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I. Uberlegungen zu Gender und Genre,
Mannlichkeit und Melodrama

Vorspann: Broken Men

Very few mainstream films really take apart male masculinity in a way that allows us to
see both its structure and its weaknesses.'

Someone needs to put an end to his suffering.?

The male’s seeming exemption from visual representation may work very hard to pre-
serve the cultural fiction that masculinity is not a social construction, but American
movies have always served as one of the primary sites through which the culture, in the
process of promulgating that fiction, has also exposed its workings as a mythology.?

Identity only becomes an issue when it is in crisis, when something assumed to be
fixed, coherent and stable is displaced by the experience of doubt and uncertainty.*

Million Dollar Baby (Clint Eastwood, 2004): Er werde vergessen, dafs sie ein ,Mdid-
chen; ein ,,Girlie“ sei, sagt Frankie Dunn, Boxcoach, zu Maggie, als er schlieflich ein-
willigt, sie zu trainieren. Und tatsdichlich vergift nicht nur er diese biologische Tatsache,
sondern auch der Zuschauer und der Film selbst. Die Mdnnlichkeit in diesem Film liegt
dermaflen am Boden, daf$ sie aus ihrem ureigensten Genre, dem Boxfilm vertrieben
wird — durch eine Frau. Den mdnnlichen Platz nimmt eine biologische Frau ein, die in
diesem Film weder visuell noch inhaltlich als Frau konzipiert ist, der keine Sexualitiit
zugesprochen wird, die keine feminisierende Kameraeinstellung trifft, die bemerkt, dafs
der einzige Mann, der je nett zu ihr war, ihr Vater gewesen sei — und nun Frankie, der
ihr ebenfalls keinen Antrag macht.

Magygie steigt in den Ring, teilt aus, steckt ohne Trinen ein, geht masochistisch dem
Schmerz entgegen, wie es einmal im Film heifSt, und beweist so eine Maskulinitit, deren
Verkorperung den biologischen Mdnnern in diesem Film — Frankie, Eddie — lingst nicht
mehr gelingt. Maggie treibt die Narrative voran, ldfst Dinge geschehen, erzwingt Ent-
scheidungen, wiihrend die Mdnner nur noch retardieren, stagnieren, ziellos reden, ohne

1 Judith Halberstam: Female Masculinity. Durham 1998. S. 275
Jane in American Beauty tiber ihren Vater

3 Steven Cohan und Ina Rae Hark (Hrsg.): Screening the Male. Exploring Masculinities in Hollywood
Cinema. London 1993. Einleitung, S. 3

4 Kobena Mercer: Welcome to the Jungle. New Positions in Black Cultural Studies. New York, London
1994.S.259
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zu handeln. Eddie ist die Putzfrau in Frankies Boxstudio, durch eine Verletzung am Boxen
gehindert, und Frankie selbst steigt auch nicht mehr in den Ring, er ist ein ,,Cutman’,
Heiler und Krankenschwester, der schliefSlich fiir Maggie eine geradezu miitterliche Rolle
einnimmt. Frankie gebiert Maggie als das, was sie sein will — ,Mein Herz, mein Blut“ —,
erzieht sie zu GrofSem, kleidet sie, liebt und trostet sie, wischt und versorgt sie dann, als sie
wieder, leidend, krank und unbeweglich, ganz feminisiert ist, und befordert sie schliefSlich
aus dieser Welt hinaus.

Zwischendurch aber ist der von der leiblichen Tochter Verwaiste nicht nur Mutter fiir
Maggie, auch das Verhdltnis eines Vaters zum Sohn wird etabliert, Maggie zum Teil einer
mdnnlichen Genealogie gemacht, das utopische Modell einer Kindschaft, einer Vaterschaft,
einer Familie entworfen, das in den Realititen dieser Figuren lingst gestorben ist.

Miinnlichkeit, scheinbar schon in einer Krise vollends verloren, blitzt in diesem Film
kurz auf, entsteht performativ im Kampf, in der Einnahme der Vaterposition, lingst jen-
seits eines biologischen Korpers; entsteht kurz tiber die Okkupation einer genderisierten
Genreposition. Doch sie vergeht ebenso schnell wieder und hinterlift ein Nichts. Mag-
gie, durch die Verletzung auf ihren weiblichen Korper zuriickgeworfen, stirbt, verldfSt die
midnnliche Position. Frankie geht ins Nichts, ein Mann, ein Vater, dessen Geschichte ein-
fach abreif$t und sich verliert. Die Mdnnlichkeit ist so verletzt, nicht ,,tough enough* fiir
die einzusteckenden Schldge, dafs sie hoffnungslos und ginzlich aus der Narrative und aus
der finalen Krise des Lebens verabschiedet wird. Der Mann ist ein Nichts am Ende dieses
Films, kein Kdampfer, kein Patriarch, heimatlos und beraubt, seine Position vakant. Es
bleibt die traumverlorene, vom Erziihler beschworene melodramatische Fiktion eines hei-
len Zuhauses, des Cafés, in dem der liebevolle Vater mit dem Kind Kuchen if$t, familidres,
heimatliches Liebesidyll — nur ein Bild, das im Nebel verschwindet und eine abgriindige
Traurigkeit hinterldfst.

21 Gramm (Alejandro Gonzdlez Ifidrritu, 2003): Das Herz des Mannes bricht. In einem
Grofsteil seiner Szenen in dem Film ist Paul sterbend zu sehen, an lebenserhaltende Ma-
schinen und Pumpen angeschlossen, bleich, mit leblosen Gliedern und erléschenden Au-
gen, sein schwerer, zischender Atem permanent als unterliegendes Gerdusch horbar. Paul
war ein Mann. Ein potenter Mann, der seine Frau vielfach betrogen hat, die ihn verlief3
und zuriickkam, weil sie ihn liebt, vielleicht aber auch, weil sie den Kranken endlich
einmal ihrerseits beherrschen, ihrerseits objektifizieren kann. Paul war ein Mann, doch
nun ist er feminisiert im Leiden, nur noch ein pflegebediirftiger Kriippel, dem die Frau
die Zigaretten wegnimmt. Paul verweigert ihr den Kinderwunsch, bringt wohl ohnehin
keine Erektion mehr zustande, wie ein Freund mit anziiglichen Gesten bei der Dinner-
party signalisiert, er taugt nicht zum Vater, nicht zum Familienmann, er kann keine
Minnlichkeit mehr produzieren. ,Ich werde dein Kind bekommen, mit dir oder ohne
dich®; sagt die Frau, als sie ihn verlifSt, sein eingefrorenes Sperma im Gepiick, ,,weil ich es
so will.“ Dieser Mann wird nicht mehr benétigt zum reproduktiven Akt.
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Michael Peck, Familienvater, erfolgreicher Architekt, ist bereits tot, iiberfahren mit
seinen beiden Tochtern. Eine erziihlerische Absenz im Film, von der nur ein Schrank vol-
ler Krawatten bleibt, Familienbilder aus gliicklichen Tagen, eine zuriickgelassene Ehe-
frau und Mutter und sein Herz. Es wird in Paul weiter schlagen, ihm einige zusdtzliche
Lebensmonate ermoglichen, an der Seite von Christina, Michaels Witwe. Es wird Paul
gestatten, sich zu remaskulinisieren, seine aufsdssige Frau zu betriigen und zu verlas-
sen, die Rachephantasie seiner Geliebten, den Mann zu téten, der im Zufallsnetzwerk
der Narrativen ihm das Weiterleben ermdaglicht hat, zu teilen — bevor auch dieses Herz
versagt und Paul ebenfalls stirbt, nicht ohne doch noch ein Kind gezeugt zu haben, das
Christina nun vaterlos aufziehen wird.

Das Herz des Mannes bricht. Auch Jack Jordan, Fahrer des Unfallwagens, mochte
sterben. ,,Du willst mich umbringen®; sagt er zu Paul, der die Waffe hilt, ,hier bin ich,
erschief8 mich.“ Jacks Schuldgefiihle sind so grofS, zerfressen ihn bis auf die Knochen,
wie er einmal sagt, dafs sie sich nur noch in Stromen von Trinen, in kérperlichem Auf-
biaumen, in Geschrei verdufSern konnen. Als Priifung seines alttestamentarischen Gottes
empfindet dieser Mann das Schicksal, das iiber ihn gekommen ist, und in der Bemii-
hung, seine transzendente Identitit zu finden, verliert er den Blick fiir seine weltliche
Identitit — ein Mann, der als Familienvater und als Ehemann mit seinem Fanatismus
und der resultierenden Brutalitit versagt.

Am Schlufs des Films kehrt Jack als einziger der Minner, wenn auch gebrochen, zu
seiner Familie zuriick, die beiden anderen Mdnner, die beiden anderen Familien bleiben
zerbrochen. Zerbrochen in kleine Teile wie die Struktur des Films, die die Implosion
der drei Miinnlichkeiten nachvollzieht, ihre narrative Linearitit vollkommen verliert,
zerstiickelt wird, exzessiv in leeren, stummen Bildern und dann wieder grell explodieren-
den, iibersteuerten Farbsegmenten Schmerz und Sentimentalitit und das Ungliick des
falschen Zeitpunkts hinausschreit. Der Film endet in der Wiiste, in einem Motel mit
einem leeren und schliefSlich verschneiten Swimmingpool, in einem Krankenhaus im
Nirgendwo jenseits der Stadt und der Vororte, in dem Paul sterbend zuriickbleibt, wiih-
rend Christina und Jack wie Fremde ins Heim zuriickkehren.

Fight Club (David Fincher, 1999): ,Wir sind immer noch Mdnner, — unter Trinen
und mit flehender Stimme beschwdrt dies Bob, den der Erziihler des Films in der Selbst-
hilfegruppe fiir von Hodenkrebs betroffene Mdnner kennnenlernt. Mit fehlenden Hoden
und weiblichen sekundiren Geschlechtsmerkmalen, ,,Bitch Tits ist der vormals hyper-
maskuline Korper des ehemaligen Bodybuilders nicht mehr eindeutig als ménnlicher
erkenn- und identifizierbar. Von Frau und Kindern verstofen, ist Bob das Bild einer
gescheiterten biirgerlichen Minnlichkeit. Auch der schlaflose Erzihler bedarf der Ver-
sicherung seiner ménnlichen Identitit in der Selbsthilfegruppe. Doch es taucht stérend
eine Frau auf. Marla Singers Anwesenheit scheint einen (sexuellen) Beweis von Mdinn-
lichkeit zu erfordern, den der Erzihler nicht bringen kann. Marla lif$t seine Identitiit
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als Mann fragil und von Kastration bedroht erscheinen. Die Frau ist recht eigentlich der
Ausloser der Krise der Mdnnlichkeit des Erzihlers, ebenso wie die Konsumorientierung
der Gesellschaft, in der ein Mann sich nicht mehr beweisen kann. Mdnnlichkeit, so die
Erkenntnis, ist nicht naturgegeben, sondern muf$ immer wieder unter Miihen hergestellt
und vorgefiihrt werden, unterliegt einer stindigen Beweislast. So erfindet der Erzihler
Tyler Durden, sein konstruiertes Alter Ego, seine eigene Hypermaskulinitit, seine perso-
nifizierte Phantasie idealer, stabiler Minnlichkeit. Eine rein performative Figur entsteht.
Mit ihr gemeinsam griindet der Erzihler den ,,Fight Club.“ In dessen homosozialer ins
Homoerotische tendierenden Enklave, im archaischen und brutalen Ritual des Austei-
lens und Einsteckens wird die Identitdit als Mann eindeutig bestimmbar, die Viktimisie-
rung umgekehrt und nutzbar gemacht. Im ,,Fight Club“ schligt der Erzihler imagindr
den nie anwesenden Vater, grenzt sich gegen das Weibliche der Mutter und Marlas ab,
eignet sich einen muskuldsen Kérper an, der Mdnnlichkeit naturhaft-kreatiirlich un-
terlegt, sabotiert durch die Verletzungen eine entmdnnlichende Verwaltungsgesellschaft.
Unterdriickte Minnlichkeit realisiert sich hier als Exzef3 von Gewalt, die sich aber gegen
sich selbst richtet. Erst in den Terroraktionen des faschistoiden ,, Project Mayhem* findet
sie zielgerichtet ihren eigentlichen Ausloser und ihr Objekt — eine verweiblichte Gesell-
schaft des Uberflusses.

Der Film erzihlt auch eine Liebesgeschichte, deren klassische Romanze aber durch
den Diskurs destabilisierter mdnnlicher Identititen gestort wird. ,Haben wir es ge-
macht?* fragt der Erzihler Marla und stellt damit die grundsitzliche Frage nach der
eigenen Mdnnlichkeit, die sich im Akt der Penetration naturhaft beweisen soll. Sie ha-
ben ,es gemacht“ und in der heterosexuellen Auflosung der mdnnlichen Identititskrise
kann und muf der Erzihler endlich sein konstruiertes (homoerotisches) Alter Ego Tyler
toten, aber nicht, bevor dessen Hypermaskulinitit noch eine gewalttitige Orgie aus-
lost, die die phallischen Hochhaustiirme des Finanzkapitals zusammenstiirzen lifst. In
einer blitzartigen Einstellung vor dem Schlufiblack ist ein erigierte Penis zu sehen, das
ultimative Zeichen biologischer und potenter Maskulinitdt, das Gegenbild zu Tyler Dur-
dens schlimmster Entmannungsphantasie: , Eine Frau konnte deinen Penis abschneiden,
wihrend du schlifst, und ihn aus dem Fenster werfen.

Happiness (Todd Solondz, 1998) Der Penis von Pedro, dem kleinen liebes- oder viel-
mehr sexhungrigen Portier, der zu seiner Befriedigung zu Gewalt griff, wird tatsichlich
abgeschnitten. Die fette Christina tut dies, nachdem sie Pedro den Hals umgedreht und
die Einzelteile seiner Leiche in Gefrierbeutel verstaut und ins Eisfach gelegt hat. Dort
ist der Penis am besten aufgehoben in diesem Film, in dem die Sexualitit iibermdfig,
bedrohlich und mit allem denkbaren Grauen und tiber alle Tabugrenzen hinweg aus den
Miinnern hervorbricht. Der Psychiater ,,fickt die elfjahrigen Schulkameraden seines ge-
rade in der eigenen sexuellen Entwicklung befindlichen Sohnes, der Computerfachmann
beldstigt fremde Frauen am Telefon mit dem Ansinnen, sie mit seinem Sperma bis zu
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den Ohren ,,vollzupumpen; der russische Immigrant schligt die eigene Frau und be-
stiehlt die nach schnellem Abspritzen zuriickgelassene Geliebte. Mdnnliche Sexualitiit,
midnnliches Begehren zerstirt in seiner Rohheit jede Form der Nihe, zerstirt vor allem
sich selbst und schafft nur grofste Einsamkeit. Und doch ist es nicht zu bremsen, bricht
wie eine Krankheit, eine Naturgewalt zwingend hervor und ist so auch wieder entschul-
digt — er habe einfach nicht anders gekonnt, erklirt der Familienvater seinem Sohn die
Péidophilie. Dieser Sohn, der permanent das Wichsen iibt, wird am Schluf$ mit Stolz
seiner versammelten Familie verkiinden ,Ich bin gekommen, wihrend der Hund das
Sperma und anschlieflend der Mutter des Jungen das Gesicht ableckt. Minnliches Be-
gehren als rein naturhafter Akt, als notiges Herauslassen einer médnnlichen Essenz setzt
sich unabdnderlich fort. Gleichzeitig ist das krankhafte Begehren die einzige Kommu-
nikation, Bindeglied zwischen Minnern, wenn sich die viterliche Liebe zum Sohn in
Onanie dufert: ,, Wiirdest Du mich auch ficken?“ — ,Nein, bei Dir hole ich mir nur einen
runter; sagt der Vater.

Es gibt einen Ausloser fiir diese Ausprigung der Mdnnlichkeit, die Erzihlungen von
Liebe und Romantik und insbesondere von Familie und Hdauslichkeit aufsprengt und
diesen Narrativen den Anstrich des vollkommen Surrealen, Uberzeichneten, in den
itbertriebenen Farben von vornherein Albernen und Anmafenden gib: Die iiberemo-
tionalisierten Frauen, die romantischen Klischees von Zweisamkeiten anhiingen, téten
das Begehren. Joy schaut jeden Mann mit einem sehnsuchtsvollen Hundeblick an und
spielt auf ihrer Gitarre Liebesschnulzen, Trish lebt in Morgenmantel und Pyjamahosen
in ihrer abgezirkelten Vorortidylle und die schriftstellernde Schwester beklagt ihre eigene
Seelenlosigkeit und wartet auf den inspirierenden ,,Richtigen.“ Stellvertretend fiir alle
Frauen im Film sagt die fette Christina: ,, Ich bin eine leidenschaftliche Frau.“ Aber: ,Ich
hasse Sex!“ Wo soll das mdnnliche Begehren sich also entladen?

So dekonstruktivistisch der Film sein will, Gender Binaritiiten dekonstruiert er nicht.
Frauen sind sentimental, Minner sind sexgesteuert. Der Film erzihlt schliefilich nichts
mehr, weil er die Minnlichkeit und seine Figuren pulverisiert, sie vollkommen denun-
ziert. Wenn die krisenhafte Minnlichkeit bis auf den spekulativen Grund ihres Grauens
durchbuchstabiert wird, lifst sie nichts mehr iibrig, wird asignifikant und hinterldfSt ein
Vakuum.

Far from Heaven (Todd Haynes, 2002): Eine historisierende Krisenerzdhlung, ein Fa-
milienmelodrama, ein kleiner Ort im Neuengland der fiinfziger Jahre. An zentraler Stel-
le des Films sitzt der sonst so strenge, stets autoritir gefafite, erfolgreiche Unternehmer,
Oberhaupt einer Bilderbuchfamilie auf dem Sofa des perfekt eingerichteten, farblich im
Detail abgestimmten und penibel aufgerdumten Wohnzimmers und bricht in Trinen
aus. Wie eine Bombe trifft das Schluchzen die wie aus dem Ei gepellte Ehefrau und
die beiden Kinder, das Midchen beginnt ebenfalls zu weinen. ,,Geht nach oben in eure
Zimmer. Na, los!“ befiehlt die Mutter verstirt und mit ungewohnt scharfem Unterton,

1
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die Kinder verschwinden blitzartig, vollkommen entgeistert iiber den Zusammenbruch
des Vaters, der die gesamte Fassade der Familie in ihren immer schon gefihrlich iiber-
sittigten Farben in einem Moment explodieren lifst. Der Mann ist homosexuell, stellt
Minnern in der Gegenwelt der dunklen StrafSen und Bars nach und trigt schlieflich die
Dunkelheit, die ihn umgibt, auch in das strahlende Zuhause, lifst den vermeintlichen
Schmutz der Strafle in die so miihsam erzeugte heimelige Gemiitlichkeit eindringen.
Mr. und Mrs. Magnatech sind das performative Ideal einer Familie der fiinfziger Jahre,
Fundament der klaustrophobischen Gemeinschaft dieses erbliihenden Suburbias, deren
Hiiterinnen die Frauen sind. Sie bereiten Partys vor, bestimmen Freizeitaktivititen,
entwerfen das akzeptable Bild von Identitit. Das hier nicht sanktionierte Begehren des
Mannes, das nach langer Unterdriickung hervorbricht, seine Verwirrung der sexuellen
Identitiit entfesselt aber auch das verdringte Begehren der Frau, das sich auf ein, in
seiner fremdartigen Maskulinitit ebenfalls nicht erlaubtes Objekt der Begierde richtet
— den afroamerikanischen Girtner. Beide Begehren wirken im Druckkonzept des héus-
lichen Ideals zerstorerisch, gehen aber schliefilich selbst an diesem zugrunde. Es entsteht
eine thematisch und formal klassische melodramatische Erzihlung, die die Gefangen-
schaft der Figuren in einer repressiven Gesellschaft und einer oppressiven Inszenierung
von Familienideal schildert, an deren Ende dem Mann der Ausbruch ermdoglicht wird,
wihrend die Frau in ihrem Gefidngnis zuriickbleiben mufs, im erlangten Wissen um ihre
Gefangenschaft.

Warum wird zu Beginn des neuen Jahrtausends in vollendeter Mimesis auf ein
narratives und formales Modell des klassischen Hollywoodkinos der fiinfziger Jahre zu-
riickgegriffen, um in sentimentalen Strukturen von einer Mdannlichkeit zu erziihlen, die
gesellschaftlichen Anforderungen, besonders weiblich konnotierten hduslich-familidren
Anforderungen, nicht entspricht, die in Unterdriickung leidet und schlieflich durch ih-
ren explosiven Ausdruck emotionalen und formalen Exzefs entfesselt?

12
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Die zitierten Filme lassen, wie zahlreiche weitere Hollywoodproduktionen zum
Ende des zwanzigsten Jahrhunderts hin, ein Phdnomen beschreibbar werden: Mén-
ner befinden sich in einer Krise. Gehiuft treten in diesen Filmen Minner auf, die in
Schwiiche inszeniert sind, manchmal gar in Opferposition. Sie sind jammerlich und
sorgenvoll, verletzt und gebrochen, innerlich oder duflerlich, sie sind konkret oder
symbolisch verwundet und verzweifelt, sie sind schwach und geplagt von Versagens-
angsten und einer groflen Furchtsamkeit. Indem es sich bei dieser Furcht in zahl-
reichen der Filme um die Furcht vor einer konkreten, aber ins Symbolische iiberhoh-
baren Entmannung handelt, indem im Représentativen der leibliche Kérper immer
eine Zeichenhaftigkeit bekommt, kann die Krise der Médnner im Hollywoodfilm gar
als eine Krise der Minnlichkeit bezeichnet werden, die hier im kulturellen Produkt
figuriert.

Viele der dargestellten Manner leiden unter der Angst (sexuell) nicht zu gentigen,
leiden unter einer ,,performance anxiety,' die nicht nur ein Versagen im ganz prak-
tischen Bereich der Sexualitdt und damit der mannlichen Alltags- und Rollenpraxis
bezeichnet, sondern auf die Angst hindeutet, Mannlichkeit als Geschlechtsidentitit
konne sich als ganzlich konstruiert, als performativ, als nicht mehr naturgegeben und
unter stindiger Beweislast herausstellen — als ,dominante Fiktion.?

Die Sorge ist begriindet, riickt doch der alltagspraktische wie der theoretische
Gender-Diskurs seit der zweiten Welle des Feminismus in den siebziger und erst recht
mit dem ,,Performative Turn“ in den Gender- und Queer-Studies der neunziger Jah-
re den Médnnern zunehmend zu Leibe. Die ehemals eindeutiger zu beantwortenden
Fragen ,,was ist ein Mann?“ und ,,was macht einen Mann?“ sind problematisch ge-
worden und bedrohen eine weifle heterosexuelle Méannlichkeit, die lange die Hoheit
iiber die Diskurse, insbesondere tiber ihren eigenen Reprasentationsdiskurs halten
konnte. Innerhalb dieses hegemonialen Diskurses okkupierte die Mannlichkeit in
einem patriarchalischen System die Macht, indem sie ihre eigene Konstruiertheit
verschleierte und sich als naturhaft dominant ausgab — eine Strategie und Fiktion,
die durch den Blickwinkel der Gender-Studies nach Judith Butler,’ die Gender als
performativ, als Prozefl bestindigen Hervorbringens begreifen, sichtbar und damit

1 Vgl Halberstam, Female, S. 235
Der Begriff ,dominant fiction® ist geprégt von Kaja Silverman nach Louis Althusser, wird aber aus-
gefiihrt bei David Savran: Taking it like a Man. White Masculinity, Masochism, and Contemporary
American Culture. Princeton u.a. 1998. S. 9 Die Praktiken der Mannlichkeit, ihre Bilder, werden hier
als Teil einer ideologischen Realitit bezeichnet, die hergestellt und historisierbar, fiir das Subjekt aber
eine Realitit ist, weil sie die Inszenierung der geltenden kollektiven Sehnsucht, die konkrete Elabora-
tion einer allgemeinen Phantasie darstellt.

3 Insbesondere: Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter. Aus dem Amerikanischen von Kathri-
na Menke. Frankfurt am Main 1991! (Original: Gender Trouble: Feminism and the Subversion of
Identity. New York 1990)
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unhaltbar wird. Die Krise kann damit auch das Scheitern einer Performanz aner-
kannter Ménnlichkeit bezeichnen, ein plotzliches Versagen in der Herstellung be-
kannter Fiktionen, angesichts der Erkenntnis von deren Fiktionalitit. Der Moment
dieses Scheiterns macht Gender als performativ sichtbar und 16st die Krise aus, die
sich zwingend als Krise der Reprasentation duflert.

Die Unsicherheit in der Alltagspraxis der Genderherstellung, als auch in den Sys-
temen kultureller Reprasentation nimmt der Hollywoodfilm auf. Dabei reflektiert
er sowohl die soziale Entwicklung und Veranderung in der Geschlechterordnung als
inhaltlichen Themendiskurs, thematisiert hier also moglicherweise explizit, was in
der Gesellschaft nur unterschwelliger Diskurs ist, und problematisiert gleichzeitig die
gender-theoretische Uberlegung, da8 Minnlichkeit hergestellt und konstruiert wird,
indem Film selbst Gender auf einer Reprisentationsebene herstellen muf.

Eine krisenhafte Ménnlichkeit ist kein neues Phinomen,* selbst wenn die Radika-
litdt, mit der Gender als instabil gedacht werden muf, eine neue Qualitit erlangt hat
und die Minnlichkeit sich in ihrer Jimmerlichkeit ungewohnt deutlich preisgibt. Die
wirkliche Besonderheit der hier behandelten Filme aber ist, so die These, die spezi-
fische und recht explizite Form, die diese fiir die Beschreibung des Krisenphdnomens
wihlen. Wihrend zum Beispiel der Western — ein Genre, das ebenfalls als mannliches
Melodrama betrachtet werden kann, wenn auch nicht als ein sentimentales — oder
der Actionfilm der achtziger und neunziger Jahre mit ihren Remaskulinisierungs-
strategien ebenfalls inhidrent auf eine Krise der Ménnlichkeit hindeuten, dieser aber
sogleich mit ihren formalen und narrativen Abwehr- und Auflosungsstrategien be-
gegnen® und Minnlichkeit als harten Kontrast des Emotionalen inszenieren, lassen
die hier betrachteten Filme die Krise zunichst zu, visualisieren sie, sprechen sie aus.
Die gezeigten Manner weinen und zetern viel, leiden sichtbar, machen sich licher-
lich, kreisen um sich selbst, verlieren manchmal gewalttitig die Kontrolle, denken
tiber ihre Miannlichkeit nach und thematisieren explizit ihren schwierigen Zustand
aus verschiedenen Blickwinkeln. Die Krise der Médnnlichkeit wird aber immer ganz
offensichtlich auf der individuellen und daher unpolitischen Ebene von personlicher

4 Zur Rhetorik der Krise ist in der neueren Ménnerforschung viel geschrieben worden, mit unter-
schiedlichen Interpretationen und Bewertungen des Phinomens, insbesondere in Hinblick auf eine
Patriarchatskritik. David Savran, Taking it like a Man; Sally Robinson: Marked Men. White Masculin-
ity in Crisis. New York 2000; Susan Jeffords: The Remasculinization of America. Gender and the Vi-
etnam War. Bloomington, Indianapolis 1989; Abigail Solomon-Godeau: Male Trouble. — In: Maurice
Berger, Brian Wallis und Simon Watson (Hrsg.): Constructing Masculinity. New York 1995. S. 69-76
und Russell West und Frank Lay (Hrsg.): Subverting Masculinity. Hegemonic and Alternative Ver-
sions of Masculinity in Contemporary Culture. Amsterdam, Atlanta 2000.

5  Dies hat besonders iiberzeugend Susan Jeffords beschrieben in: The Big Switch. Hollywood Mas-
culinity in the Nineties. — In: Jim Collins, Hillary Radner und Ava Preacher Collins (Hrsg.): Film
Theory goes to the Movies. New York, London 1993. S. 196-208 und Dies., Remasculinization. Zur
Backlash-Strategie des Western: Jane Tompkins: West of Everything. The Inner Life of Westerns. New
York, Oxford 1992.
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Verletzung und emotionaler Belastung verhandelt, was ihr einerseits eine grofiere
Glaubwiirdigkeit und Eindringlichkeit verleiht und durchaus auf einen gréferen
problematischen Zusammenhang verweisen soll. Gleichzeitig sparen die Filme eine
konkrete Ebene jenseits des Privaten weitgehend aus, einen offentlichen und poli-
tischen Diskurs, der beweisen wiirde, dafy Mianner gesellschaftlich immer noch die
Machtpositionen okkupieren.® Fiir die Beschreibung dieses Phinomens wird dem-
nach eine Form benétigt, die den Riickzug in einen separaten Raum jenseits einer 6f-
fentlichen Sphire, die noch immer minnlich dominiert ist und das Krisenargument
verwissert, ermdglicht, die in ihrer Abgeschlossenheit aber zugleich ein transzendie-
rendes Moment nicht ganz ausschliefit.

Es entsteht, auch iiber diese Fixierung auf den privaten Raum, eine Genreauspri-
gung, die hier — einem kathartischen ménnlichen Melodrama gegeniibergestellt — als
sentimentales Melodrama der Miannlichkeit bezeichnet und konzeptionalisiert wer-
den soll. Diese in solcher Erscheinung neuartige Form wird durch die Aufnahme des
problematisierten Genders erst erzeugt,” macht aber in gleichzeitiger und gegenldu-
figer Bewegung durch die Darstellung Médnnlichkeit auch erst als krisenhaft sichtbar.
Das Melodrama, wenn auch hier ebensowenig wie Gender als essentialistisch begrif-
fen, scheint besonders geeignet, die gegenwirtige mannliche Gender-Krise sowohl
thematisch als auch formal aufzunehmen. Mannlichkeit erhilt plotzlich eine enge
Anbindung an die private, familidre, hdusliche Sphare und den Diskurs des Senti-
mentalen, der traditionell mit dem Femininen assoziiert ist. Bei aller Verschiedenheit
der Filme und einem konstruktivistischen Gender-Begriff lassen sich erstere doch
iiber bestimmte gemeinsame Merkmale systematisieren, die als melodramatisch zu
lesen sind, gleichzeitig aber in ihren jeweiligen Auspriagungen eben auch neue For-
men eines mannlichen Melodramas produzieren. Diese kanonisierbaren gemein-
samen Komponenten sind die ménnliche Hauptfigur, die in allen Filmen zentral
steht, deren Gender-Krise, die sich auf verschiedenen Ebenen abspielen kann, der
sentimentale Gestus von Film und/oder Figur, das Aufgreifen der tradierten The-
men des Melodramas, insbesondere des hiuslichen und familidren Konflikts, und
schlief3lich die Sprengung einer kohirenten Narrative tiber eine exzessive Form und
das daraus resultierende Fehlen einer Narrative Closure, das selbst Folge der Krise
und gleichzeitig deren Produzent innerhalb der Reprasentation ist. Letzterer Aspekt
scheint damit zusammenzuhingen, dafy Krise und Verunsicherung so grof$ sind, daf3
sie auf eine Ebene auflerhalb der realistischen transferiert werden miissen, was im
Melodrama hiufig durch eine formale Verschiebung ins Surreale oder Expressionis-
tische geschieht.

6 Vgl diese Argumentation bei Robinson, Marked, S. 130ff.

7 Vgl. zur Interferenz von Gender und Genre den von Claudia Liebrand und Ines Steiner herausgege-
benen Sammelband: Hollywood hybrid. Genre und Gender im zeitgendssischen Mainstream-Film.
Marburg 2004
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Die Arbeit wird sich an der folgenden Zusammenstellung von fiinf Thesen orien-
tieren, die den Leitfaden fiir die einzelnen Filmlektiiren darstellt und diesen fiir ihre
individuellen Schwerpunkte und Fragestellungen ein iibergeordnetes Gertist an die
Hand gibt:

1. Indem Minnlichkeit als performativ begriffen, das konstruktivistische Verstand-
nis von Gender zu einem Hauptthema der Filme wird, es in ihnen hiufig ganz ex-
plizit um die Formierung und Entstehung mannlicher Identitdt als Gender-Identitat
geht, schwemmen diese Melodramen das grof8e Verdrangte einer patriarchalen und
heteronormativen Kultur hervor, nimlich die Widerlegung der Annahme, Minn-
lichkeit sei essentialistisch zu verstehen, naturgegeben, miisse nicht diskutiert und
konne nicht angezweifelt werden. Damit ist eine der dominanten Fiktionen dieser
Gesellschaft, die sich eben dariiber stabilisieren, daf sie sich als objektive Wahrheiten
ausgeben, und die von zahlreichen Diskursen streng bewacht werden, zunichst emp-
findlich angegriffen. Miannlichkeit entpuppt sich als Gré83e, die durch verschiedenste
Faktoren — wie zum Beispiel die filmische Reprisentation — geformt und bestimmt
wird, sie ist wandelbar und veridnderlich, diskursives und performatives Produkt.
Die unterdriickte Furcht der weiflen heterosexuellen Minnlichkeit, als performativ
entlarvt zu werden, bestitigt sich, und das in der Form eines fir das Melodrama ty-
pischen hysterischen Textes. Dieser thematisiert das Unbehagen in den realistischen
Erziahlungen, weicht aber, wo die narrativen und sprachlichen Mittel scheitern, auf
eine formale Ebene aus. Das lange gehiitete Geheimnis der patriarchalen Gesellschaft
wird zum Verdringten des melodramatischen Filmtextes und treibt in ihm an die
Oberfliche.

2. Durch diese Verunsicherung, mindestens ebenso wie durch eine reale soziale Ver-
schiebung in der Geschlechterordnung, — die freilich wohl dramatischer imaginiert
wird als sie tatsdchlich ist — sind traditionell médnnliche Rollenmodelle und genderi-
sierte Themenbereiche plotzlich problematisch geworden: In einer ehemals patriar-
chalisch gedachten Familie, die nun immer seltener Platz der Hausfrau und Mutter
ist, in Sexualitit und in Paarbeziehungen mit selbstbewufiten Partnerinnen, in einer
Gesellschaft, die Homosexualitat integriert, auf einem zunehmend auch von Frauen
beanspruchten Arbeits- und Karrieremarkt, geraten Repertoirebilder von Ménnlich-
keit ins Wanken. Wie, so fragt sich, soll sich der Mann, soll sich die Mannlichkeit in
einer zunehmend diversifizierten Welt und Gesellschaft generieren und inszenieren?
Auf der sozialkritischen Ebene der betrachteten Melodramen werden diese Bereiche
zu Themen, an denen sich die Filme anhand ihrer ménnlichen Hauptfigur abarbei-
ten. Dabei ist der zentrale Ort der Verhandlung alltagspraktischer Realitdten von
Mainnlichkeit in diesen Filmen die Familie. Traditionell klaustrophobischer Ort der
Frau und ihres disruptiven Begehrens und Generator ihres Identititskonfliktes, wird
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dieses zentrale Sujet nun vom weiblich konnotierten Thema zum Problemkomplex
der Minnlichkeit, die der Familie nicht entfliehen kann. Die Minner sind es nun, die
unter der Familie leiden und sich in ihr zugrunde richten. Selbst in die Falle des Pa-
triarchats gegangen, fliichtet kaum einer mehr in die Prérie oder auf den Highway.

3. Méanner werden in diesen Filmen mit sentimentalen Strukturen und Motiven
assoziiert, ein Themenfeld, das im hergebrachten kulturellen Diskurs ebenfalls der
Frau angehort, wihrend Mannlichkeit in zumindest unterschwelliger, hdufig aber
auch ganz offener Abgrenzung gegen Emotion definiert worden ist. Zu diesem sen-
timentalen Assoziationskomplex gehoren zunichst einmal und manchmal auch nur
die thematischen Aufrufe von Gefiihlsbetontheit und -ausbriichen, der Unfihigkeit,
Gefiihle zu verdufSern oder rechtzeitig zu verduflern, Trinen, aber auch deren Zu-
riickhaltung, Nostalgie, grofle Sehnsucht, sowie einzelner Repertoiretropen. In den
ménnlichen Melodramen liest sich die sentimentale Struktur in einer weiteren Um-
kehrung genderisierter Repertoires zudem immer wieder als Diskurs der mannlichen
Viktimisierung oder gar des Masochismus. Gefiihle, Schwiche, Opfernarrativik sind
nicht nur unmittelbare Anzeichen der Krise. Hielt man zwar die Médnnlichkeit immer
fiir eher erwerbbar durch zum Beispiel Initiationsriten und andere Mannwerdungs-
rituale als Weiblichkeit, die durch ihre Biologie der Natur ndher scheint, so war die-
ser Erwerb aber doch an klare Regeln gebunden, damit verldf8lich und (selbstindig)
steuerbar. Die Verunsicherung durch die Erkenntnis einer nicht kontrollierbaren
Performativitit von Gender aber ist so profund, dal die Sehnsucht nach Emotion,
als Sehnsucht nach Essenz, nach etwas Wahrem, Echten ihr direkt entspringt. So lie3e
sich deren enge Anbindung an den ménnlichen Diskurs in diesen Filmen zusitzlich
erkldren. Schliefilich aber ist die Frage nach Minnlichkeit und Emotionalitit auch
eine bange Frage. Denn die emotionale Essenz ist nicht nur als weich und sanft kon-
zipiert, sondern immer auch verbunden mit der Furcht vor dem Archaischen in der
Minnlichkeit, vor nicht zu bandigender Sexualitit, vor Gewalt und Machthunger.
Wenn das Innere des Mannes expressiv werden darf, so die Frage, was wird dann
entfesselt?

4. Die Probleme der Mannlichkeit, das Unsagbare, das Undenkbare sowohl im Sinne
einer utopischen Vision von Miannlichkeit, als auch im Sinne dessen, was so grausam
und furchterregend ist, daff man es nicht aussprechen kann, wie eine Hypermasku-
linitit, ein Uberschwang an Gewalt, dulert und realisiert sich hiufig auf der forma-
len Ebene des melodramatischen Textes. Wenn Sprache, realistischer Handlungs-
moment und Narrative vor ihrem problematischen Sujet versagen, setzen die Filme
den Exzef} der Musik, die iiberschiissige Farbgebung, den absurden Moment ein, um
dem fortgesetzt Dringenden stattzugeben. Wihrend alle Filme eine Narrative ha-
ben, die zumindest nicht vollkommen aus dem klassischen Schema von ,,Ordnung
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— Storung der Ordnung — Wiederherstellung der Ordnung® herausfillt und nicht
grundsitzlich von konventionellen Mustern der Hollywood-Dramaturgie abweicht,
wird dieser lesbare Text regelmiflig durch die Krise der Ménnlichkeit gesprengt. Sie
produziert mehr und minder disruptive und daher melodramatische Momente des
Uberschusses und der MaBlosigkeit, die nicht der Narrative dienen, sie kurzfristig
lahmlegen und sie von der expressiv werdenden Form des Filmtextes tiberschwem-
men lassen. Der kohidrent lesbare Text wird aufgebrochen durch den Exzef3, den die
problematische und bedridngte Miannlichkeit produziert, gleichzeitig ist diese auch
nur im melodramatischen Formiiberschufl beschreibbar. Im Bruch der Narrative er-
ringt sich die reale Problematik eine Ebene der Transzendenz, die sie tiberhoht und
die iiber die Filme hinausweisen will.

5. Gender wie Genre sind in ithrem Werden und Sein nicht essentialistisch, sondern
performativ begriffen, als diskursive Effekte eines Systems und hingen eben darin
stark voneinander ab, bedingen und konstruieren sich gegenseitig. Beide treten in
verschiedensten Formen auf und schopfen dabei aus bestimmten Repertoires, die
sie —wenn auch nie vollstindig — imitieren und die sie im Moment der Imitation, der
ihre Konstruiertheit offenlegt, auch erst (re)produzieren. Ménnlichkeit wird in dem
Moment kenntlich, in dem sie sich bestimmter kultureller Repertoires, wie zum Bei-
spiel eines bestimmten Genres, bestimmter Erzihl- und Blickkonventionen bedient,
gleichzeitig entsteht das Genre auch erst erkennbar als solches, wenn es eine be-
stimmte Mannlichkeit erzeugt. Man denke an den Cowboy des Western. Genre und
Gender treten in einen sich gegenseitig performativ beeinflussenden Austausch,
gehen auseinander hervor, wobei die Inkorporation des sentimentalen Mannlichen
in melodramatische Erzihlungen dieses Genre in neuen Formen erstehen lif3t, ande-
rerseits die Reprisentation innerhalb eines melodramatischen Rahmens Minnlich-
keit verdndert konstruiert. In ihrer Wechselwirkung und gegenseitigen Beeinflussung
werden Genre und Gender historisierbar. Wenn melodramatische Strukturen sich
als geeigneter Aufnahmemodus fiir die Krise der Miannlichkeit zur Verfiigung stel-
len, konnotieren sie die Mannlichkeit durch ihre kulturelle Vorprigung, werden aber
selbst in ihrer Bedeutungsschaffung verschoben. Sowohl die Briichigkeit als auch der
konstruierte Charakter beider Komponenten, Gender und Genre werden in ihrer un-
gewohnlichen Paarung sichtbar, beide werden denaturalisiert.

Mainnlichkeit wird in diesen Filmen auf verschiedenen Ebenen verhandelt. Wihrend
eine Narrative existiert, die Miannlichkeit in ihrer Lebenswelt problematisiert, fiir
diesen Konflikt aber moglicherweise eine Losung findet, wird die groflere zeichen-
hafte Krise der Ménnlichkeit in ihrer Unlosbarkeit auf eine formal gestaltete Ebene
abgefiihrt. Eine weitere Doppelstruktur 148t sich im Verhiltnis von der alltiglichen
»Praxis der Minnlichkeit“ zu den kulturellen Diskursen feststellen, die diese ver-
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ianderlichen und verinderten Praktiken reflektieren, vermitteln, sanktionieren oder
unterlaufen. Die untersuchten Filme als kulturelle Produkte spielen eine notwendige
Neuformulierung von Gender durch, bieten Konzepte von veridnderter minnlicher
Identitdtspraxis, die sie auf bestimmte Weise bewerten und schaffen so ihrerseits wie-
der einen neuen Diskurs und ein neues Repertoire von Minnlichkeit — oder, wie
Teresa de Lauretis formuliert: ,,Gender is both the product and the process of its
representation.

Generell kann von der Macht eines auch in Deutschland einflufireichen Massen-
mediums wie des Hollywoodfilms sowohl in der Bewahrung dominanter Fiktionen
als auch im Einflu8 auf die Verinderung kultureller Repertoires ausgegangen wer-
den. Wihrend der Film gesellschaftliche Entwicklungen aufspiirt, symbolisch sicht-
bar macht, problematisiert und iiber sie seine eigenen Darstellungsformen alteriert,
nimmt er umgekehrt als kulturelles Produkt, so ist hier angenommen, eine wichtige
Funktion im Wandel gegenwirtiger Geschlechterstrukturen in der Gesellschaft ein
und kann deshalb im Hinblick auf die Inszenierung von Minnlichkeit nicht einge-
hend und skeptisch genug betrachtet werden.’

In welcher Form die Filme tatsichlich intervenieren, inwieweit die dort ent-
wickelten Entwiirfe die Krise als Anlaf3 zur Verdnderung einer defizitir gewordenen
Minnlichkeit und zur Verbesserung der immer noch ungleichen Verhiltnisse des

8  Teresa de Lauretis: Technology of Gender — In: Dies.: Technologies of Gender. Essays on Theory, Film
and Fiction. Bloomington 1987. S. 5.

9  Es gibt eine Anzahl von Studien des Hollywoodfilms der 80er und frithen 90er Jahre, die sich mit
mannlicher Identitit befassen, zumeist sind dies aber Aufsitze, die sich auf einzelne Filme beschrian-
ken, so zum Beispiel die im wegweisenden, von Steven Cohan und Ina Rae Hark herausgegebenen
Band: Screening the Male. Herausragend sind in der neuesten Forschung die Aufsitze in der Section
Cinema des von Russell West und Frank Lay herausgegebenen Buches Subverting Masculinity, die
Hollywoodfilme unter dem Gesichtspunkt der Konstruktion von hegemonialen und subversiven
ménnlichen Identititen betrachten. Zwei weitere Aufsatzbidnde, die sich zum groflen Teil mit zeitge-
nossischem Film und ménnlicher Identitit unter dem Gesichtspunkt der Konstruiertheit befassen,
sind Peter Lehmans Masculinity. Bodies, Movies, Culture. New York, London 2001 und Christian
Hilnauer und Thomas Klein (Hrsg.): Ménner, Machos, Memmen. Mannlichkeit im Film. Mainz
2002. Ansonsten dominiert das Action Genre in der Betrachtung, so zum Beispiel bei Yvonne Tasker:
Spectacular Bodies. Gender, Genre and the Action Cinema. London, New York 1993 und in deren
Aufsatz Dumb Movies for Dumb People. Masculinity, the Body, and the Voice in Contemporary Ac-
tion Cinema — In: Cohan/Rae Hark: Screening the Male. S. 230-244, der sich mit dem performativen
Aspekt von Geschlecht auseinandersetzt. Im selben Band zum Thema auch der Aufsatz von Susan
Jeffords: Can Masculinity be Terminated? S. 245-261, der an ihr Buch Hard Bodies. Hollywood Mas-
culinity in the Reagan Era. New Brunswick, New Jersey 1994 ankniipft. Tasker und Jeffords befassen
sich zwar auch mit Filmen der 90er Jahre, beziehen sich aber stark auf den Film der 80er Jahre zurtick.
Erwihnenswert, wenn auch mit Gender allgemein befaf3t, ist Sharon Willis: High Contrast. Race and
Gender in Contemporary Hollywood Film. Durham, London 1997. Andere Texte, die sich mit dem
Film der 90er Jahre befassen, legen ihren Schwerpunkt auf die verinderte und in den Mittelpunkt der
Gesellschaft gertickte Betrachtung ménnlicher Kérper und nicht auf die Performativitit von Identitat
(deren der Kérper natiirlich ein entscheidender Teil ist), so zum Beipiel Susan Bordo: The Male Body.
A New Look at Men in Public and Private. New York 1999, das sich mit der Reprisentation ménnli-
cher Korper in verschiedenen kulturellen Bereichen der 90er Jahre befasst.
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Sex- und Gendersysstems nutzen oder aber inwieweit sie zu Strategien der Remas-
kulinisierung und der Festigung einer tradierten Ordnung und patriarchalischen
Gesellschaftsstruktur unter neuen Bedingungen greifen, ob der entstehende Diskurs
patriarchalische Strukturen unterlduft oder unterstiitzt und verhillt, muf} mit den
im zweiten Teil erfolgenden Filmlektiiren geklart werden.

Es fragt sich, ob die Herstellung einer ménnlichen Performativitit, die als senti-
mental gekennzeichnet ist und damit vom hegemonialen Diskurs abweicht, sich in
diesen Filmen zu einem verdnderten kulturellen Repertoire verdichtet, oder ob in der
Verlagerung ins Melodrama die Probleme und Verunsicherungen der Miannlichkeit,
sowie deren Verinderungspotential im Raum des Unpolitischen und so Wirkungs-
losen, im schliefSlichen Riickgriff auf tradierte Erzihlstrategien absorbiert wird.
Immerhin wird in den genannten Filmen die Krise der dominanten Minnlichkeit
eingestanden, Minnlichkeit wird untypisch, schwach, und in Verbindung mit femi-
ninen Tropen gezeigt. So werden im besten Fall in diesen Melodramen die Strategien
lesbar, mit denen sich weifle heterosexuelle Ménnlichkeit als dominant ausgibt. Im
schlechtesten Fall verdrangt die Okkupation von femininen Strukturen abermals das
Weibliche aus den Diskursen, dient der Opferdiskurs nur der Festigung der zentralen
Position weifler heterosexueller Mannlichkeit.

Wihrend der Ausloser fur die im Hollywoodfilm aufgenommene und reprisen-
tierte Krise also in Verdnderungen im gesellschaftlich-sozialen, sowie im wissen-
schaftlich-theoretischen Gender-Diskurs zu finden ist, die auch gleichzeitig deren
Erklarungsmodell darstellen, handelt es sich bei dem Beschreibungsweg dieses Pha-
nomens um die thematische und formale Um- und Neukodierung und -formierung
eines traditionell weiblich gedachten Genrekomplexes, des Melodramas, und seiner
sentimentalen Strukturen und Motive. Diese beiden Achsen der konzeptionellen
Struktur der Filmlektiiren des zweiten Teils werden im Folgenden theoretisch be-
leuchtet; zunichst erfolgt ein Abrif3 der Gender- und Masculinity-Studies und des
gegenwirtigen Forschungsstandes, darauf eine Betrachtung der Reprisentationskon-
ventionen des Melodramas mit dem Schwerpunkt auf deren genderspezifischer Kon-
zeption. Vor der Hinwendung zu den Filmlektiiren stehen noch einige methodische
Uberlegungen zu Begriindungen und Wegen des Vorgehens dieser Studie.
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