen ist keine
absolute Bedingung, da es bei der Entfaltung des Whodunit vor allem um die
Aufklarung des Tatvorgangs geht. Dennoch lassen sich die hier rekonstruierten
Argumentationslinien und zugrundeliegenden Normvorstellungen in Bezug auf
kiinstliche Befruchtung als modellhaft beschreiben und finden sich in dhnlicher,
aber weniger dramatisierter Form auch in Beispielen von Liebes- und Familien-
filmen wieder.

Eindrucksvoll gezeigt werden kann dies am Film NOCH EIN WORT UND ICH HEIRATE
DICH (Wilhem Engelhardt, D 2007). Diese Familienkomd&die wurde im Rahmen der
Sat.1-Dienstagsfilmreihe gezeigt und erfiillt damit nicht nur gegeniiber dem Tat-
ort deutlich unterschiedliche Handlungserwartungen, sondern auch einen sehr
kontraren Unterhaltungsanspruch. Vorgefiihrt werden darin Katrin Brand und ih-
re 16-jahrigen Zwillinge, welche mithilfe einer kiinstlichen Befruchtung gezeugt
wurden. Katrins Kinder erfahren von ihrer Zeugung und mochten ihren biologi-
schen Vater kennenlernen, woraufhin sich dieser und Katrin nach einigen Kom-
plikationen anndhern und schlieBlich eine Beziehung eingehen. Die Strategie der
Familienbildung als filmisches Prinzip ist als Schlussfolgerung in diesem Fall keine
besonders liberraschende Annahme.

Relevant ist fiir die Analyse vielmehr die Rekonstruktion der filmischen Argu-
mentation, welche zur biologischen Familienzusammenfihrung fihrt. Dabei
werden zwei gleichermalRen wichtige Transformationsprozesse parallelgefiihrt.
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Wahrend Katrin den Makel der Unnatirlichkeit Gberwinden muss, gilt es fir Sa-
menspender Frank, sein zundchst unbewusstes Vaterschaftspotential zu realisie-
ren. Eine Familienbildung kann nur stattfinden, wenn beide Figuren diesen Wan-
del vollziehen, wobei der Fokus im Wesentlichen auf der Figur Katrin liegt. Sie
wird als Figur prasentiert, der sowohl personlich als auch beruflich das Merkmal
der Kinstlichkeit anhaftet.

Auf der Ebene ihres Kérpers wird dies durch die Insemination reprasentiert,
die sie aufgrund der Unfruchtbarkeit ihres Lebensgefdahrten durchfiihren ldsst.
lhr unerfillter Kinderwunsch gilt als die letzte Hirde zum Gliick der Figur.1%¢ Die
sprechende Namensgebung ihres behandelnden Arztes (Prof. Dr. Felix Gottwald)
ist vor dieser Folie nicht nur ein rhetorisches Humorinstrument, sondern referiert
auch bereits auf gesellschaftliche Ressentiments — kinstliches Leben ist eben
nicht gottgeschaffen —, die mit der Genmedizin und der alternativen Reprodukti-
onsmedizin einhergehen. Entsprechend wird dieses Modell der Elternschaft be-
reits zu Beginn des Films problematisiert. Liegen die Kinder in den Armen des
nicht-biologischen Vaters, schreien sie unablassig, werden sie von Mutter Katrin
gehalten, sind sie still.1°*” Die Babys fungieren hier als Distinktionselement zwi-
schen dem Naturlichen und Kiinstlichen, wobei ein harmonischer Zustand in der
biologischen Verwandtschaft gesucht wird. Entsprechend wird auch der Substitu-
tionsvater getilgt, er verlasst die Familie nach einem Jahr.

Auf der beruflichen Ebene konstatiert sich das Kinstliche an Katrin Gber ein
Paradoxon. Ihr Arbeitgeber PflanzTech zlichtet natiirliche Pflanzen in einer kiinst-
lichen und sterilen Treibhaus-Umgebung. Ein Widerspruch, der den Figuren
durchaus bewusst ist: ,Ich frag mich echt, wozu wir Gartner gelernt haben und
du auch noch 'ne Fachhochschule drangehangt hast! Die brauchen hier keine
Gartner, die brauchen Techniker.“1%48 Die Diskrepanz zwischen ihrer Profession
als Begleiterin des natirlichen Lebenszyklus und der Realitat ihrer Tatigkeiten
und ihrer Figur wird als zentrales Problem in der Narration aufgeworfen. Katrins
Unnaturlichkeit muss filmisch durch einen Renaturalisierungsprozess eliminiert
werden, der im Wesentlichen durch das Eingehen einer Paarbeziehung vollzogen
wird. Entsprechend seinem Genre als Familienkomédie strebt der Film danach,
Katrin eine funktionale Vaterfigur fir ihre Kinder an die Seite zu stellen.

Angeboten werden dafiir zwei opponierende Modelle, welche durch Katrins
Chef Thorsten auf der einen Seite und den Samenspender Frank auf der anderen
Seite inkorporiert werden. Thorsten, als Griinder von PflanzTech, ist klar im
Raum des Kiinstlichen verortet. Mit dem fortschreitenden Ablegen dieser Eigen-
schaft durch Katrin wird er als potentieller Partner und Vaterfigur abgewertet.
Sein Egoismus steht der geforderten vaterlichen Verantwortung entgegen. Er
méchte Katrins Kinder in Internate schicken, um eigene zu zeugen.%*® Sein Un-

1046 Wilhelm Engelhardt, NocH EIN WORT UND ICH HEIRATE DICH. Janus Film/Sat.1 2007, Filmminute
0:20; im Folgenden zitiert unter Noch ein Wort, H:MM.

1047 yigl. Noch ein Wort, 0:01.

1048 Noch ein Wort, 0:28.

1049 \g|. Noch ein Wort, 1:10.
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vermogen zur Transformation und charakterlichen Weiterentwicklung macht ihn
demnach als Mittel zur Probleml&sung obsolet, bietet jedoch eine Basis zur Dis-
tinktion des ihm entgegengestellten Charakters Frank. Dieser inkorporiert das
Merkmal der Natirlichkeit bereits zu Beginn des Films, weil er der biologische
Vater der Zwillinge ist. Hinzu kommt, dass er ein unkompliziertes Verhaltnis zu
seinem eigenen Korper aufweist und haufig nackt oder oberkorperfrei gezeigt
wird. Wahrend dies in anderen Filmbeispielen durchaus problematisch sein kann,
tragt diese Zeichnung Franks zu seiner Authentizitdt bei. Nacktheit wird sogar
mehrfach funktionalisiert, da sie eine relevante Stufe der Renaturalisierung fir
Katrin darstellt. lhre Transformation und die Bewusstwerdung ihres Personenpo-
tentials erreichen eine neue Ebene, als sie sich nackt im Spiegel betrachtet und
damit Zugang zu ihrer eigenen natiirlichen Korperlichkeit findet.'%° Erst hier-
durch kann auch eine korperliche Annaherung Katrins an Frank vollzogen wer-
den. Diese folgt im Beispiel keinen genrespezifischen Handlungsabldaufen und
romantischen Topoi (siehe Kapitel 5.1). Stattdessen fuhrt der erste Korperkon-
takt der beiden direkt zum Geschlechtsverkehr und kann damit als nachtraglicher
metaphorischer Befruchtungsakt gelesen werden.'®! Der verprellte Thorsten
konstatiert kurz davor, Katrin benehme sich wie eine 20-Jahrige, woraufhin diese
ihn mit dem Wort , Mittzwanziger“19>2 korrigiert und ihre metaphorische Verjun-
gung bestatigt. Dies entspricht dem Alter, das Katrin zum Zeitpunkt der Insemi-
nation hatte. Die Kinder erhalten hierdurch ex post eine legitime natiirliche Her-
kunft, wodurch auch Katrins Makel der Kiinstlichkeit reduziert wird.

Diese Riickflihrung Katrins spiegelt sich auch in ihrem Beruf. Sie 6ffnet in ei-
nem Impuls die Fenster der Gewadchshauser und ldsst die Sonne statt des kiinstli-
chen Lichtes auf die Pflanzen wirken.1%>3 Als Uberspitzung ihrer Transformation
werden vielzahlige Bienen und Hummeln gezeigt, welche die Blumen im natrli-
chen Umfeld befruchten diirfen. Der natlirliche Lebenszyklus ist also wiederher-
gestellt, sowohl fiir die Pflanzen als auch fiir Katrin und Frank.

Der Film propagiert hier vehement die Konsistenz der biologischen Kernfami-
lie. Alle Abweichungen davon, hier durch andere Manner verkorpert, werden
problematisiert und als Losungsmodelle abgelehnt. Der natlrliche Griindungsakt
der Kernfamilie wird im Nachhinein metaphorisch vollzogen, sodass sowohl die
Partnerschaft als auch die Vaterschaft legitimiert werden. Die kiinstliche Be-
fruchtung als dem Discours vorgelagertes Initialproblem fir die Entwicklung von
Katrin und Frank wird narrativ ex post gelost. Das eingangs suggerierte Fort-
schrittsdenken — eine Frau trifft emanzipiert die Entscheidung zur Insemination,
um ihr individuelles Gliick zu finden — wird zuletzt unterlaufen und widerlegt, der
Fortschritt ist hier nur ein Instrument, welches zugunsten der Vermittlung tradi-
tioneller Werte funktionalisiert wird. Insemination ist hier nicht, wie zu Beginn
des Kapitels fur die auRertextuelle Welt proklamiert, eine Problemldsung, son-

1050 y/ig|, Noch ein Wort, 1:00.
1051 yg|. Noch ein Wort, 1:15.
1052 Noch ein Wort, 1:16.

1053 igl. Noch ein Wort, 1:18.
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dern wie im Tatort ,Ohnmacht’ der Ausgangspunkt der intradiegetischen Prob-
lemkausalitat.

Ahnlich ist es im Film VATERFREUDEN (Matthias Schweighéfer, D 2014), wobei
das Konzept der Familie hier zumindest ansatzweise zugunsten einer emotional-
affektiven Aufladung geoffnet wird. Bereits in NOCH EIN WORT UND ICH HEIRATE DICH
ging es darum, ein favorisiertes emotional besetztes Beziehungsmodell durchzu-
setzen, wobei dieses noch eng mit der Biologie verkniipft wurde. In VATERFREUDEN
wird auf diesen Zusammenhang teilweise verzichtet. Die Samenspende, mit der
Figur Maren schwanger wird, ist nur scheinbar von dem ihr bis dahin unbekann-
ten Felix, der nach seiner plétzlichen Unfruchtbarkeit sicherstellen mochte, dass
er sein eigenes Kind groRzieht, und Maren deshalb kontaktiert. Ahnlich wie im
vorherigen Beispiel laufen im Film die Paarbildung zwischen Maren und Felix ei-
nerseits und die Vaterwerdung andererseits parallel, wobei sowohl dem Zu-
schauer als spater auch den Protagonisten klar ist, dass fiir die Befruchtung von
Marens Eizellen nicht Felix’ Samen verwendet wurde. Die innerliche Losung von
einer notwendig biologischen Relation zwischen Vater und Kind ist insofern funk-
tional, als sie eine Probe fiir die wahren Gefiihle der Figuren darstellt und damit
zur Stabilitat ihrer Beziehung beitragt. Diese etabliert sich eben nicht ausschliel3-
lich Gber den Wunsch nach einem biologischen Kind beider Protagonisten,%>* da
hierdurch nur ein Teil der notwendigen und narrativ getriebenen Transformation
der Figuren abgeschlossen ware. Stattdessen verfestigt sich die romantische Be-
ziehung erst, als beide Charaktere ihre Gefiihle fireinander offenlegen.%> Es ist
also das Zusammenwirken der emotional-affektiven Verbindung des Paares und
ihres gemeinsamen Wunsches, elterliche Verantwortung zu lGbernehmen, wel-
ches eine funktionale Familiengemeinschaft schafft. Die entsprechende Verdande-
rung in den Merkmalen der Figuren fasst Felix’ Vater mit den Worten ,Familie
wird nicht durch Blutsverwandtschaft zur Familie. 'ne Familie entsteht durch Lie-
be“105% zusammen.

Wie in den vorangegangenen Beispielen bildet die kiinstliche Befruchtung also
in VATERFREUDEN ein Ereignis bzw. einen Erzdhlanlass im Sinne des Beziehungs-
plots, der sich erst als Folge des Eingriffs entfaltet. Wahrend sie an anderen Stel-
len eher implizit ist, da der Diegese vorangestellt, wird sie in VATERFREUDEN sehr
explizit thematisiert und dient als Instrument, um Familienwerte und Normen zu
verhandeln. Vergleichbar zu NOCH EIN WORT UND ICH HEIRATE DICH halt VATERFREUDEN
seine Genreerwartungen ein und ermdglicht am Ende eine funktionale Familie,
die bezliglich ihrer Emotionalitdt und Stabilitdt positiv bewertet wird. Dieses
Aufbrechen eines rein biologisch-traditionellen Familienmodells wird jedoch
durch den Film teilweise wieder zuriickgenommen oder zumindest in einen spe-
zifischen Kontext eingebettet, denn es folgt aus einer biologischen Notwendig-
keit. Da Felix im Verlauf der Handlung impotent wird, kann Familie als conditio
sine qua non der im Film gezeigten Anthropologie fiir ihn nur durch kiinstliche

1054 y/g|. Vaterfreuden, 1:26.
1055 y/g|. Vaterfreuden, 1:42.
1056 vaterfreuden, 1:35.
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Befruchtung Giberhaupt erreicht werden.'%” Hinzu kommt, dass Maren und Felix
im Epilog erneut schwanger sind, dieses Mal tatsachlich mit Felix’ Samenspen-
de.198 Sofern eine biologische Familiengriindung moglich ist, wird diese also
auch realisiert und die gewlinschte Hierarchie der Familienkonstellation somit
bestatigt.

8 Happy End?! Zur Anthropologie von Liebe im deutschen Film

In seiner Analyse der Literatur des 18. Jahrhunderts rekonstruiert Niklas Luh-
mann das komplexe Netz an Semantiken, Handlungserwartungen und Charakter-
entwicklungen, das mit dem Konzept der romantischen Liebe verkniipft ist. Eine
solche Liebe erfordert von den Menschen Idealisierung und Hingabe, ein Zurlick-
stellen des Ichs, um im Wir der Beziehung aufgehen zu kdnnen. Es ist also wenig
Uiberraschend, dass wachsende Individualisierungsanspriiche, wie sie sich in mo-
dernen Gesellschaften finden lassen, eine Bedrohung fiir die romantische Liebe
darstellen.!%° Sie wird in der Folge kontrastiert durch Liebeskonzepte, die Hinga-
be mit Unterdriickung und Idealisierung mit Verdrangung gleichsetzen und eine
Demokratisierung der Liebenden fordern. Mit der Modernisierung der Gesell-
schaft, dem Wachsen des Verstdandnisses von Teilhabe und Gleichberechtigung
diversifiziert sich auch das Verstandnis von Liebe. Genauso wie Luhmann sein
Ideal der romantischen Liebe und Barthes seine Sprachfiguren der Liebe aus Tex-
ten und Gesprachen ableiten, eignen sich auch filmische Texte, um zu rekonstru-
ieren, welche Muster und Strukturen der Liebeskommunikation aktuell relevant
sind.

Als Komprimat genau dieser Kommunikationsanldsse sind romantische Komé-
dien und Liebesfilme Seismographen des jeweiligen kulturell favorisierten Liebe-
sideals. Dabei wurde in Kapitel 5 sichtbar, dass sich die Filme sowohl auf der Dar-
stellungsebene als auch bei der Modellierung ihrer Handlungsketten repetitiver
narrativer Strukturen und Symboliken bedienen, welche nicht zuletzt zu einer
Trivialisierung der romantischen Erzdhlung beitragen.

Obwohl Liebe und deren Realisierung in einer Paar- oder Familienbeziehung
fir die Protagonisten als transformativ und einzigartig inszeniert wird, werden
zur Codierung derselben tradierte und redundante Darstellungsmittel verwen-
det. Es genligt eine Bildweichzeichnung beim Blickwechsel oder eine Zeitlupen-
einstellung der Kamera, begleitet von entsprechend melodramatischer Filmmu-
sik, um flir den Zuschauer zu markieren, dass es sich — entgegen allen
Wahrscheinlichkeiten und moglicherweise auch entgegen der Wahrnehmung der
Figuren zu diesem Zeitpunkt des Films — hier um Liebe handelt. Genau hierin liegt
auch der Mehrwert dieser Referenzen. Sie schaffen eine Schablone fiir das Ver-
stehen, die das gesamte mitgedachte Repertoire des romantischen Liebesideals

1057 y/g|. Vaterfreuden, 0:24.
1058 y/g|. Vaterfreuden, 1:44.
1059 ygl. Luhmann, Liebe als Passion, S. 147.
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mit einer Kameraeinstellung abruft. Mithilfe dieser erkennbaren Strukturen
steuern die Filme dann auch potentielle Erwartungshaltungen hinsichtlich der
Handlungsentwicklung.

Jedoch wird nicht nur den Zuschauern diese Erwartungsentwicklung zuteil,
sondern auch intradiegetischen Protagonisten. Die Markierung eines Blickwech-
sels, einer Beriihrung oder eines Kusses als signifikant auf der Discours-Ebene ist
oftmals Anlass fir eine veranderte Wahrnehmung des potentiellen Partners und
die daran anschlieBende Erwartungshaltung bezliglich einer sich entwickelnden
Liebesgeschichte auf der Ebene der Histoire. Nicht selten ist sie sogar Grundlage
derselben. Alex’ Enttdauschung liber Neles Reaktion auf die gemeinsame Nacht in
WHAT A MAN (Matthias Schweighofer, D 2011) ist Voraussetzung fiir die missver-
standliche Einschatzung der Beziehung als Freundschaft und die letztliche Aufkla-
rung der gegenseitigen Zuneigung.1%%® Seine Wahrnehmung des Kusses und des
Sex als beziehungsverandernd und relevant scheint nicht mit ihrer (bereinzu-
stimmen. Diese Fehleinschdtzung kann zuletzt aufgeklart und die beiden vereint
werden. Das Missverstandnis und der Mangel an Aufrichtigkeit in der emotiona-
len Kommunikation sind als Ursache aller Probleme zwischen Liebenden deshalb
von grolRer Relevanz im Liebesfilm, weil sie sich genauso simpel kreieren wie auf-
[6sen lassen. Nicht nur die Ebene der Darstellung fungiert als Mittel der Triviali-
sierung, auch die narrative Struktur der Filme tragt dazu bei.

Genauso ist es mit den modellierten Oppositionen, welche zunachst als un-
Uberwindbare Disparitaten markiert werden, der Macht der Liebe gegeniiber
aber kein ernsthaftes Problem darstellen. Sie dienen lediglich der Sichtbarma-
chung eines zu Uberwindenden Hindernisses und nicht zuletzt als Legitimierung
der Narration, werden jedoch im Kern selten aufgel6st. In solchen Vereinfachun-
gen stecken gleichermalien Potentiale wie auch Gefahren. Als Form der Orientie-
rung in einer sowohl intra- als auch extradiegetisch komplexen Welt hat die Re-
duktion von Wahlfreiheiten und Problemen eskapistischen Wert. Sie schafft
Uberschaubare Ordnungsgroflen, Trennlinien und Kategorisierungen, bietet je-
doch auch einen Ansatz der Diffusion unerwiinschter Separierungen. Trivialisie-
rung fuhrt zu Komplexitatsreduktion und diese wiederum stellt sicher, dass das
Verstehen des Gezeigten einer moglichst breiten Menge an Zuschauern maoglich
ist.

Dennoch provoziert Trivialisierung auch relevante Auslassungen, das Nicht-
Zeigen von diversen Lebensaspekten und das Simplifizieren gesellschaftlicher Re-
alitaten. Die Belohnung des verbrecherischen Zeki Miiller in FAck Ju GOHTE (Bora
Dagtekin, D 2013) mag zwar zugunsten des romantischen Erzahlrahmens empha-
tisch und erwiinscht sein, dennoch unterlauft der Film konstant eine Problemati-
sierung der gezeigten Bildungsrealitat oder Kriminalitat. Auch wenn Stella und
Nicholas aus EIN MILLIONAR zuM FRUHSTUCK (Josh Broecker, D 2001) zusammenfin-
den, heiBt das nicht, dass die gesellschaftliche Separierung in Ober- und Unter-
schicht Gberwunden waére. Die Harmonisierung, und das ist ein signifikanter As-
pekt dieser Trivialisierung, funktioniert in der Regel vor allem auf individueller

1060 \/g|, WaM, 0:54.
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Basis und hat keinerlei Konsequenzen fiir den Rest der dargestellten Weltord-
nung. Die zugrundeliegende Ideologie einer in die Intimitat hineinreichenden ge-
sellschaftlichen Segregation von Schichten bleibt véllig unbeleuchtet und wird
damit sowohl implizit als auch explizit bestatigt. Die zuletzt etablierten Happy
Ends fungieren also gewissermalRen als Smoke Screen, sie verschleiern den Fort-
bestand dieser in den Weltentwiirfen kiinstlich gesetzten Grenzziehungen zwi-
schen arm und reich, dick und diinn oder alt und jung.

Liebe wird vor diesem Hintergrund zu einer Art semantischem Mittel, zum
Zweck, einer Hilse, welcher je nach Weltentwurf und jeweiliger Zielsetzung be-
liebig Werte und Normen zugewiesen werden kdnnen. Insofern sie der filmi-
schen ldeologievermittlung dient, wird mithilfe von Liebe also nie nur Gber sie
selbst kommuniziert, sondern immer auch Uber anderes. Konkret werden an-
hand der Liebeskonzeption anthropologische Konzepte mitverhandelt, Aussagen
dartber, wie der Mensch ist, was er tun und wissen kann.

Biirgerliche Norm und Marginalisierung

Ein Aspekt dieser Anthropologie ist der Umstand, dass die zuletzt existierenden
Paarbindungen immer eine gewisse Proximitdt der Protagonisten etablieren. Lie-
be findet sich in unmittelbarer Nahe der Figuren, auch wenn diese durch gesell-
schaftliche Faktoren voneinander getrennt sind. Sie lasst sich finden unter
Freunden, Ex-Partnern, Nachbarn, Kollegen oder unter Personen, die eine ge-
meinsame Geschichte (zum Beispiel als Kinder) teilen. Anders gesagt entwickelt
sich Liebe aus dem Bekannten, dem bereits Erfahrenen, dem Alltag der Figuren,
der vertrauten Norm. Sollte diese gesellschaftliche Nahe nicht von Anfang an ge-
geben sein, etwa durch Schichtunterschiede, so wird im Rahmen des Happy Ends
dafiir gesorgt, dass das Trennende nivelliert wird. Plakativ ausgedriickt geben
Reiche Status und Geld auf, Dicke werden diinner und Dumme schlauer. Proximi-
tat funktioniert also auch abstrakt, indem Figuren gesellschaftlich einander an-
genahert werden, sodass die Idealbeziehung letztlich immer in einer burgerli-
chen Mitte angesiedelt ist. Eine Alternative hierzu, etwa zu zeigen, dass das Paar
am Ende gliicklich seinen Reichtum genielt, gibt es nicht. Was hierdurch sugge-
riert wird, ist auch, dass mit der Normalisierung des Bekannten immer auch eine
Ausgrenzung vollzogen wird. Wenn das Gllick in der biirgerlichen Mitte zu finden
ist, dann ist ein Ausbruch aus dieser Ordnung in jeglicher Form eben uner-
winscht.

Es mag zwar etwas seltsam klingen, dies als Tendenz massenwirksamer Filme
herauszustellen, doch dulert sich diese Tendenz zum Mainstreaming als so spe-
zifisches Merkmal des untersuchten Korpus, dass es gesondert benannt werden
sollte. Als Mainstreaming ist hiermit genau jener Prozess zu verstehen, bei dem
mithilfe der mehrfach beschriebenen Erzahlmuster dafiir gesorgt wird, dass ein
bestehender ,Normalzustand aufrechterhalten und abgesichert wird. Damit ist
neben dem oben beschriebenen Prozess der Anndherung zum Beispiel auch eine
Verzerrung der Reprasentation gemeint. Diese zeigt sich sehr zugespitzt in dem
Umstand, dass bis auf wenige Ausnahmen alle Figuren in den Filmen weil} sind.
Umgekehrt tragt ein von dieser Norm abweichendes Aussehen zu einer spezifi-
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schen Funktionalisierung desselben im Film bei. So wird der Umstand, dass der
Osterreicher Elyas M’Barek als Auslinder gelesen werden kann, sowohl in TUR-
KISCH FUR ANFANGER (Bora Dagtekin, D 2012) als auch in WILLKOMMEN BEI DEN HART-
MANNS (Simon Verhoeven, D 2016) dafiir genutzt, seinen Protagonisten als Ver-
mittler zwischen den Kulturen zu installieren. Wahrend in ALLES 1T LIEBE (Markus
Goller, D 2014) alle anderen Beziehungsprobleme auf einer rein kommunikativen
und emotional-affektiven Ebene ausgehandelt werden, ist es ausgerechnet der
von Fahri Yardim gespielte Kerem, dessen gesamter sozialer Status durch eine In-
solvenz bedroht ist. Eine phanotypische Andersartigkeit hat zumindest in den
genannten Beispielen auch Auswirkungen auf den Figurenstatus in den Filmen.

Im Gegensatz zu diesen Figuren, die durch Beziehungen noch in den
Mainstream integrierbar sind, lasst sich feststellen, dass andere ,Abweichun-
gen’ von der korperlichen Norm allein durch ihre fehlende Darstellung marginali-
siert werden. Insofern sie nicht thematisch werden, gibt es beispielsweise keine
Protagonisten, die nicht einem idealisierten und &asthetisierten Kérperbild ent-
sprechen. Mandys Ubergewicht in FRAUENHERZEN (Sophie Allet-Coche, D 2014)
wird von ihr selbst und auch anderen Figuren als problematisch thematisiert. Es
ist entsprechend funktional, dass sich ihre Paarbildung mit dem blinden Fritz
entwickelt, dessen Behinderung dabei hilft, iiber AuRerlichkeiten hinweg ihre in-
nere Schénheit zu erkennen. Dicke Korper, so vermitteln dieses und andere Bei-
spiele, in denen das Kérpergewicht thematisiert wird, kdnnen nicht bedingungs-
los geliebt werden. Auch andere Aspekte der Abweichung von diesem eng
verstandenen Koérperideal, etwa Tatowierungen, Anzeichen des Alters oder Be-
hinderungen, werden nicht gezeigt, ohne dass sie zum Sujet der Handlung wer-
den.losl

1061 5o sind Zeki Miillers Tattoos in FACK JU GOHTE (Bora Dagtekin, D 2013) als spezifische Codes
seiner Zugehorigkeit zu einem im Film problematisierten sozialen Milieu und zu dem Bereich
,Kriminalitdt’ zu lesen. Der Altersunterschied der Figuren wird beispielsweise zum Anlass der
Erzahlung in LIEBE IN ANDEREN UMSTANDEN (Hansjorg Thurn, D 2009) und LIEBESLEBEN (Maria Schrader,
D/IL 2007) und wird jeweils funktionalisiert fur die Aushandlung von Generationskonflikten. Im
ersten Beispiel wird hierdurch die langjahrige Unfruchtbarkeit des Vaters (iberwunden, im
letzteren wird ein Familienkonflikt auf der Elternebene aufgeklart, was die Beziehungsfahigkeit
der Kindergeneration rehabilitiert.

In der Komodie Wo I1sT FRED? (Anno Saul, D 2006) nutzt der titelgebende Fred ein Rollenspiel als
Rollstuhlfahrer aus, um eine Frau zu beeindrucken. Die Behinderung wird zu einer Kostlimierung,
die der kérperlich fahige Fred an- und ausziehen kann. Ahnlich wie bei Rollenspielen, in denen
Homosexualitdt als Maskerade genutzt wird, etabliert sich hier eine Abwertung und
Diskriminierung zweiter Ordnung. Anders als Menschen mit Behinderungen, die diese und die
damit verbundene gesellschaftliche Marginalisierung nicht einfach ablegen kénnen, etabliert sich
die Maskerade fur die Protagonisten im Kern als ein Spiel und ein Mittel zum Zweck. Die
dahinterstehende heteronormative Matrix wird eben keinesfalls durchbrochen, sondern
zementiert, wenn die Figuren aus ihren defizitdren Kostimen aussteigen und ihre Idealpartner
durch das Prasentieren ihrer Normerfiillung an sich binden kénnen.

In der Coming-of-Age-Geschichte von CRAzY (Hans-Christian Schmid, D 2000) steht die Entdeckung
von Sexualitdt mit und trotz seiner Behinderung im Zentrum der Identitdtsfindung des
Hauptprotagonisten Benni. Wie liebenswiirdig Benni ist, wird dabei aber nicht nur auf einer
partnerschaftlichen, sondern auch einer freundschaftlichen Ebene ausgehandelt. Das Thema
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Aber nicht nur das Ideal des Korpers entspricht in den untersuchten Filmen
konservativen Wertvorstellungen. Auch auf der Ebene geschlechtsspezifischer
Fragestellungen zeigen sich Diskrepanzen dessen, was Protagonisten erlaubt ist.
Dazu gehoren neben vestimentaren, habituellen oder topografischen Codes auch
Aspekte der Kamerafiihrung. Frauen werden in Relation zu Madnnern nicht nur in
eindeutig domestizierte Interaktionsrdume, Berufsgruppen oder Aktivitaten ver-
drangt, sie sind innerhalb der Diegese auch einem konstanten Male Gaze ausge-
setzt, welcher sich Ubergeordnet auf der Ebene der Kamerafiihrung und des
Point of View fortsetzt. Insbesondere bei der Thematisierung von Sexualitat wird
dieses Machtgefalle sichtbar.

Obwohl sich Manner und Frauen gleichermalRen als Reprasentanten einer po-
sitiven und negativen Sexualitdt nachweisen lassen, gibt es auch auf dieser Ebene
Unterschiede hinsichtlich der Diskursmacht und Handlungsgewalt. Frauen sind
konstant einem Blick aus der mannlichen Perspektive ausgesetzt und werden
durch die Narration, die ihr inhdrenten Méannerfiguren und die Zuschauer (ver-
mittelt durch den Blick der beobachtenden Kamera) zum Objekt sexueller Projek-
tionen und Fantasien. Diese artikulieren sich explizit visuell, in Form einer Fanta-
siesequenz, eines Traumes oder einer verzerrten Bildmarkierung, oder implizit
durch die Unterwerfung der Frau unter die narrativ etablierte Hegemonie der
Liebe, das endlose Streben nach der idealen Paarbeziehung. Auch fiir homosexu-
elle Charaktere setzt sich diese Strategie fort. Die Verdrangung lesbischer Cha-
raktere in versteckte Exklusivraume perpetuiert dann noch eine Marginalisierung
zweiter Ordnung.1062

Freundschaft riickt bei der Auseinandersetzung mit Behinderungen nicht nur in diesem Beispiel in
den Vordergrund. Auch in VINCENT wiLL MEER (Ralf Huettner, D 2010) oder Die GOLDFISCHE (Alireza
Golafshan, D 2019) wird die freundschaftliche Gemeinschaftsbildung von Figuren mit Krankheiten
oder Behinderungen mit dem Streben nach einer partnerschaftlichen Liebe parallelgefiihrt.
Obwohl diese im ersten Beispiel aufgrund der nicht Gberwundenen Magersucht-Krankheit Maries
noch unerfillt bleibt, wird zumindest die Familienrestauration zwischen Vincent und seinem
Vater vollzogen. Im Falle der Goldfische kann sowohl die Beziehung zwischen den Hauptfiguren
Laura und Oliver als auch die Freundesgemeinschaft installiert werden. Beide Beispiele
portratieren eine Gesellschaft, in der behinderte Figuren sowohl eine positiv bewertete
Gemeinschaft finden konnen als auch die Maoglichkeit einer Idealbeziehung suggeriert
bekommen. Allerdings erfolgt beides innerhalb eines Schutzbereiches, der die Anpassung an das
oben beschriebene Normkdrper-ldeal ohnehin aushebelt. Es wird dadurch keinesfalls eine
inklusive Weltordnung modelliert.

1062 \Wie bereits weiter oben beschrieben, gibt es nur wenige Ausnahmen von dieser
Fokalisierung, sodass von der Implementierung eines potentiellen Female Gaze nur selten
gesprochen werden kann. Verstanden als Fokus auf die Bedirfnisse weiblicher Charaktere und
deren Perspektiven auf Sexualitdt, Arbeit und das Leben, kann eine deutliche Identifizierung
dieser filmischen Argumentation etwa in Beispielen wie Taxi oder BANKLADY (Christian Alvart, D
2013) nachgewiesen werden. Schwieriger sind hier jedoch Filme wie FRAUENHERZEN oder
TRAUMFRAUEN zu verorten, deren Titel zwar suggerieren, dass die Wahrnehmung weiblicher
Figuren im Zentrum stehe, die sich jedoch letztlich in vielen Aspekten wieder einer patriarchalen
Weltordnung unterwerfen. Die Bedirfnisse der Frauen erscheinen nicht gewahlt, sondern als
Resultat einer sozialen Konditionierung zur Erfullung von Normen, die durch Méanner gesetzt
wurden.
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Jedoch werden entsprechende Hierarchien der Geschlechterordnung nicht
nur im Rahmen der Darstellung festgeschrieben, sondern lassen sich auch auf der
Ebene des Erzdhlten nachweisen. Als zentrales Problem vieler Narrationen of-
fenbart sich die mit den Worten des Ruhrpott-Poeten Herbert Gronemeyer for-
mulierte Sinnfrage: Wann ist ein Mann ein Mann? Es scheint, als befande sich
der moderne Mann in einer existenziellen Krise. Ein Umstand, der innerhalb der
Weltentwirfe oftmals in Form einer abrupten Veranderung der Lebensumstidnde
zentraler Charaktere adressiert wird. Aus einer Krise im Beruf oder in der Bezie-
hung wird eine ldentitatskrise. Zur Diskussion stehen dabei alle Aspekte des
maskulinen Selbstentwurfs: das Aussehen, die soziale Position, das Verhaltnis zur
Umgebung oder die Rolle als Partner oder Vater. Deshalb dient die Aussicht auf
verschiedene Konstellationen von Liebe vor allem als Katalysator und schlieRlich
als Belohnung der méannlichen Transformation. Die méannliche Sinnsuche ver-
sinnbildlicht in dieser Logik die menschliche Sinnsuche.

Frauenfiguren wird eine entsprechende Relevanz selten zugesprochen. Sie er-
scheinen vielmehr als Token oder als Manifestierung der Belohnung fiir den
Mann und sind damit die Folie, auf der sich die heteronormative Matrix lber-
haupt erst entfalten kann. Besonders zeigt sich das am Verhaltnis von Rationali-
tat und Emotionalitat zwischen den Protagonisten. Obwohl hier im Kern die se-
xistische Tradition fortgesetzt wird — Manner sind rational, Frauen emotional —,
kénnen und missen Manner als Aspekt der charakterlichen Merkmalserweite-
rung eine Emotionalisierung durchlaufen. Emotionen kdnnen also von Mannern
als Bindungsstrategie inkorporiert werden, ohne einen Ausbruch aus ihren Ge-
schlechterkonventionen zu riskieren. Sie sind insgesamt komplexer modelliert,
genauso wie die Verhandlung dessen, was Mannlichkeit bedeutet, iberwiegt und
mehrdimensionaler abgebildet wird als die Auseinandersetzung mit Weiblichkeit.
Daraus folgt, dass Frauen auch als initiale Hiterinnen der Emotionen keinerlei
Macht Uber Liebe haben. Den Mdnnern obliegt die eigentliche Diskursmacht.
Patriarchale Rollenstereotype werden also keineswegs gebrochen, sondern viel-
mehr der sexistische Standard zementiert.

Ausnahmen von dieser Art der Gender-Inszenierung sind im Korpus nicht nur
selten, sondern missen schlichtweg als nicht dem Mainstream zugehorig be-
trachtet werden. Als Faustregel lasst sich die Unterordnung von Frauen unter
maskuline Machtkonstruktionen Ulbertragen auf (1) den Aspekt der Kommunika-
tion zwischen Figuren, nicht nur in Bezug auf den Redeanteil, sondern vielmehr
hinsichtlich der Relevanz des Gesagten fiir die Diegese und den Handlungsver-
lauf, (2) die Handlungsoptionen, welche fiir weibliche Figuren grundsatzlich wei-
ter eingeschrankt sind und sich vor allem an durch abstrakte oder reale mannli-
che Autoritdten gedulerten Performanz-Erwartungen ausrichten, (3) und die
narrative Funktion, womit die Moglichkeiten gemeint sind, die Frauen und Man-
nern zur Beeinflussung der eigenen Handlung oder der Handlungswege anderer
Figuren zustehen. Nicht nur, dass mannliche Figuren hier wortwortlich mehr
Spielraum erhalten, ihnen steht es in der Regel auch zu, den Spielraum anderer,
marginalisierter Figuren bedeutend einzuschranken.
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Aus Ohnmacht folgt Verbindlichkeit

Trotz der Modellierung von Liebe im Bekannten wird den Protagonisten eine
Kontrolle Gber das Finden der Liebe abgesprochen. Hierfiir spricht der rekurrie-
rende Ohnmachtstopos der Liebe, sie ist eine schicksalhafte und vorbestimmte
Fligung. Ideale Liebe ist also nie planbar, sie unterliegt keiner Rationalitdt hin-
sichtlich des Wann, Wo oder Mit-wem und eroffnet den Liebenden auch keine
Moglichkeit zur Gegenwehr. Ist man dem idealen Partner einmal begegnet, muss
die Paarbildung erfolgen. Genau deshalb wird der Topos der Aufgabe dessen,
was vor der Liebe wichtig flir eine Figur war, so haufig bedient. Der Zufall unter-
bricht den strukturierten Lebenslauf, um einem Charakter vor Augen zu fiihren,
was wirklich essentiell ist im Leben. Dies mag zwar funktional sein fiir die Happy
Ends, vermittelt aber gleichzeitig das Bild eines Menschen, der letztlich keine
echte Autonomie (iber sein Leben ausiibt, sondern mindestens so lange fremd-
bestimmt lebt, bis er einen Partner gefunden hat.

Aufgrund dieser Volatilitat ist es notwendig, die einmal gefundene Paarbezie-
hung moglichst konsequent zu verstetigen. Deshalb folgt auf das Zusammensein
der Liebenden immer auch ein Verbindlichkeitsversprechen: die gemeinsame
Wohnung, eine angedeutete Ehe, eine Schwangerschaft oder andere Formen ei-
nes langfristigen Bekenntnisses zueinander. Nur selten werden differenzierte Be-
ziehungskonzepte (zum Beispiel Distanzbeziehungen, offene Beziehungen o. A.)
zum Teil des Happy Ends. Aullerdem wird die Alltagsrealitat einer Beziehung und
damit das Potential einer Bedrohung des im Happy End etablierten Idealzustands
ausgeblendet. Alternativ kann genau diese Bedrohung zum Erzadhlanlass eines
Sequels werden, in dem es schlieBlich um die Restauration des emphatischen
Liebesstatus geht.

Dennoch gibt es Bedrohungen, welche das Geflige einer Beziehung oder Fami-
lie diskreditieren, indem sie die individuellen Beziehungen der Mitglieder erodie-
ren. Insbesondere das Fremdgehen kann als eine solche imminente Gefahrdung
identifiziert werden und wird deshalb in den Filmen argumentativ umformuliert.
Ein Ausbruch aus der Familie wird zum Aufbruch der Alltagsroutinen und zum Ka-
talysator verschiedener Identitatsfindungsprozesse, mithilfe derer sich die bis
dahin nicht Gber ihr Defizit bewussten Protagonisten neue identitatsstiftende
Merkmale aneignen kdnnen. Erst mit dieser Transgression ist eine Riickkehr zu
einem nun re-arrangierten gewiinschten Familienalltag moglich.

Erfolgt eine Riickkehr zur Ausgangsbeziehung nicht, 16sen die Filme das mora-
lische Problem mithilfe spezifischer Sympathiesteuerungsmechanismen, sodass
das Fremdgehen wiederum als Umweg zu einer erwiinschten |dealbeziehung
fungiert und entsprechend als Mittel zum Zweck legitimiert werden kann. Durch
solche Strategien relativieren die Erzdhlungen potentielle Bedrohungen fiir Be-
ziehungen dann, wenn sie konstruktiv fiir eine harmonische Endmodellierung des
Happy Ends wirken konnen. Im Gegensatz dazu sind destruktive Szenarien des
Ausbruchs dann in ihrer Konsequenz drastische Schilderungen des figuralen
Selbstverlusts, da Selbsterfiillung nur qua Integration in positiv besetzte Gefiihls-
gemeinschaften (Paar- oder Familienbeziehungen) moglich ist.
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Dariber hinaus zeigt sich trotz einer Vielzahl verschiedenster Konstellationen
dieser Geflihlsgemeinschaften eine Tendenz in deren Hierarchisierung, insbe-
sondere bei der Darstellung von Familien. Grundsatzlich expliziert sich dadurch
die genuine Auffassung der Filme, dass Familie als sozial wichtigste Form der Be-
ziehungsbildung fungiert und ihre Konstruktion und Restauration unabhangig
von konkreten Dilemmata gleichermaRen ein narratologisches und menschliches
Sinnstreben finalisiert. Die kinematografische Argumentation legt also nahe, dass
Familie eine anthropologische Konstante ist. Sie wird als natiirliche Folge figura-
ler Proximitat kolportiert, bei der innerhalb eines begrenzten Zeitrahmens aus si-
tuativ erzwungenen Kooperationspartnern emotional-affektive Gefiihlsgemein-
schaften werden, welche sich selbst als Familie identifizieren und auch als solche
durch den extradiegetischen Beobachter bestimmt werden koénnen. In dieser
Doppelung aus inner- und auBerfilmischer Selbst- und Fremdwahrnehmung liegt
ein signifikanter Meilenstein der Familienbildung. Noch mehr als bei Bezie-
hungsmarkern muss bei der Familienbildung der zunachst innerliche Prozess
emotionaler Aufladung auch veroffentlicht werden, um zuganglich und be-
obachtbar zu sein. Obwohl sich also die Aushandlung des konkreten Familienall-
tags im Kreise der privaten Gemeinschaft entfalten kann, findet die Familienbil-
dung immer als Aspekt einer gesellschaftsrelevanten und als solcher bezeugten
Kollektivierung statt. Durch dieses 6ffentliche Bekenntnis wird nicht nur die Zu-
kunft aller Protagonisten abgesichert, sondern auch deren Konformitat mit den
Moralanspriichen und Verhaltenserwartungen der konstituierenden Weltord-
nung im Sinne eines glltigen Gesellschaftsvertrags festgeschrieben. Konkret du-
Rert sich dies in der Aussicht auf hohere Institutionalisierungsebenen oder die
Ergdanzung der Kindergeneration um weiteren Nachwuchs. Die durch das Welt-
modell reprasentierte Gesellschaft steuert und reguliert damit die Familien und
beeinflusst sie auf unterschiedliche Weise, etwa bezliglich favorisierter oder
nicht favorisierter Fortpflanzungsmodi.

Als Validierung eines bourgeoisen Familienideals wird aber vorwiegend der
Fortbestand einer birgerlichen Kernfamilie abgesichert, was heif8t, dass sich die
Konstruktion und Restauration von biologischen Herkunftsfamilien dezidiert als
dominanteste Prozessvariante erweist. Ausnahmen davon kann es insbesondere
durch die Verschrankung von idealer Liebe und Familie geben. Hierbei etablieren
sich dann zugunsten einer neu formierten Paarbeziehung Stief- und Patchwork-
Konstellationen, deren Status als verbindliche Erziehungsgemeinschaft haufig
durch zusatzliche leibliche Kinder doppelt abgesichert wird, sodass sie als neo-
biirgerliche Gemeinschaften im Sinne einer Vater-Mutter-Kind(er)-Gruppe das
Kernfamilienideal zwar variieren, aber dennoch weiter stlitzen kénnen. Als Regel
kann formuliert werden, dass eine derartige Konfiguration zur Zukunftsabsiche-
rung aller Protagonisten umgesetzt wird, wenn es irgend moglich ist.

Eine weitere Abstufung dieser narratologischen Bestrebung kann sich auch in
anderer Form zeigen. Die Moglichkeit einer lediglich zwischen Eltern und Kind
forcierten Bindung ohne die Konsistenz einer emphatischen Elternbeziehung ist
ebenfalls funktional, sofern die Erbringung von Erziehungsleistungen durch zwei
Figuren abgesichert ist. Familien sind dann also im Sinne einer Eltern-und-Kind-
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Gemeinschaft zu verstehen, welche nicht zwangslaufig auf eine emotional-
affektive Verbindung der Eltern angewiesen ist, sondern auf die Pluralitat von
Sozialisationseinfliissen, da die unilaterale Pragung der Kinder defizitdre Identi-
tatsentwiirfe hervorruft. Transformationsbedirftig sind in diesen Beispielen im-
mer die Eltern und noch haufiger Manner als Frauen. In der Anerkennung und
Realisierung ihrer Vater- oder Mutterrolle erfillen sich fiir diese bis dahin preka-
ren Protagonisten nicht nur favorisierte Figurenpotentiale, sondern auch
menschliche Lebens- und Sinnstiftungserwartungen. Ausnahmen von dieser Re-
gel der zweiseitigen Pragung der Kinder gibt es in der Verarbeitung traumatischer
Verlusterfahrungen. Stirbt ein Elternteil in der Diegese, wird das Ziel des Films
weniger in der Installation einer Substitutions- oder Stieffamilien-Konstellation
artikuliert, sondern vielmehr in der Re-Normalisierung der Gbrigen biologischen
Familiengemeinschaft als stabiles und gesichertes Kerngefiige. Das dadurch ge-
gebene Zukunftsversprechen des Filmendes validiert, dass die hinterbliebenen
Familienmitglieder weiterleben, einen neuen Alltag finden und das Trauma
Uberwinden.

Sexualmoral

Darstellungen von Intimitat und Sexualitat folgen in den untersuchten Filmen ei-
nem konventionellen narrativen Muster: Anndherung/Anbahnung — zeigbare se-
xuelle Interaktion — Leerstelle — zeigbares Danach. Die jeweiligen Ablaufsequen-
zen bleiben durch visuelle oder auditive Signale differenzierbar. Durch den
gezielten Einsatz von Montageverfahren kénnen Zuschauer das Geschehen ent-
weder als emotionalisierend und intimisierend oder als triebhaft und affektlos
einordnen. Eine beschleunigte Schuss-Gegenschuss-Einstellung der Kamera ver-
mittelt dann zum Beispiel einen Blickwechsel der Protagonisten. Der Wechsel
von der Totale auf Detailaufnahmen von Korperteilen und Beriihrungen ermog-
licht dem Zuschauer eine voyeuristische Nahe zum Geschehen, die dem Verlauf
der Situation aquivalent ist. Der Sexakt selbst bleibt in der Regel eine visuelle
Leerstelle oder wird durch entsprechend eindeutige Zeichen referiert — man
denke an einen Wasserbrunnen, einen knallenden Korken, ein wackelndes Auto
oder dhnliche Codierungen koérperlicher Erfullung und sexueller Interaktion. Was
durch diese tradierte Darstellung von Intimitat ermoglicht wird, ist, zu markieren,
dass eine Abweichung davon, also eine explizite Darstellung von Intimitat, schon
um ihrer selbst willen relevant ist.

Tradierte Inszenierungsstrategien und Bildasthetiken sind also im doppelten
Malle instrumentell bei der Erwartungssteuerung. Durch sie kdnnen beliebige
Filmsequenzen mit sexuellen Codes behaftet werden. Der Film als Gattung hat
demnach im Sinne Luhmanns exklusive und kontextunabhangige Liebescodes
entwickelt, mithilfe derer allein auf einer visuellen Ebene Aspekte von Liebe und
Sexualitat vermittelt werden kénnen und die wiederum Rickschliisse hinsichtlich
visueller Traditionen und Restriktionen ermaoglichen.

Im untersuchten Korpus lieBen sich Aushandlungsprozesse sexueller Normali-
sierung insbesondere anhand der Fragen nach dem Sexualpartner, dem Ort der
Intimitat und deren Zweckhaftigkeit identifizieren. Anders gesagt geben die Filme
Hinweise darauf, wer mit wem, wo und warum Sex haben darf und welche Prak-
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tiken als nicht favorisiert abgelehnt werden. Dabei spielt insbesondere die topo-
grafische Ebene eine Rolle, da sich diese im Medium Film einfach darstellen Iasst.
Die Weltmodelle beschranken die Figuren hinsichtlich der Realisierung ihrer Lust
insofern raumlich, als sie meist in private oder semi-private Innenrdume ver-
drangt werden. Findet Sexualitat nicht im Schlafzimmer statt, so manifestiert sich
dennoch ein exklusiver Raum innerhalb der dargestellten Welt (eine Toilettenka-
bine in der Disko, eine Couch in einem verlassenen Blirogebdude usw.), der eine
Abgrenzung von der 6ffentlichen AuBenwelt ermdglicht. Jedoch wird dies nicht
nur als positiver Prozess im Sinne einer Homologie-Bildung funktionalisiert. Denn
genauso wie die Charaktere zueinander eine exklusive Ordnung konstituieren,
organisiert sich auch die Beziehung innerhalb der Diegese exklusiv. Hier wird
auch mit einer Ausgrenzungssemantik operiert, mithilfe derer eine Hierarchisie-
rung hinsichtlich moéglicher sexueller Praktiken vollzogen werden kann. Eine Aus-
grenzung funktioniert demnach beidseitig, indem auch die Gesellschaft und die
Kultur bestimmte Praktiken in Extremraume oder Experimentierlabore verlagern.
Insbesondere homosexuelle Protagonisten sehen sich einer solchen normierten
Raumstrukturierung ausgesetzt. Dementsprechend finden sich diese Figuren
oftmals in Natur- (Wald, See usw.) oder ,marchenhaften‘ Rdumen (Wilder Wes-
ten, Weltall, Vampirwelt) wieder oder werden in distinkte und eindeutig homo-
sexuell markierte Raumgrenzen verwiesen (das liberale Berlin, Keller, Clubs).

In Riickbezug auf das anfangs eingeflihrte Modell ldsst sich favorisierte Sexua-
litat nur in privaten und exklusiven Rdumen beobachten. Abweichungen hiervon
und eine Verlagerung in die sichtbare Offentlichkeit werden entsprechend mar-
kiert und stigmatisiert (durch Hyperbel, komddiantische Verzerrung oder astheti-
sche Diskreditierung) und bleiben kein Bestandteil der finalen Weltordnung. To-
pografische Ebenen helfen demnach dabei, die Exklusion fir das Zuschauerauge
nachvollziehbar zu machen, und schaffen so konfliktbeladene ,Enklaven der An-
dersheit’, welche die Aussicht einer inklusiven Reprdsentation in weite Ferne ri-
cken. Nicht nur, dass Figuren in diesen Rdumen als deviant markiert werden, de-
viante Figuren werden auch dorthin ausgestoRen, wodurch nicht zuletzt ein
problematisches Gesellschaftsbild vermittelt wird, bei dem eine Aushandlung der
Identitat, insbesondere aber von Homosexualitat, nicht in der gesellschaftlichen
Mitte stattfinden darf.

Dieser Aspekt der Marginalisierung homosexueller Figuren wird amplifiziert,
wenn es um die Frage danach geht, welche Figuren ihre Identitat fir sich selbst
aushandeln kénnen und welche nicht. Wahrend Heterosexualitdt nicht eindeutig
,ablesbar’ an der Konfiguration eines Protagonisten ist, werden in den Filmen mit
homosexuellen Figuren dieselben mehr oder weniger deutlich erkennbar. Zwar
etabliert sich diese Markierung oftmals auch narrativ — durch konkrete Werte-
zuweisungen und Handlungsspielrdume —, 6fter jedoch werden Figuren mithilfe
von vestimentaren Zeichen, Gestik und verbalen Codes (zum Beispiel Stimmlage,
Sprechweise) geoutet. Dabei dient sowohl der Riickgriff auf Stereotype (bunt,
schrill, gut frisiert) als auch die Distinktion innerhalb der Diegese als Begren-
zungsmerkmal. Eine mit Rossler verstandene dezisionale Privatheit oder Auto-
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nomie Uber ihren Lebensentwurf und die Explikation desselben ist diesen Figuren
also oftmals verwehrt.

Immer dann, wenn Figuren auf der Darstellungsebene als ,anders’ markiert
werden, lassen sich auch narrative Prognosen hinsichtlich des Beziehungsverlaufs
dieser Protagonisten aufstellen. Das Mal} der Sexualisierung einer Person und die
Befahigung derselben zur Transformation sind zwangslaufig mit ihrem Schicksal
in der dargestellten Welt verbunden. Nicht in die Normalitat integrierbare Grade
von Sexualitat fihren zur Eliminierung des Charakters oder zum Selbstverlust.
Vor allem fiir homosexuelle Figuren besteht die persistente Gefahr, dass der Pro-
zess der sexuellen Selbstfindung so endet.'%®3 Ganzlich positive Beziehungsver-
ldufe lassen sich nur dann fiir schwule und lesbische Charaktere nachweisen,
wenn sie in genuin homosexuelle Weltentwirfe integriert sind, in denen alle re-
levanten Beziehungen gleichgeschlechtlich sind und eine heteronormative Do-
minanz vollends unterlaufen wird.1°* Solche Filme werden dann oftmals als
,Queer Cinema‘ gelabelt, wodurch die Existenz eines derartigen Weltentwurfs
bereits als etwas Besonderes im Sinne einer notwendigen Markierung offenbart
wird.

Eine vergleichbare Form erwartbarer Sanktionierung erfahren vor allem pro-
miske und triebhaft sexuelle Protagonisten, sodass in der Konsequenz von positiv
behafteter Sexualitat und Korperlichkeit nur gesprochen werden kann, wenn die-
selbe emotional-affektiv motiviert und damit auf einen idealen Partner zum
Zweck der Intimitatsartikulation und Beziehungsbildung ausgerichtet ist. Sexuali-
tat ist demnach idealerweise nicht selbstreferentiell, sondern an die charakterli-
che Transformation geknipft.

Hierin duRert sich dann auch eine weitere signifikante Unterscheidung zwi-
schen hetero- und homosexuellen Figuren. Wahrend heterosexuelle Protagonis-
ten in der Regel eine Transformation von negativ-triebhafter zur positiv-intimen
Sexualitat durchlaufen und diese mithilfe einer Liebeserklarung und Beziehungs-
bildung besiegeln, muss die Offenbarung von Homosexualitat einem anderen
Muster folgen. Hier reicht nicht allein das Eingehen einer potentiell idealen Be-
ziehung. Zur Erlangung dieser Emphase ist vielmehr eine Zurschaustellung und
Explikation der veranderten sexuellen Praxis notwendig, wodurch die persénliche
Entwicklung einerseits beendet, andererseits als unumkehrbar etabliert wird.16>

1063 Auffallend ist hier das (beinahe postmoderne) Beispiel WESTERLAND (Tim Staffel, D 2012), in
dem eine untypische Diskrepanz zwischen der durch die Gesellschaft akzeptierten
Homosexualitdt und der an den Erwachsenwerdungsprozess geknipften Identitdtssuche der
Hauptfigur Cem entsteht. Cems Scheitern ist selbstverantwortet und wird mit der
problematischen Natur seiner homoerotischen Beziehung zu Jesus begriindet. Ein positiver
Beziehungsverlauf wird also innerhalb der dargestellten Welt nicht mehr vorgefiihrt, sondern
bleibt nur eine implizite Moglichkeit.

1064 Bejspiele hierfiir lassen sich neben den oben genannten etwa bei FRAUENSEE (Zoltan Paul, D
2012) oder ZURUcK AUF Los! (Pierre Sanoussi-Bliss, D 2000) finden.

1065 Dass es kein Dazwischen gibt, zeigt der Film Zwel MUTTER (Anne Zohra Berrached, D 2013), in
dem der Kinderwunsch die Beziehung der lesbischen Partnerinnen insofern stort, als nach der
Geburt eine Substitutionsbeziehung des Kindes zum leiblichen Vater bestehen bleiben soll. Eine
Ricklaufigkeit zu heteronormativen Familienkonzepten ist hier nicht mit der homosexuellen

257



Die Weltentwiirfe streben also nach einer Klarheit {iber Homosexualitat, die
sich auf die intradiegetischen Personen und damit die inszenierte Gesamtgesell-
schaft erstreckt. Erst dann kann eine Domestizierung in den Bereich des Privaten
erfolgen. In diesem Auspendeln von Sexualitdat, dem HerausreiRen derselben aus
dem Privaten, woraus sich Probleme und Konsequenzen fir die 6ffentliche Per-
sona der Figur ergeben (Berufschancen, biirgerliches Leben), und schlieBlich ei-
ner Verdrangung zurilck in die Exklusivitat und oftmals negativ bewertete soziale
AuBenbereiche, lasst sich eine perpetuierte filmische Erzahlstruktur identifizie-
ren. Die AuBenwahrnehmung von Homosexualitat spielt demnach in den Narra-
tionen haufig eine wesentliche groRere Rolle, als es die Selbstwahrnehmung und
Identitat der Protagonistinnen tut. Obwohl sich hinsichtlich homosexueller Figu-
ren zumindest quantitativ eine deutliche Verdnderung innerhalb des beinahe 15
Jahre umspannenden Korpus ablesen ldsst — die Anzahl (meist mannlicher) ho-
mosexueller Charaktere ist merklich gestiegen —, kann nicht gleichzeitig davon
ausgegangen werden, dass sich hieraus auch eine positivere Reprasentation ab-
leitet.

Kénnen homosexuelle Charaktere in die gesellschaftliche Norm integriert
werden, so passiert das oftmals mithilfe einer Eingliederung in burgerliche Insti-
tutionen, insbesondere die Ehe. Auch heterosexuellen Charakteren mit einer
ausgepragten Triebhaftigkeit wird diese Problemlésungsstrategie zugeschrieben.

In Bezug auf das eingangs entwickelte Modell stellt Sexualitat also eine prob-
lematisierte Komponente in den Weltentwiirfen dar. Nicht nur, dass Sexualitat
teilweise tabuisiert wird, indem das in der Offentlichkeit der Filme explizierbare
Mald an Korperlichkeit deutlich das unterschreitet, was extradiegetisch im Be-
reich der Norm lage. Es entstehen zudem soziokulturelle Hierarchien hinsichtlich
der Handlungsautonomie im Umgang mit Sexualitat. Welche Figuren was dirfen,
hangt also von Aspekten wie Klasse und Geschlecht ab. Die Dominanz maskuliner
Normen Uber feminine libersetzt sich als Dominanz patriarchaler Beziehungskon-
zepte; die Dominanz heteronormativer Beziehungen setzt sich nicht nur statis-
tisch in den Filmen fort, sondern auch semantisch im Sinne einer konstanten
Desavouierung homosexueller Lebensentwiirfe, sofern diese nicht in bestimmten
Aspekten in eine heteronormative Ordnung (durch EheschlieBung) oder eine
dritte Ordnungsform (durch Auflésung der Heteronormativitat oder die Markie-
rung als queerer Weltentwurf) eingebettet werden kénnen.

Hieraus resultieren eine vergleichbar enge Auffassung dessen, was innerhalb
der Weltentwiirfe tGiberhaupt als Norm und normal betrachtet werden kann, und
eine Inflexibilitat hinsichtlich der Ausdehnung oder Erweiterung dieser Norm zu-
gunsten diverserer Geschlechts- und Beziehungsmodelle. Sexualitdt wird in den
Filmen also als Code funktionalisiert, mithilfe dessen die oben beschriebenen
Prozesse der Normalisierung und Marginalisierung amplifiziert werden. Die Mo-
delle kolportieren eine konservative Sexualmoral, die von Individualitdt abgel6st
und der Paarbeziehung untergeordnet wird. Sexualitat soll idealerweise Verbind-
lichkeit in der Beziehung schaffen und fihrt deshalb im Rahmen der Problemlo-

Orientierung der Frauen vereinbar. Die Beziehung zerbricht.
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sung haufig zu (ungeplanten) Familiengriindungen. Entsprechend wird Sexualitat,
die sich dem Zweck der Fortpflanzung verweigert, per se als problematisch ver-
mittelt, womit homosexuelle Paare automatisch abgewertet werden. Eine Auflo-
sung dieses Potentials etwa durch Adoption oder kiinstliche Befruchtung bleibt
eine Leerstelle und kann nur marginal durch andere Formen von Verbindlich-
keitsversprechen rehabilitiert werden.

Privatheit und Offentlichkeit als Schutz und Zwang

Diese medial konstruierte Tabuisierung verschiedener korperlicher und geistiger,
individueller und kollektiver Entwicklungen und Ausdrucksformen wird in den
Filmbeispielen recht explizit mithilfe der Gegenliberstellung von Privatem und
Offentlichkeit gewahrleistet. Privatheit gilt dann als meist abstrakter Raum, in
dem alle Aspekte der Beziehung ausgelebt werden, die der Offentlichkeit vor-
enthalten werden sollen. Sie kann sich schlichtweg als das Nicht-Visualisierte ei-
ner Beziehung duBern oder expliziter referiert werden als alle performativen Ak-
te, die nur dem extradiegetischen Zuschauer, nicht aber anderen diegetischen
Figuren gezeigt werden. Als Instrument der Differenzierung fungiert sie dann
hinsichtlich der Zuschreibung dessen, was entweder privat oder 6ffentlich sein
muss, darf, soll oder kann.

Wahrend, wie mehrfach festgestellt, alle Beziehungen durch ein verbales Ge-
flhlsbekenntnis realisiert werden, ist dieses fiir ,normale’ Beziehungen positiv
und funktional. Bei ,abweichenden’ Beziehungen hingegen resultiert dasselbe
narrative Muster oft in einem Bruch derselben. Wenn Offentlichkeit zur Bedro-
hung einer Beziehung wird, ist Privatheit nicht langer eine Option, sondern ein
Zwang. Genau dies gilt fir die genannten Beziehungen, weshalb deviante Figu-
ren, die keine domestizierende oder institutionalisierende Transformation durch-
laufen — nicht nur homosexuelle, sondern beispielsweise auch promiske —, selten
mit einer Idealbeziehung belohnt werden. Viel haufiger werden sie aus der Die-
gese eliminiert oder verbleiben schlichtweg in einem deutlich als abweichend
und negativ markierten Zustand. Statt eines gesellschaftlichen Schutzraumes o-
der Riickzugsortes eines Paares wird Privatheit dann zu etwas, auf das Figuren
beschrankt werden. lhnen wird damit innerhalb der intradiegetischen Weltenlo-
gik die gesellschaftliche Teilhabe zumindest im Sinne einer authentischen und
ganzheitlichen Identitatsreprasentation verwehrt. Komplementar dazu sind so-
wohl Offentlichkeit als auch Privatheit funktional fiir ,Normalfiguren‘. Sie kénnen
sich flexibel zwischen den Settings bewegen und alle Figurenanteile dynamisch
entsprechend den eigenen Wiinschen reprasentieren.

Privatheit und Offentlichkeit werden also, vermittelt (iber sekundire Aspekte
der Figuren- und Beziehungskonstitutionen, zu soziokulturellen Gatekeepern in
den dargestellten Welten und damit zu ldeologieagenten. Anders ausgedriickt
kann nur dasjenige sich gleichermaRen Privatheit und Offentlichkeit aneignen,
was ,normal’ ist, wahrend alles, was als potentiell ,abweichend’ betrachtet wird,
auch aus der offentlichen Sichtbarkeit in die private Isolation und Nicht-
Reprasentation verdrangt wird. Im Sinne einer Autopoiesis schreiben die Filme
somit ihren unmittelbaren soziokulturellen Effekt, zum Beispiel eine stark ver-
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zerrte Relation zwischen Diegese und Realitat, weiter in ihre Erzahlrahmen ein.
Der Status quo schreibt sich fort.

Daraus leitet sich auch ab, dass sich neben sicherlich quantifizierbaren Veran-
derungen auf der Ebene diverserer Reprasentation nur wenige normative Veran-
derungen in der diachronen Betrachtung des Korpus zeigen. Einer moglichen ge-
sellschaftlichen Progression steht ein mediales Festhalten an einer starren
biirgerlichen Ordnung entgegen. Interessant bleibt vor diesem Hintergrund die
Frage, ob sich (1) entweder die Produktionskultur der Filme iberhaupt geniigend
verandert hat, um eine Loslésung vom Status quo zu rechtfertigen, oder ob es (2)
die Filme und der dahinterstehende Produktionsapparat sind, welche eine be-
wusste Verzerrung vornehmen und dadurch einen Aufbruch von tradierten Mo-
dellen verlangsamen.

Medialitdt der Liebesfilme

Rickschllisse zu diesen Fragen kénnen sich je ziehen lassen, indem man einen
Blick auf die Medialitdt der Filme wirft und herausarbeitet, inwiefern sie sich ih-
res Medienstatus bewusst sind und diesen reflektieren. Zumindest auf einer Me-
taebene zeigt sich bereits ein Paradox, welches daraus folgt, dass die Happy Ends
in einem Wertemainstream verortet werden, wahrend sich das in den Filmen
vermittelte Liebesideal in seiner Einzigartigkeit davon abwendet. Liebe tiberwin-
det kapitalistische Bestrebungen wie Rationalitdt und Geldwerte, tut dies aber im
Rahmen eines kapitalistisch organisierten Mediums. Diesen Umstand machen
sich einige Filme im Rahmen zahlreicher Selbstreferenzen zunutze, in denen der
Einfluss von Medien auf Liebes- und Sexualitatsvorstellungen thematisiert wird:
seien es die verschiedenen Baumarktplakate in DER SCHLUSSMACHER, die Relevanz
der Werbe- und Musikindustrie in MANNERHERZEN oder die Radiokommentare in
FRAUENHERZEN. Medien innerhalb der Diegesen dokumentieren, reflektieren und
transportieren standig sehr explizit Imaginationen davon, was Liebe ist und wel-
che konkreten Rollen Manner und Frauen im Rahmen der Beziehungsbildung
einnehmen.

Auch wenn sich die Filme ihrer Medialitat also scheinbar bewusst sind, findet
eine echte Selbstreflexion nicht statt. Im Gegenteil streuen sie durch einen ironi-
schen Bruch zwischen dem Gezeigten oder Gesagten und der intradiegetischen
Handlung Fiktionalitatshinweise, durch die sie ihre Glaubwiirdigkeit infrage stel-
len. Das, was der Anzeige zufolge ein Mann ist, ist nicht wirklich ein idealisiertes
Mannerkonzept. Indem die (U(berzeichneten und stereotypen Gender-
Darstellungen der Medien innerhalb der Diegesen als lacherlich und veraltet
markiert werden, werden die in den Weltmodellen gezeigten Figuren-
Konstellationen eben in Abgrenzung dazu aufgewertet. Diese jedoch reproduzie-
ren wie oben beschrieben ihrerseits ebenfalls konservative Stereotype und sind
nur in Distinktion zu einem noch archaischeren Geschlechterkonzept als positiv
zu bewerten. Medien haben also sowohl intradiegetisch als auch auf der Me-
taebene keinesfalls einen progressiven Selbstanspruch. Sie verstehen sich auRer-
dem nicht als vertrauenswiirdige Quellen komplexer Auseinandersetzungen mit
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Geschlechtskonzeptionen, sondern als Kommunikationskanal einer bewusst kon-
servativ modellierten Norm.

Auch in der Auseinandersetzung mit dem eigenen Genre werden Abweichun-
gen vor allem dazu funktionalisiert, um den Standard zu bestitigen.'°%® Ein Bei-
spiel, das genau auf diese Art und Weise markiert wird, ist GUT zu VOGELN (Mira
Thiel, D 2016). Bereits in seiner Werbekommunikation wird der Film als ,antiro-
mantische Liebeskomddie’ verkauft (siehe Abb. 57). Es scheint aber fraglich, in-
wiefern das Paradox eines von der Tradition abweichenden Liebesfilms aufzul6-
sen ist, ein Versuch also moglich ist, mit Genrekonventionen innerhalb des
Genres zu brechen.

DIE ganz ANDERE, ZIENLICH andiromanitisctie
LI

ewig haulenden Mitbes in auf die Nerven.

Er will Merlin einen One-Night-Stand organisieren, der sie: aul
andere Gadanken bringen soll, Dler Plan geht auf. Doch dadurch
setzt Jacob ein Beziehungskarussell in Gang, bef dem vor
allerm er selbst ziemlich schnell die Kontrolle verlisrt .. P
Die anfiromantische Komédie dber die Bindungsunfahigkeil
- unserer Generation mit Anja Knauer, Max von Thun und

rmann sowie mit prominenten Gastauftritten

Wiesinger, Christian Tramitz, Oliver Kalkofe,

jekel und Saa Krch

Abb. 57: DVD-Hiille. Mira Thiel, Gut zu Vigeln (2016).

]

Schon der Titel deutet darauf hin, dass dieses Vorhaben nicht problemlos mog-
lich ist. Zwar ldsst er bereits vermuten, dass sich der Film eine durchaus explizite,
sexualisierte Sprachverwendung einrdumt. Durch den Einsatz eines doppeldeuti-
gen Konnotationsbezugs wird aber klar, dass mogliche Extreme noch zurilickge-
nommen werden kdnnen, was letztlich durch die Einholung des Happy Ends auf
allen Ebenen auch passiert.

Auch intradiegetisch werden Genreerwartungen in diesem und anderen Bei-
spielen reflektiert. In TRAUMFRAUEN beispielsweise trifft sich Leni nach ihrer Tren-
nung mit ihren Freundinnen, um sich trésten zu lassen. Als diese feiern gehen
wollen, artikuliert Leni die Genreerwartungen an eine solche Situation: ,Aber ich
hab doch Liebeskummer. Ich dachte, wir machen’s uns gemdiitlich, essen Pizza,
ich heule und ihr sagt mir erstmal, dass ich was Besseres verdient habe.“1%’ Dje-
se Abkehr von Inszenierungstraditionen duflert sich auch in der Thematisierung

1086 |m Verlauf der Untersuchung wurde an mehreren Stellen darauf hingewiesen, dass bestimmte
Beispiele durchaus exzeptionell darin sind, wie sie ihren Erzdhlanlass oder ihr Filmende
modellieren. Sowohl die Fokussierung auf einen vornehmlich weiblichen Transformationsprozess
in TAxi oder ELTERN als auch die darin gezeigten flexiblen Beziehungsmodelle oder die durch KLEINE
ZIEGE, STURER Bock geleistete Erweiterung des nicht-romantischen Erziehungsverbunds zeigen die
moglichen Nuancierungen und Differenzierungen in der medialen Konzeption von Liebes- und
Familienstrukturen. Es muss jedoch auch bemerkt werden, dass diese Beispiele einerseits keinen
quantitativen Mehrheitsanteil besetzen und andererseits auch nicht den Rang der kommerziellen
GrolRerfolge einnehmen. Sie befinden sich also nicht im Mainstream des Genres, aber doch im
Bereich dessen, was in die Gesamtheit des untersuchten Genres noch integriert werden kann.

1067 Traumfrauen, 0:23.
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klassischer Tabus oder Leerstellen, von weiblicher Selbstbefriedigung tber Ver-
wendung von Verhitungsmitteln bis hin zum Abschminkritual von Frauen,06®
welches nicht zuletzt die Falschheit des zurechtgeriickten Frauenbildes symboli-
siert. Trotzdem kommt auch TRAUMFRAUEN zurlick zu Genrestereotypen und
Ubererfillt diese zuletzt sogar (Lenis Ohnmacht, Joseph als Retter in der Not und
der Kuss zum Happy End).

Sich ihrer Medialitat bewusst zu sein, heil3t also fiir die Filme keinesfalls, dass
diese auf einer Metaebene kritisch betrachtet wird. Im Gegenteil wird das media-
le Bewusstsein in erster Linie selbstreferenziell eingesetzt und dient der Selbst-
bestatigung, sowohl des Genres als auch der Funktion als Kommunikationsmedi-
um einer birgerlich-konservativen Norm. Da diese — verdeutlicht am Streben
nach Liebe und Familie — immer wieder bestéatigt werden muss, ist der Bedarf an
Liebeserzahlungen aus sich selbst heraus begriindbar. Ein medial vermitteltes
Streben nach Liebe, anhand dessen diese Normprozesse abgearbeitet werden
konnen, legitimiert damit vor allem eines: neue mediale Repradsentationen dieser
Prozesse.

Genau in dieser Autopoiesis des blirgerlich-konservativen Mainstreams dufSert
sich letztlich das typisch Deutsche in den Filmen. Die Aushandlung und potentiel-
le Erweiterung der Norm um nuancierte Konzeptionen von Geschlecht und Sexu-
alitat erfolgt nur trage. So ist beispielsweise die Verkniipfung gesellschaftlich re-
levanter Themen wie Integration oder die Bewaltigung der Fliichtlingskrise mit
den Liebes- und Familienplots grundsatzlich wiinschenswert, da sie das Potential
einer Uber das Individuum hinausgehenden kollektiven Problemldésung einge-
schrieben haben. Der einzelne Birger (oder gleich eine ganze Familie) kénnte al-
so zum autonomen Agenten einer Integrationsideologie werden, welche die Ver-
antwortung fir entsprechende Prozesse aus den Handen des Staats nimmt und
an das empathische Kollektiv zurlickspielt. Stattdessen aber bleiben Probleml6-
sungen haufiger eben auf der individuellen Ebene verankert und eine sich dazu
verhaltende Gesellschaft immer dann ausgeblendet, wenn die Normerfillung
durch die Modellierung der dargestellten Welt ohnehin erwartbar ist und ent-
sprechend durch nichts und niemanden infrage gestellt werden muss.

Die dem Individuum laut den Filmen eingeschriebene, anthropologisch veran-
kerte Fahigkeit, emotional-affektive Bindungen einzugehen, ist die Lésung fir
jegliche sozio- und interkulturellen Probleme. Einem problematischen ,Bindungs-
verlust in der Moderne’ stellen die Filme, besonders im Rahmen der Festschrei-
bung einer heteronormativen Ordnung, ,Bindung um jeden Preis’ als Losungs-
strategie entgegen.

1068 \/gl. Traumfrauen, 0:44, 0:56. Vergleichbar dazu gibt es auch in GUT zu VOGELN eine etwas von
der Norm abweichende Sprachverwendung, die Tabus durchbricht, etwa wenn Protagonistin Lilith
sich selbst in einem Arbeitskontext als ,eierleckende Wollmilchsau“%% bezeichnet und
Protagonist Jacob zu einem ,Trostfick” (Gut zu Vogeln, 0:23) rat. Auch andere oftmals
ausgeblendete Aspekte der Korperlichkeit und Sexualitdt, wie die weibliche Verdauung oder
Oralverkehr, werden thematisiert und bleiben nicht ausschliefRlich ein Privileg mannlicher
Rhetorik (vgl. Gut zu Vogeln, 0:35, 0:45).
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Hierdurch legitimieren sie zudem den Bedarf an einer Verschiebung von indi-
viduellen oder paarbezogenen privaten Transgressionsprozessen nicht nur in die
Offentlichkeit der intradiegetischen Weltordnung, sondern abstrakt auch in den
dariibergelagerten gesellschaftlichen Mediendiskurs. Ihre eigene Gemachtheit
legen die Filme zwar oftmals offen, leiten davon aber keine EinbulRen ihrer
Glaubwiirdigkeit ab, sondern argumentieren vielmehr, dass es ebendiese Selbs-
treferenzialitat ist, aus der ein Nutzen gezogen werden kann. Der Liebesfilm legi-
timiert weitere Liebesfilme, indem er zahlreiche Mdglichkeiten fiir das deutsche
Massenpublikum produziert, sich mit der etablierten birgerlich-konservativen
Norm abzugleichen und zu identifizieren.
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Epilog — Liebe und Familie in widrigen Umstanden

In Anschluss an die Ergebnisse kénnte man die Frage stellen, ob die Schlussfolge-
rungen wirklich etwas ,typisch Deutsches’ beschreiben oder schlichtweg den
Funktionalitditen und Rahmenbedingungen des Liebesfilm-Genres unterworfen
sind. Einige der Exkurse in andere Genrekategorien haben schon angedeutet,
dass Letzteres nur bedingt zutreffen muss. Ein kurzer Streifzug durch Beispiele
aus dem deutschen Genrekino soll diese Fragestellung noch mehr beleuchten
und damit einen Anschluss bieten fur weitere Untersuchungen. Welche Strate-
gien der Narration und Darstellung von Liebe und Familie sind also so persistent
und kanonisch im deutschen Kino, dass sie Genregrenzen durchschreiten und
eben nicht nur der romantischen Komdédie oder dem Liebesfilm zugeordnet wer-
den kdénnen?

Da die Liebes- und Familienbildungsstrange in diesen Filmen nicht als Herz-
stiick bzw. zentrales Bestreben der Handlung in den Vordergrund treten, lasst
sich fragen, auf welche Weise Konfigurationen von Liebe dennoch bedeutsam
werden und welche Erzahlstrategien und -muster sich durchsetzen, wenn das re-
levante Problem nicht langer im Zusammenbringen zweier Partner besteht.

Entsprechend haufig greifen die Weltmodelle auf Topoi zuriick, die eine Kom-
primierung der Paargeschichte ermdglichen. Es Uberrascht deshalb nicht, dass
das Prinzip der Proximitat und der Liebe im Bekannten sich in andere Genres als
eine der simpelsten Formen der Verpartnerung fortschreibt. Eine zurilickliegende
Beziehung zwischen Ex-Partnern wie in SCHUTZENGEL (Til Schweiger, D 2014), die
zundchst einseitige Schwarmerei in WHo AM | — KEIN SYSTEM IST SICHER (Baran bo
Odar, D 2014) oder die sich aus Freundschaft entwickelnde Liebe in DIE FETTEN
JAHRE SIND VORBEI (Hans Weingartner, D 2004) konnen als Beispiele flr dieses Ver-
fahren benannt werden.

Durch diese Vereinfachung wird ein gewisses MaR an ,kennen’, eine Vorge-
schichte der Figuren, vorausgesetzt und jeglicher zusatzliche Legitimierungsbe-
darf ausgerdaumt. Es bedarf im Verlauf des Films also lediglich einer konkreten
Aushandlung der Beziehung, welche mehr oder weniger komplex sein kann.

Eine recht ausgepragte Rolle spielt die Paar- bzw. Familienbildung etwa in
dem Action-Thriller ScHUTZENGEL (Til Schweiger, D 2014), in dem die zundchst aus
einer Kriminalermittlung erzwungene Dreieckskonstellation zwischen dem Heim-
kind Nina, der Staatsanwaltin Sarah Miiller und dem Polizisten Max Fischer zum
Schluss in eine Substitutionsfamilie tberfluhrt wird. Dafiir ist einerseits die Etab-
lierung einer Vertrauensbeziehung zwischen Nina und Max notwendig, anderer-
seits eine Versohnung zwischen Sarah und Max. Max wird als Hauptprotagonist
und Ankerpunkt dieser Dreierkonstellation also ins Zentrum eines Strebens nach
Figurenverdanderung gestellt, wobei die Handlung des Films so arrangiert ist, dass
diese Prozesse beinahe automatisch vonstattengehen. Aus der vehementen Le-
bensgefahr, die vom Antagonisten Backer ausgeht, entsteht ein erzwungener
Kooperationsbedarf zwischen Nina und Max, welcher sich im Finden von Ge-
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meinsamkeiten, dem Naherkommen durch Zukunftsversprechen und in tieferge-
henden Gesprachen tber den Lebensweg beider Protagonisten intensiviert.106°
Max bricht damit eine Konvention im Zeugenschutz und ist seinem Schitzling Ni-
na ,zu nah“.1070

In einem Anndherungsprozess zwischen sprachlicher Explikation und wahr-
nehmbarer Realitdt wird nach der Etablierung einer Vertrauensbeziehung zwi-
schen den beiden vermehrt auf die Qualitat derselben, die einer Vater-Tochter-
Beziehung, verwiesen.'®’! Je mehr diese Beziehung als solche nach auRen getra-
gen wird, desto mehr verfestigt sich ihre Realisierung fir den Zuschauer, sodass
zuletzt kein Zweifel an der Legitimitat der neu gebildeten Familie besteht und lo-
gistische Fragen (Ninas Vormund miusste nach wie vor das Jugendamt sein) in
den Hintergrund treten. Hier werden die Prinzipien der Familienbildung und -
restauration vermischt, in jedem Fall aber sind auch in diesem Beispiel explizite
Beziehungsmarker notwendig, um den Prozess abzuschliel3en.

Damit sich die Familie jedoch endgililtig etablieren kann, muss Sarah als Max’
Partnerin reinstalliert werden. Ebenso wie die Beziehung zwischen Nina und Max
sich ohne echte Konflikte intensiviert, wird auch die Riickbindung an Sarah vom
Film nie in Frage gestellt. Lediglich eine Hiirde ist hierflr zu Gberwinden: Max
muss sein Wissen und seine Kenntnisse als Soldat ein letztes Mal aktivieren, um
den Gegenspieler Backer zu eliminieren.%’2 Auf die Ausfiihrung dieser letzten
Kampfhandlung muss dann jedoch das Ablegen ebenjener Befahigung folgen, da
sich eine funktionale Familieneinheit nicht mit Max, dem Soldaten und Kampfer,
sondern nur mit Max als Partner und Vaterfigur manifestieren kann. Er selbst
,Will nicht mehr kdmpfen,1%’3 sondern stattdessen an den mit Sarah geteilten
Glucksort in Brighton zuriickkehren. Genau hier wird dann auch das Happy End
des Films verortet: das Wiedersehen mit Nina und Sarah, die Sicherstellung einer
ausbleibenden Verfolgung durch die Polizei und das fir die Zuschauer sichtbare
Verbindlichkeitsversprechen einer Ersatzfamilie.

Obwohl die Aushandlung von Liebe also vor dem Hintergrund der lebensbe-
drohlichen Lage der Protagonisten zunachst nebensachlich erscheint, kann eine
wirkliche Probleml&sung fir alle Figuren nur mit der Aussicht auf Liebe und Fami-
lie GUberhaupt erfolgen, sodass diese sich als wirklicher Erzahlanlass des Films ent-
larven.

Genauso verhalt es sich in WHO AM | — KEIN SYSTEM IST SICHER (Baran bo Odar, D
2014). Auch wenn sich die Erzdahlung insgesamt als Perspektivierung eines unzu-
verlassigen Erzahlers offenbart, bleibt glaubhaft, dass der Anlass und der Verlauf
der Geschichte wesentlich durch die Liebe des Hauptprotagonisten Benjamin fir
seine Gegenspielerin Marie motiviert sind. Er selbst sagt, dass Marie ,der eigent-

1063 ygl. Til Schweiger, SCHUTZENGEL. Barefoot Films/Warner Bros. 2014, Filmminute 0:42, 0:52,
1:08.

1070 schutzengel, 1:11.

1071 ygl. Schutzengel, 1:11, 1:25, 1:31.

1072 yg|. Schutzengel, 1:44, 2:02.

1073 Schutzengel, 1:55.
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liche Grund fir alles” sei.’%”% In der Aushandlung dessen, was im Verlauf der Die-
gese dann als real und was als Fiktion betrachtet werden kann, streut der Film
verschiedene Authentizitatssignale, die sich aber letztlich als Tauschung heraus-
stellen. Diese Tauschung wird sowohl intradiegetisch relevant, etwa um Hanne
Lindberg, eine Europol-Ermittlerin, die einen Fall gegen das von Benjamin ge-
griindete Hacker-Kollektiv Clay zusammenstellt, auf die falsche Fahrte zu lockern,
als auch in Bezug auf Zuschauende. Erst am Ende des Erzdhlrahmens wird die von
Benjamin erschaffene lllusion aufgedeckt und sowohl den Figuren der Diegese
als auch den Zuschauenden klar, was passiert ist. Mithilfe eines Social-
Engineering-Tricks, der gezielten Manipulation menschlichen Verhaltens also, hat
Benjamin daflir gesorgt, dass sowohl er als auch seine Clay-Freunde und seine
geliebte Marie komplette Anonymitat innerhalb der gezeigten Weltordnung er-
halten und damit samtlichen Strafen entkommen.1975

Die ausbleibende Sanktionierung der Figuren ist hierbei in zweierlei Hinsicht
funktional. Zunachst ist die durch das Hacker-Kollektiv erfolgte Grenziiberschrei-
tung in den Bereich der lllegalitat nicht gleichzusetzen mit anderen im Film
inszenierten Hackern, etwa MRX, welcher Daten an ,die russische Cybermafia
verkauft“%’¢ und somit nicht nur eine Bedrohung fiir einzelne Menschenleben,
sondern fiir die gesamte demokratische Gesellschaftsordnung darstellt. Clay ist
somit gewissermaRen ein geringeres Ubel, welches durch traditionelle Normhii-
terinstanzen zugunsten einer Uberfiihrung von MRX vernachlissigt werden kann.
Hinzu kommt, dass die Verkniipfung der Handlung durch die Beziehungsbildung
von Benjamin mit Marie eine weitere Sinnebene erhalt. Beide Filmbeispiele fiih-
ren demnach vor, dass normabweichendes Verhalten dann legitimiert werden
und ohne Sanktionierung bleiben kann, wenn es durch Liebe motiviert ist und ei-
ne Paarfindung erfolgt.

Genauso argumentiert auch DIE FETTEN JAHRE SIND VORBEI (2004), worin die In-
stallierung einer Dreierbeziehung zwischen den Freunden Jan, Peter und Jule als
die Harmonisierungsstrategie wirksam wird, durch die eine Bestrafung der Figu-
ren fir die Entfihrung des Bonzen Hardenberg ausbleibt. Gerade in der sich
durch die Ménage-a-trois aulRernden Abweichung von einer heteronormativen
Matrix'%’’ liegt im Film der Mehrwert, da sich die Figuren hierin gezielt gegen die
Konventionen der Gesellschaft wenden: , Wir drei verdammt noch mal, das ist
viel wichtiger als irgendeine SpieRermoral.“1978 In einer relevanten Unterhaltung
im Film wird artikuliert, dass unabhangig von vereinzelten Taten Ideen es seien,
die sich am Ende einer Revolution durchsetzten.'®”® Indem diese Formulierung

1074 Baran bo Odar, WHO AM | — KEIN SYSTEM IST SICHER. SevenPictures Film/Deutsche Columbia
Pictures Film Produktion/Wiedemann & Berg Filmproduktion 2014, Filmminute 0:06; im
Folgenden zitiert unter Who Am I, H:MM.

1075 ygl. Who Am |, 1:35.

1076 yig|. Who Am |, 0:55.

1077 yig|. Hans Weingartner, DIE FETTEN JAHRE SIND VORBEI. Y3 Film/Coop99 Filmproduktion/SWR 2004,
Filmminute 1:40.

1078 pje fetten Jahre sind vorbei, 1:59.

1079 ygl. Die fetten Jahre sind vorbei, 0:35.
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zuletzt ebenfalls aufgegriffen wird, zeigt sich, dass der Idee der freundschaftli-
chen und partnerschaftlichen Liebe dieser Status einer sich durchsetzenden Idee
zugesprochen werden kann.

Eine Entkriminalisierung durch Liebe ist jedoch nicht nur solchen Filmen vor-
behalten, in denen sich die potentiellen Partner bereits kennen, sondern stellt
eine grundsatzliche Strategie dar. Sie schliel3t an das Prinzip an, dass Liebe ,welt-
liche’ Probleme erodiert oder zumindest in den Hintergrund verdrangt. So kann
Uber die Morde von Toni Ricardelli in MORD IST MEIN GESCHAFT, LIEBLING (Sebastian
Niemann, D 2009) genauso hinweggesehen werden wie lber die kriminellen Ma-
chenschaften von Gisela und Hermann in BANKLADY (Christian Alvart, D 2013), da
in beiden Féllen die Erflllung der partnerschaftlichen Emphase im Vordergrund
steht. In letzterem Beispiel bleibt die Sanktionierung durch das Gesetz zwar nicht
aus, der Film trifft jedoch die bewusste Entscheidung, mit dem Heiratsantrag
Hermanns zu enden und das Strafmafl der beiden, ebenso wie die Information
Uber die Hochzeit und die lebenslange Ehe, als textbasierten Epilog nachzu-
reichen und damit eine vorbewertete Perspektivierung fiir den Zuschauer mitzu-
liefern.1080

Auch im von Alvart produzierten Thriller STeic.NicHT.Aus! (D 2018) bleibt eine
Sanktionierung des Familienvaters Karl Brendt fir seine kriminellen Taten im Zu-
sammenhang mit seiner Immobilienfirma zwar nicht aus, bleibt aber irrelevant
gegenlber der Restauration der Kernfamilie. Zum Ende des Films wird Karl ge-
zeigt, wie er aus dem Gefangnis entlassen und von seiner Frau und den Kindern
empfangen wird.1®! Im Kern entlarvt sich der Plot des Thrillers als genrekonfor-
me Version des oben beschriebenen Familienrestaurations-Plots, wobei beide
Ehepartner gleichermallen eine Rickbindung an die Familieneinheit vollziehen
mussen. Vater Karl kann durch die Aufgabe seiner Immobilienkarriere wieder fir
die Familie da sein, wahrend Mutter Simone ihre Affare beendet und in ihre Ide-
albeziehung zuriickkehrt. Die Entkriminalisierung und emotionale Aufladung der
Kernfamilie ist das Ziel der Erzahlung, und das klaustrophobische Autobomben-
Szenario ist der Katalysator, der die forcierte Kooperation der Familienmitglieder
ermoglicht. Im Falle kriminellen Verhaltens kann sowohl partnerschaftliche Liebe
als auch Familienbindung dementsprechend als Instrument zur Resozialisierung
und Rehabilitation der Figuren funktionalisiert werden.%? Die genannten Filme

1080 vg|. Christian Alvart, BANKLADY. Syrreal Entertainment/StudioCanal/NDR 2013, Filmminute
1:54.

1081 vg|. Christian Alvart, STEIG.NICHT.AUS!. Syrreal Entertainment/Telepool/Traumfabrik Babelsberg
2018, Filmminute 1:46.

1082 1n Boy 7 (Lourens Blok, D 2015) werden besonders talentierte kriminelle Jugendliche in eine
Resozialisationseinrichtung gebracht, in der sie lernen sollen, ihre Fahigkeiten produktiv
einzusetzen. Uber den actiongeladenen Plot wird jedoch die Liebesgeschichte zwischen den
Hauptfiguren Sam und Lara gelagert, welche zuletzt erfolgreich endet. Aus dem AuRenseiter Sam
und der psychisch instabilen Lara wird ein funktionales Paar, welches in die Norm der Gesellschaft
auBerhalb der Disziplinierungsanstalt reintegriert werden kann. Die Resozialisierungsstrategie
wird im Film sogar selbst expliziert, indem Sam auf die Frage danach, was in der Institution vor
sich ging, mit ,Sie haben uns resozialisiert” antwortet (Lourens Blok, Boy 7. Proton
Cinema/Lemming Film/Mollywood 2015, Filmminute 1:41). Siehe auch das Drama GNADE
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kénnen also als Liebes- und Familienplots im Mantel der jeweiligen Genrekon-
vention identifiziert werden. Obwohl das vor dieser Folie nicht immer notwendig
ware, schaffen sie ein Happy End, in dem stabile Paare und Beziehungen etab-
liert werden.

Deutlich seltener finden sich hingegen Beispiele, in denen Protagonisten auf
keiner Ebene mehr rehabilitiert werden kdnnen. Dies begriindet sich dann in der
zu ausgepragten Abweichung der Figur, die sich auf mehr als einer Ebene etab-
liert. Eine Normintegration kann unter diesen Umstdanden nicht langer erfolg-
reich sein und eine Rehabilitation wird ausgeschlossen. Eine solch drastische
Charakteraberration etabliert sich dann oftmals auf einer psychologischen Ebe-
ne, wie es beispielsweise in DIE DUNKLE SEITE DES MONDES (Stephan Rick, D 2015)
vorgefiihrt wird. Verdichtet durch eine Akkumulation und Vernetzung zahlreicher
Metaphern, Mythen und popkultureller Referenzen fiihrt der Film den psychoti-
schen Bruch seines Hauptcharakters nach einem Drogenritual vor und verhandelt
hieran die Transgression zwischen Natur und Kultur, verdeutlicht am darwinisti-
schen Prinzip des Uberlebens des Stirkeren. Im Umgang mit der Kultur verdeut-
licht sich dieses Prinzip durch das Pharmaunternehmen, fir das Dr. Urs Blank ar-
beitet und welches unter anderem mithilfe unethischer Geschaftspraktiken
danach strebt, ein Monopol im europaischen Markt zu erlangen.'%® Die Parado-
xie eines ausschlieRlich kapitalistischen Wertinteresses in einer Branche, die Le-
ben retten soll, wird nicht nur verbal verhandelt, sondern spiegelt sich auch im
Selbstmord des Fusionsverlierers wider.1%4 Survival of the Fittest, das bedeutet
in dem im Weltmodell reprasentierten Wirtschaftskonzept vor allem Skrupello-
sigkeit, Geld und Macht und keinesfalls natirliche Selektion. Als Inhaber all die-
ser Merkmale verkorpert Dr. Ott, Blanks Vorgesetzter und schlieRlich Gegenspie-
ler, eine Diskursdominanz, die er aus dem Bereich der Kultur und Wirtschaft auch
in die Natur Ubertragt. Er ist passionierter Jager und proklamiert, dass er inner-
halb seines Landes ,fiir das Gleichgewicht der Natur zustidndig” sei.l%® Seine
AllmachtsanmaRung durchdringt die gesamte Erzahlung bzw. rahmt diese, da der
Film gleichermalRen mit einer Jagdszene beginnt (Ott erschiel3t einen Wolf) und
endet (Ott erschieRt Blank) und der Wolf als Katalysator der zentralen Transfor-
mation Blanks eine weitere Rolle spielt. Nicht nur, dass der Wolf die genannte
Metaphorik einer Natur-vs.-Kultur-Kollision perpetuiert, die Konfrontation mit
dem Tier ist es auch, die Blank zu Beginn in den Wald und damit wortwortlich zu-

(Matthias Glasner, D 2012), in dem das Ehepaar Niels und Maria erst durch Marias Unfallflucht
und die daran geknipften Schuldgefiihle wieder zueinanderfindet (vgl. Matthias Glasner, GNADE.
SchwarzweiR Filmproduktion/Knudsen Pictures/NeoFilm 2012, Filmminute 1:37). Mit dem
Bekenntnis zur Fahrerflucht kann diese Schuld abgelegt werden. Die Figuren werden nicht dafir
sanktioniert, da ihnen die titelgebende Gnade zuteilwird. Zuletzt sind sie in das Kollektiv der
norwegischen Gemeinde eingebunden und werden als funktionierendes Familienkollektiv
prasentiert (vgl. ebd., 2:10).

1083 yg|, Stephan Rick, DIE DUNKLE SEITE DES MONDES. Port au Prince Film & Kultur Produktion/Iris
Productions/SWR 2016, Filmminute 0:04, 0:57; im Folgenden zitiert unter DdSdM, H:MM.
1084 ygl. DdSdM, 0:08.

1085 pdSdM, 0:05.
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rick zu seinen Urtrieben lockt und ihn zuletzt aus seinem exzessiven Wahn
fuhrt.108 Blanks tatsachliche Grenziberschreitung findet dann auf zwei Ebenen
statt, denn im Wald trifft Urs nicht nur auf einen Wolf, sondern auch auf Lucille
und ihre Hippie-Gemeinde. Die sich daraus ergebende Liebschaft der beiden wird
von Urs als eine Form des leiblichen und innerlichen Erwachens beschrieben und
zeichnet sich durch genau die Art von Hedonismus und Ekstase aus, die fiir den
Protagonisten zum Problem wird.0®’

Nach dem gemeinsamen Konsum von halluzinogenen Pilzen erleidet Urs einen
Horrortrip, dessen Inszenierung einem Besessenheits-Topos folgt: Er geht orien-
tierungslos durch den Wald und gerat in eine Hohle, geht dort durch einen Fels-
spalt in die totale Dunkelheit, es folgen ein Schrei, ein Flashback zum Selbstmord
des Konkurrenten sowie eine Detailaufnahme von Blanks Gesicht und daran an-
schliefend von zwei sich darin spiegelnden gelben Augen, die als Wolfsaugen
identifizierbar sind.1%%8 Besessen vom Wolf, oder besser einem animalischen
Urinstinkt, wird Blank endgiiltig Gber die Grenze zur Natur versetzt und manifes-
tiert als ,Raubtier in menschlicher Hille’ entsprechende, die Kultur bedrohende
Verhaltensweisen. Aus einem neu gewonnenen Instinktverhalten und einem
Herabsetzen seiner Hemmschwelle folgt eine exzessiv gewalttatige Reaktion auf
Aggressoren, wodurch er den Tod einer Katze und mehrerer Personen verschul-
det sowie Gewaltausbriiche gegenuber Lucille und seiner Frau Evelyn hat.10%?

Dabei argumentiert der Film mehrfach dafiir, dass dieses Potential der Figur
von Beginn an eingeschrieben war, denn ,,so ein Pilz holt doch nur hervor, was eh
schon in dir ist“.199° Auch der sprechende Name ,Urs‘1%! legt nahe, dass der ani-
malische Instinkt eines Raubtiers bereits in seinem Unterbewusstsein verankert
war und durch die Drogen lediglich an die Oberflache gehoben wurde. Dement-
sprechend ist Urs auch nach der Rehabilitation durch die symbolische Wiederho-
lung des Rituals (er verfolgt seine Schritte bis in die Hohle) nicht mehr in die Ge-
sellschaftsnorm des Films integrierbar.1%92 Aus dem Raubtier wird ein Gejagter,
sowohl von der Polizei als auch von dem Jager schlechthin, Ott. Der Showdown
der beiden verdeutlicht noch einmal den zentralen Konflikt zwischen animali-
schem Trieb der Natur (Urs beiflt Ott in die Wange) und kultivierter Selbstbe-

1086 \/g|, DASAM, 0:12, 1:08.

1087 \/g]. DdSAM, 0:21.

1088 pdSdM, 0:28.

1083 y/ig|. DASdM, 0:34, 0:42, 0:50.

1090 pdSdMm, 0:51.

1091 per Name Urs wird in zweierlei Hinsicht referenzialisiert: im Sinne der lateinischen Herkunft
als ,Bar” und in Referenz auf den Heiligen Ursus, wenn sich Urs von der Briicke stiirzt, diesen Sturz
jedoch Uberlebt (vgl. Okumenisches Heiligenlexikon, ,Ursus”. https://www.heiligenlexikon.de/
BiographienU/Ursus.htm; Abruf am 05.08.2018). Hierflr spricht zumindest teilweise auch Urs’
Verhalten nach seiner Rehabilitation. Sein Streben, die Wahrheit Uber die Gefahren des
getesteten Medikaments zu veroffentlichen, und seine daraufhin provozierte Konfrontation mit
Ott kdnnen als altruistische Selbstaufgabe gelesen werden; sein gesamter filmischer Leidensweg
als Martyrium.

1092 yg|. DASAM, 1:08.
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herrschung (er tétet ihn schlieRlich aber nicht).19%3 Mit der Verschonung des Ge-
genspielers bricht Urs die in sein Jagdmesser eingravierte Regelformulierung des
Jagens ,never hesitate”%%* und erlangt so zwar kurzzeitig Kontrolle Gber sein
Handeln, wird jedoch daraufhin von Ott erschossen.0%

Die Relevanz von Kontrolle und Kontrollverlust des Individuums in der Erzah-
lung lasst sich auch mithilfe einer weiteren popkulturellen Referenzebene nach-
vollziehen. Durch die Kombination des Filmtitels mit einer expliziten visuellen Re-
ferenz (Lucilles T-Shirt) wird klar, dass Pink Floyds Alboum The Dark Side of the
Moon eine Signifikanz flir das Geschehen besitzt. Insbesondere der darin aufge-
griffene Diskurs um psychische Gesundheit lasst Beziige zu, betrachtet man etwa
den Songtext fur Brain Damage.

The lunatic is in my head.

The lunatic is in my head

You raise the blade, you make the change
You re-arrange me ‘til I'm sane.

You lock the door

And throw away the key

There’s someone in my head but it’s not me.
(Brain Damage, 4. Strophe, Pink Floyd)!0%

Der Irre, der Wahn ist im Kopf des lyrischen Ichs verschlossen und kann nicht
durch eigenes Handeln entfernt werden. Vielmehr ist es ein unspezifiziertes ,Du’,
das die Macht liber eine Veranderung der Geisteskrankheit hat, wobei explizit
kein ,Heilen’, sondern lediglich ein Neu-Arrangieren maoglich ist. Die letzte Zeile
lasst zudem vermuten, dass sich die Krankheit des Ichs wie eine Besessenheit
auBert.

Hieraus lassen sich also nicht nur Bezlige zu Blanks Verhalten herstellen, son-
dern auch zum generellen Diskurs um ein prekdres Gesundheitssystem, welches
im Film viel mehr zum Problem (Selbstmord, letale Nebenwirkungen des Medi-
kaments) als zum Problemldser wird. Auch in der Interpretation des Konzeptal-
bums wird die Referenz der Band auf problematische medizinische Methoden,
wie beispielsweise die Lobotomie, immer wieder diskursrelevant.1%®’

Im Kern wird hierdurch begriindet, warum Urs Blank zuletzt nicht in die darge-
stellte Welt reintegriert und resozialisiert werden kann. Weder der Raum der
prekdren Kultur noch die Dimension des animalischen Wahns tragen zu einer
stabilen Identitatskonstruktion bei. Als Protagonist, der beide Konfigurationen

1093 \/g| . DdSAM, 1:29.

109 \/g| DdSAM, 0:41.

1095 \/g| . DdSAM, 1:31.

10%  pink Floyd, ,Brain Damage, written by Roger Waters”. http://www.pink-floyd-
lyrics.com/html/brain-damage-dark-lyrics.html; Abruf am 05.08.2018.

1097 yig|. Nicole Spelman, ,Reversing us and them: anti-psychiatry and The Dark Side of the Moon*.
In: Russell Reising (Hg.), ,Speak to me": The Legacy of Pink Floyd’s The Dark Side of the Moon.
Abingdon/New York 2016, S. 137.
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bis ins Extrem Ubererfiillt, kann er keine stabilen Bindungen formen, die ihn an
den Standard, die Norm oder das Mittelmal der Gesellschaft zurlickfiihren. We-
der die Liebschaft mit Lucille noch die wiedergewonnene Nihe zu seiner Fraul0%
konnen hier eine Losung verschaffen.

Es ist also die Abwesenheit verbindlicher emotional-affektiver Beziehungen
und damit der basalsten Form der Vergesellschaftung, die Urs’ Regression zu ei-
ner Art Urmensch veranlasst. Sein allzu leichtes Ausbrechen aus der Domestizie-
rung der Ehe und sein Drang nach sexueller und geistiger Ekstase mit Lucille wer-
den ihm so weit zum Verhdngnis, dass dem darwinistischen Selektionsprinzip
folgend seine gesamte Existenz bedroht ist. Wahrend Ott als selbsternannter
Ubermensch noch innerhalb des {iblichen normregulierenden Verfahrens sankti-
oniert werden kann (seine Umzingelung durch Polizisten legt dies nahe), wird
Urs, der Urmensch, durch den Jiger erlegt.’%®® Die Abwesenheit von Liebe und
die Unfahigkeit, verbindliche Beziehungen auf einer emotional-affektiven Ebene
einzugehen, stellen also eine irreversible Gefahr fir den Menschen dar. Figuren,
die wie Urs in ihrer Triebhaftigkeit aufgehen, werden aus der Diegese eliminiert.
Mag das bei romantischen Komddien mithilfe von weniger extremen Wegen er-
zielt worden sein, lasst sich hier doch generell ein analoges Vorgehen feststellen.

Weniger irreversibel sind dann solche Narrationen, in denen die existenzielle
Bedrohung der Protagonisten einerseits real ist, sie aber auf der anderen Seite
eben durch ihr noch verbleibendes Bindungspotential rehabilitiert werden kén-
nen. Dies geschieht zum Beispiel in Form einer Beziehungsutopie oder einer Fan-
tasie, wie sie sich bei STEREO (Maximilian Erlenwein, D 2014) oder YEeLLA (Christian
Petzold, D 2007) zeigen. Auch wenn sowohl die Hauptfigur Erik im ersten Film als
auch die titelgebende Yella letztlich aus ihrer Diegese eliminiert werden, sind ih-
re jeweiligen Beziehungsfantasien ausschlaggebend flr eine posthume Sinnan-
reicherung im Finale der Erzahlungen. Schon die Vorstellung einer Rettung durch
seine Geliebte Julia kommt fiir Erik im Sterben dem Uberleben gleich.1% Obwohl
seine multiplen Personlichkeiten und die von ihnen ausgeldste Kriminalitat die
allgemeine gesellschaftliche und seine psychische Ordnung so bedrohen, dass
diese nur durch seinen Tod wieder geordnet werden kénnen, erhalt Erik mithilfe
der Traumerzdhlung die Moglichkeit eines alternativen Handlungsverlaufs und
einer partiellen Rehabilitation. Seine problematischen multiplen Persona Henry
und Zille sterben, wahrend er in der metaphysischen Form seiner Liebe zu Julia
weiterbestehen kann.

Gleiches gilt beim Film YELLA, der sich durch den zu Beginn gezeigten Autoun-
fall, welcher am Ende des Films als todlich aufgelost wird, insgesamt als Geister-
und Traumgeschichte aus der Perspektive der Hauptprotagonistin offenbart.1%?

1098 \/g|. DdSAM, 1:01.

1099 /o] DdSAM, 1:32.

1100 y/g|, Maximilian Erlenwein, STEREO. Frisbeefilms/Kaissar Film/ZDF 2014, Filmminute 1:31.
1101 vgl. Christian Petzold, YELLA. Schramm Film Koerner & Weber/ZDF/ARTE 2007, Filmminute
0:10, 1:23. Der Film ist insgesamt eingebettet in eine von Petzold produzierte
Gespenstergeschichten-Trilogie, welche neben YELLA aus DIE INNERE SICHERHEIT (Christian Petzold, D
2000) und GESPENSTER (Christian Petzold, D 2005) besteht.
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Erzahlt wird Yellas Ausbruch aus ihrer dysfunktionalen Beziehung zum Mann Ben
und das Finden einer idealeren Bindung zum Kollegen Philip, wobei sich in deren
Erfillung, dem emotionalen Bekenntnis ,Ich liebe dich“!'%?, auch das drohende
Ende der Fantasie ankiindigt. Die beiden Filme ermdoglichen ihren Figuren hiermit
eine nachgereichte Emphase und verstarken noch einmal, dass Liebe als tber
den Tod hinausreichender Mechanismus zur Sinnstiftung funktioniert. Auch in
der Nichterfillung dieses filmischen Strebens liegt also ein Mehrwert flr die
Vermittlung einer Notwendigkeit interpersoneller Beziehungen fiir die Ordnung
der dargestellten Welten. Die Beispiele verdeutlichen jedoch sehr eindringlich,
inwiefern diese Ordnungsstiftung vor allem fiir das mentale Wohl der Figuren
von Relevanz ist. Liebe und das Streben danach ist als anthropologische Konstan-
te derart in die menschliche Existenz eingeschrieben, dass die Stabilitat der Iden-
titat und die Weltwahrnehmung zwangslaufig von ihr abhangen.

Neben den oben genannten Beispielen, in denen die sterbenden Partner re-
habilitiert werden, lassen sich auch solche finden, in denen es die hinterbliebe-
nen Partner sind, die nachtraglich aufgewertet werden. Diese Vorgehensweise
findet sich zum Beispiel in der Figur Luise in NORDWAND (Philipp Stolzl, D 2008),
welche nach dem Tod ihres Geliebten Toni aus der Nazi-ldeologie ausbrechen
und in Amerika ein neues Leben beginnen kann. In einem inneren Monolog sagt
sie: ,An den meisten Tagen spire ich, dass ich lebe und dass die Liebe der Grund
dafir ist.“*19 Auch wenn die Liebe zu Toni tragisch endet, ist sie die Motivation
zur vor der Folie der zeitlichen Situierung des Films (1936) und der Suggestion
darauffolgender historischer Ereignisse wiinschenswerten ideologischen Wen-
dung der Figur. Auch in VICTORIA (Sebastian Schipper, D 2015) kann lediglich die
titelgebende Protagonistin rehabilitiert werden und bleibt zuletzt trotz ihrer Be-
teiligung an den kriminellen Aktivitaten der Gruppe frei von Bestrafung, wahrend
die anderen Mitglieder entweder festgenommen werden oder sterben. Zu lie-
ben, das heilt in all diesen Fillen zu leben.1104

Liebe ist in diesen Filmen also keinesfalls ein simples Plot-Supplement, wie es
Anette Kaufmann beschreibt: ,In den Mannergenres ist das Ziel des Protagonis-
ten die Bewaltigung einer pragmatischen Aufgabe, das Happy End mit Frau ist
hier allenfalls (sexuelles) Preisgeld fiir den errungenen Erfolg oder Zugestandnis
an ein weibliches Publikum.“!1% Einer lediglich verkaufssteigernden Strategie
oder dem Argument der rein 6konomischen Reichweitenerweiterung mit Blick
auf die Integration von Liebe kann in Anbetracht der Ergebnisse nicht vollkom-

1102 ye|la, 1:18.

1103 phijlipp  Stélzl, NorbpwaND. Dor  Film-West  Produktionsgesellschaft/Majestic
Filmproduktion/Lunaris Film 2008, Filmminute 1:59.

1104 Genauso wird auch im Film AUF pas Lesen! (Uwe Janson, D 2014) argumentiert, in dem
Hauptfigur Jonas seine Krankheit nicht Gberwinden kann. Die Symptome und Konsequenzen
seiner MS-Krankheit werden im Film zwar noch als Projektion einer prekdren Zukunft verstanden,
aber sein sicherer Tod steht bereits bevor. Indem er aber vorher zu seiner Liebe Emily
zuriickfindet, manifestiert sich das Filmende dennoch als Happy End (vgl. Uwe Janson, AUF DAS
LEBEN!. CCC Filmkunst 2014, Filmminute 1:24).

1105 Kaufmann, Der Liebesfilm, S. 54.
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men zugestimmt werden. Liebe erfiillt keinen Selbstzweck in diesen Weltmodel-
len, sondern wird zu einem unverkennbaren Handlungstreiber, zum katalysatori-
schen Ereignisanlass oder zur erstrebenswerten Motivation menschlichen Han-
delns. Liebes- und Familienplots erweisen sich als zentrale Bestandteile der
Histoire und sind nicht von den anderen Aspekten des Films zu l6sen.'1% Anders-
herum kann man formulieren, dass die Bedrohung einer familidren oder partner-
schaftlichen Bindung immer auch eine Bedrohung des Individuums und der von
ihm reprasentierten Gesamtgesellschaft impliziert.

In HomeviDeo (Kilian Riedhof, D 2011) wirken die Veroffentlichung seines Mas-
turbationsvideos und die darauffolgende gesellschaftliche Stigmatisierung auf
den Jugendlichen Jakob so eindringlich, dass dieser sich das Leben nimmt. Die
Unfahigkeit, Sexualitdt und Intimitat wieder zu privatisieren bzw. aus dem 6ffent-
lichen Gedachtnis zu eliminieren, hat hier also existentielle Folgen. Auch in You
ARe WANTED (Matthias Schweighofer/Bernhard Jasper, D 2017-2019) entspinnt
sich aus einem gezielten Angriff auf Lukas Franke eine Verschwoérung, die nicht
nur die Familie Franke gefahrdet, sondern die Gesamtweltordnung der Serie.
Ahnlich argumentiert auch der Thriller STeiG.NicHT.Aus! (Christian Alvert, D 2018),
bei dem die Erpressung des Bauunternehmers Karl Brendt eine direkte leibliche
Bedrohung seiner Familie und daraufhin auch jener Umwelt bedeutet, die das
mit einer Bombe verkabelte Auto umgibt.

Wenn bedrohte Familien und Paare mit einer bedrohten Gesellschaft gleich-
gesetzt werden, wird auch deutlich, welche Relevanz die Aushandlung von Liebe
in anderen Genres hat. Die Verknlpfung dieser Plot-Elemente ist funktional da-
fir, zu zeigen, dass nach der Losung des kurzfristigen, imminenten Problems,
zum Beispiel dem Beseitigen der Bombenbedrohung, die darunterliegenden,
existentielleren gesellschaftlichen Probleme ebenfalls harmonisiert werden. So-
fern die Gefahrdung der Offentlichkeit behoben wurde, geht damit meist eine
private Problemlésung einher und vice versa. Auch Action-Filme oder Thriller
kénnen demnach ein Happy End im Sinne einer Wiederzusammenfihrung von
Familien- und Paargemeinschaften haben, die nicht zuletzt ein Bekenntnis zum
eigentlich Wichtigen im Leben mitmeinen. Neben einer solchen erfolgreichen
Paarmodellierung gibt es jedoch in anderen Genres auch viele Beispiele dafiir,
dass eine emphatische Partnerschaft nicht immer moglich ist. Als Grenzgdnger
einer noch integrierbaren Liebesmoral sind dann solche Figuren anzusehen, die
durch posthume Liebesimaginationen oder ein nicht erfiilltes, aber gleicherma-
Ren verbindliches Liebesbekenntnis noch teilweise rehabilitiert werden kénnen.

Drastischer enden hingegen solche Filme, in denen eine prekdre und fiir die
Identitat der Figuren und die Stabilitat der intradiegetischen Gesellschaftsord-
nung bedrohliche Liebesmoral gezeigt wird, welche zwangsldufig mit dem Entzug
einer emphatischen Erfiillung als Form einer sozial hoherwertigen Sanktionierung
balanciert wird. Genauso wie Blank mit dem Tod durch Ott statt etwa einer Fest-

1106 Kaufmanns Argument lasst sich jedoch hinsichtlich der in den Genres vertretenen
Geschlechterordnungen bestdtigen, die noch vehementer, als die Liebesfilme es ohnehin bereits
tun, ein patriarchalisches Weltbild vermitteln.
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nahme bestraft wird, spricht auch DAs LETZTE SCHWEIGEN (Baran bo Odar, D 2010)
ein eigenes Urteil GUber den pddophilen Triebtater Peer Sommer. Dieser wird
letztlich nicht durch die Polizei belangt, seine demnach als drastischer zu bewer-
tende Sanktion artikuliert sich stattdessen im Ungliick der Einsamkeit nach dem
Selbstmord seiner groRBen Liebe Timo.'%” Das Vorenthalten von Liebe scheint
deutlich schwerwiegender als jedes durch die Justiz verhdngbare StrafmaR.

Nicht zuletzt wird hierdurch erneut die Relevanz von Liebe als ordnungsstif-
tende GroRRe auch in den Diegesen anderer Genrezuordnungen verdeutlicht. Im
Kern sind viele der beschriebenen narratologischen Strukturen (iber Genregren-
zen hinweg glltig und mehr noch kdnnen Konzepte, Werte und Handlungsappa-
rate, die im Genre der Komodien und Liebesfilme nicht in die Norm integrierbar
sind, dies auch nur selten in anderen Genres werden. Als dominantere unter den
Genres konnen der Liebesfilm und die romantische Komédie damit gewisserma-
Ren als zentrale Aushandlungsstidtten dessen betrachtet werden, was insgesamt
im deutschen Film mit Blick auf Beziehungsmuster und Familienkonstellationen
als zeigbar gilt.

1107 yig|, Baran bo Odar, Das letzte Schweigen. Cine Plus/Liithje Schneider Hérl Film/Das Kleine
Fernsehspiel (ZDF) 2010, Filmminute 1:49.
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