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1. Die ‚Melancholische Komödie‘

1.1 Künstlerische Strömung oder neues Genre?

Bevor folgende Kapitel die Merkmale der Melancholischen Komödie darlegen und 
damit diese Begriffsbildung sinnfällig machen werden, möchte ich einige Überle-
gungen zu Art und Zweck dieser Kategorisierung vorausschi cken.

Über die Assoziation dieser Filmauswahl soll der Blick für eine Tendenz ge-
schärft werden, die in mehrerer Hinsicht symptomatisch für eine Entwicklung 
innerhalb des US-amerikanischen Films der letzten Jahre ist. Diese Entwicklung 
betrifft erstens den seit Längerem sich vollziehenden und bereits viel besprochenen 
Wandel der Produktions- und Distributions be din gun  gen. Bei allen Beispielen han-
delt sich um Filme, die im Zeichen der in den letzten Jahr zehnten statt fi ndenden 
Aufweichung der Grenzen zwischen Independent- und Mainstreamproduktionen 
stehen. In seinem Buch über die „Sundance Kids“ zählt der briti sche Filmjourna-
list James Mottram ihre Regisseure zu einer neuen Ge nera tion von Holly  wood-
kreativen, deren Karriere in Verbindung mit Robert Redfords Sundance Institute und 
dem gleichnamigen Festival für Independent-Filme steht (vgl. Mottram 2006). 1 Ihr 
Schaffen nimmt teil an der allmählichen Ver schmel zung des New Holly wood der 
Blockbuster ab Mitte der 1970er Jahre mit der kreati ven ersten Periode von 1968 bis 
1974 (vgl. Tschütscher 2004). Seit dem welt weiten Erfolg von Sex, Lies and Vide-
otapes (USA 1989, Steven Soder bergh) und The Crying Game (USA 1992, Neil 
Jordan) setzen Major Studios auf eine Diversi fi kati ons stra te gie, d.h. sie produzie-
ren einerseits Block buster und andererseits Arthouse-Filme, die gemes sen an ihren 
günstigen Ent stehungs kosten ebenfalls ein nah me  trächtig sind.

In die Nähe des Mainstreamkinos rückt die eingangs genannten Filme ihre Fi-
nanzie rung und  ihr Vertrieb durch große Studios oder deren Arthouse-Abtei lung 
(Universal, Columbia TriStar, Buena Vista, Fox Searchlight, Miramax, New Line usw.), 
die Beset zung mit bekannten Schauspiel stars wie Bill Murray, Anjelica Huston, Gwy-
neth Paltrow, Ben Stiller, Cate Blanchett, John Cusack, Cameron Diaz, Nicolas Cage, 
Meryl Streep, Jim Carrey, Kate Winslet, Adam Sandler, Natalie Portman usw. und nicht 

1 Zu diesen zählt Mottram neben den Machern der Filme, um die es hier gehen wird, auch Regisseure 
wie Quentin Tarantino, David Fincher und Steven Soderbergh, deren Spielfi lmkarriere bereits Ende der 
1980er Jahre begann. 
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zuletzt ihr durch Werbung, Presse und Preisverlei hungen2 erreichter Bekanntheits-
grad. Mit Indepen dent-Pro duk tio n en lassen sie sich jedoch zum einen hin sicht lich 
ihrer mode ra ten Budgets3 verglei chen. Zum an de  ren heben sie sich als künst le rischer 
Ausdruck von Autoren fi l mern4 und Krea tiv teams, die den Zuschauer mit unkon-
ventionellen Storys, Charakte ren und Äs the ti ken kon fron tieren, von Holly wood-
Massenproduktionen ab. An der Schnitt stelle von Autorschaft und Mainstreamkino 
lösen sich die Werke solcher ‚Hollywood-auteurs‘ von kon ser va  tiver Genrefi xierung 
und erweitern so auch den Erwartungshori zont des Publikums.

Zweitens zeichnet sich mit den Machern der ausgewählten Filme wie bereits 
erwähnt auch eine Art künstlerische Strömung ab – eine Entwicklung, die eben-
falls ohne die strukturellen Umwälzungen durch New Hollywood nicht denkbar 
ist. Ein Blick auf die Biografi en der genannten Regisseure zeigt, dass es sich um ein 
Generationenphänomen handelt: Die meisten sind Kinder der 1970er Jahre5, die 
ausgewählten Filme gehören zu ihren ersten Arbeiten für die große Leinwand und 
stehen damit noch am Anfang ihrer Karriere. Der Ton der Werke knüpft z.B. an den 
lakonischen Humor in den Filmen Jim Jarmuschs und die skurrilen Filmuniversen 
von Joel und Ethan Coen an. Diese sind jedoch eher als Väter denn als Teil der 
neuen Gene ration zu betrachten. Auch wenn sich zumindest Jarmuschs jüngstes 
Werk Broken Flowers (USA 2005), das von der melan cholisch-komischen Reise 
eines einmal mehr von Bill Murray verkörperten Lakonikers zu seinen ehemaligen 
Gelieb ten erzählt, thematisch in die Grup pe eingliedern ließe, unterscheidet sich 
sein stilis ti scher Minimalismus doch stark von ihrer Ästhetik.

2 Unter anderem war die Mehrzahl der Filme in unterschiedlichen Kategorien für den wohl populärsten 
Filmpreis, den Academy Award nominiert: The Royal Tenenbaums für das Drehbuch; Being John 
Malkovich für die weib li che Neben rolle, die Regie und das Drehbuch; Adaptation. für die männ-
liche Hauptrolle, die weibliche Neben rol le und das Dreh buch; Eternal Sunshine für die weibliche 
Hauptrolle; Lost in Translation für die männliche Haupt rolle, die Regie und als bester Film. Den 
Oscar gewonnen haben Chris Cooper als bester männlicher Ne ben darsteller in Adaptation., Charlie 
Kaufman für sein Drehbuch zu Eternal Sunshine und Sofi a Coppola für das Drehbuch von Lost in 
Translation.

3 Nach Schätzwerten der Internet Movie Database belaufen sich die Kosten für Garden State als bil ligste 
Produktion bei 2,5 Mio. $. Die Budget-Obergrenze liegt bei etwa 25 Mio. $ für The Life Aquatic und 
Punch-Drunk Love, was gemessen an anderen Hollywoodkomödien der letzten Jahre wie Along 
came Polly (42 Mio. $), Meet the Fockers (80 Mio. $), 50 first dates (75 Mio. $) oder Hitch (70 
Mio. $) vergleichsweise wenig ist (vgl. www.imdb.com).  

4 Aufgrund der Tatsache, dass die Regisseure der Filme in fast allen Fällen auch Autoren oder Co-Auto ren 
des Drehbuchs sind bzw. im Falle von Being John Malkovich, Adaptation. und Eternal Sunshine 
eng mit Charlie Kaufman zusammengearbeitet haben, entsprechen sie dem Verständnis des Autorenfi l-
mers nach der politique des auteurs (vgl. Astruc 1948).

5 Michel Gondry ist 1963 geboren, Wes Anderson wie Spike Jonze 1969, Paul Thomas Anderson 1970, So-
phia Coppola 1971 und Zach Braff 1975. (vgl. www.imdb.com).
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Bei einem Blick auf die Credits fällt nicht nur auf, dass jeder dieser Autorenfi l-
mer häu  fi g dieselben Mitarbeiter um sich gruppiert, sondern auch, wie viele Über -
schnei  dun   gen es zudem unabhängig von der Regie zwischen den Produktionsteams 
der verschiedenen Filme gibt. Bill Murray spielt in allen drei Anderson-Filmen so-
wie in Lost in Translation; Brian Cox hat Neben rollen in Rushmore und Ad-
aptation. Jon Brion lieferte für Eternal Sunshine und Punch-Drunk Love den 
Sound  track. Lance Acord zeichnet für die Kamera arbeit in Being John Malko-
vich, Adaptation. und Lost in Translation verant wort lich, K.K. Barrett für 
das Szenen bild in Adaptation. und Lost in Translation. Ab ge   se hen von diesen 
Paral lelen verbin den die Beteiligten auch familiäre und freund schaft liche Bezüge.6 
Im Hinblick auf ver gleich  ba re Pro  duk tions be dingungen und den offen sicht lichen 
künst leri schen Aus tausch erscheint es legitim, hier von einer neuen Strömung im 
Hollywood kino zu spre chen.

Drittens – und dies ist unabhängig von den Produktionsumständen der ent-
scheidende Anlass, diese Filme unter einem Begriff zu subsummieren, – sind ihre 
Motivik und Ästhetik beispielhaft für eine besondere Spielart der Komödie, die 
sich als eine Art Genre oder Subgenre beschreiben lässt und nicht unbedingt das 
Gesamtwerk der genannten Regisseure umfasst. Diese dritte Ebene ist es, auf der 
die ‚Melancholische Komödie‘ im Folgenden über generische Charakteristika be-
stimmt werden soll. 

Die Vorstellung von ‚Genre’ erweist sich im alltäglichen Sprechen über Film so 
weit verbreitet und brauchbar wie proble matisch. Genreformeln ermöglichen seit 
der klassi schen Ära v.a. im Mainstream kino Hollywoods die Standardisie rung der 
arbeitsteiligen Produktion und erlauben über konventionalisier te Produktverspre-
chen die gezielte Vermarktung von Filmen. Der Filmwissenschaft dient die Kate-
gorisierung von Filmen zur Organisation des Analysema terials, dem Kritiker gibt 
sie Möglichkeiten zur Einord nung und zu Vergleichen an die Hand, über die er 
den Leser orientieren kann. Für den Zuschauer bedeuten Genreschemata nicht nur 
eine Entscheidungshilfe bei der Auswahl eines Films, sie leiten auch seine kognitive 
und emotionale Verarbeitung während des Rezepti ons prozesses. Genretypologien 
zeigen, wie heikel weil vielgestaltig deren Defi  nitionen häufi g sind, zumal Indika-

6 Sofi a Coppola ist die Kusine sowohl von Nicolas Cage als auch von Jason Schwartzman, außer dem 
war sie mehrere Jahre mit Spike Jonze verhei ra tet. Im Abspann von Lost in Translation dankt sie 
u.a. Wes Anderson. In ei nem Interview spricht Regisseur Alexander Payne, nach Mottram ebenfalls ein 
„Sundance Kid“, von einer freund schaft  lichen Beziehung dieser neuen Holly wood  genera tion, die er als 
„the Class of ’99“ (Gritten 2005) bezeichnet – dem Jahr, das für die meisten der Regis seu re den Durch-
bruch be deutete. (In diesem Jahr kamen Magnolia (P.T. Anderson), The Virgin Suicides (Coppola) 
und Being John Malkovich (Jonze/Kaufman) in die Kinos. Wes Andersons Rushmore lief Ende 
1998 in den USA an.)
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toren ganz unter schied li cher Ebenen die Zugehörigkeit bestimmen: Handlungsort, 
-zeit und eine hoch gradig stereotypisierte Ikonografi e beim Western, die narrative 
Funktion diegetischer Musik beim Musical, die intendierten Zu schaueraffekte bei 
der Komödie, beim Thriller oder beim Melodrama usw. Uneindeutig keiten bei 
der Zuordnung einzelner Filme liegen in der Natur dieser diffusen Kriterien, die 
Vermarkter wie Kritiker häufi g zu Subgenre-Betitelungen anregen, bei denen ver-
schiedene Merk mals ebenen kombiniert werden.7

Die ‚Melancholische Komödie’ ist vorerst nur im weitesten Sinne als ‚Genre‘ 
zu ver stehen, nämlich als Bezeichnung für eine Reihe von Filmen, die sich über 
bestimmte Gemeinsamkeiten zusammen gruppieren lassen.8  Schließlich kann im 
Sinne eines fi lmhistorischen Genreverständnisses erst ein „praktisch wirksame[s] 
Genre bewußtsein […] dafür [sor gen], daß das Konzept ‚Genre’ sowohl bei der 
Filmproduktion als auch bei der Re zeption als Orientierungsgröße funktioniert“ 
(Schweinitz 1994: 113). Da die Filme in einer bestimmten Zeitspanne realisiert 
wurden, könnten sie als vorübergehender cycle9 inner halb der Komödie betrachtet 
werden. Allerdings wurde dieser nicht von einem bestimm ten Studio bewusst kre-
iert, um nach dem Modell erfolgreicher Einzelfi lme lukra tive Folgeproduktionen 
zu schaffen (vgl. Altman 1999: 54ff.). Die Benennung folgt also keiner historischen 
oder ökonomischen Logik, sondern vor allem wirkungsästhetischen Kriterien. 
Gleichwohl ist diese Klassifi zierungs maß nahme nicht reiner Selbstzweck. Vielmehr 
könnte diese Hilfskonstruktion im Anschluss als Anknüpfungspunkt für weiter-
führende Überlegungen dienen, z.B. für Fragen einerseits nach der Verortung der 
Ten denz innerhalb der Entwicklung der Hollywoodkomödie und andererseits nach 
ihrer Positionierung gegenüber anderen Phänomenen zeitgenössischer Kunst und 
Kultur, ihrer soziokulturellen Bedingtheit usw. Zudem schließt diese Vorgehens-
weise an verschiedene Bemühungen um eine generelle Neukonzeptualisierung des 
Genrebegriffs an, die zei gen, auf welch unterschiedliche Weise solcherart Typolo-
gien fruchtbar gemacht werden können.10 

7 Beispiel wäre eine Bezeichnung wie Teen-Horror-Komödie für Filme wie Scream (USA 1996, Wes Cra-
ven) und The Faculty (USA 1998, Robert Rodriguez), die Personal, Wirkung und Struktur zugleich 
benen nen.

8 „The word ‚genre’ generally just means a category or a set of categories used to describe some general 
features in works of fi ction“ (Grodal 1997: 162).

9 Allerdings um einen cycle, der abweichend von der üblichen Bedeutung des Wortes nicht von einem 
bestimmten Studio bewusst kreiert wurde, um nach dem Modell erfolgreicher Einzelfi lme lukrative 
Folgeproduktionen zu schaffen (vgl. Altman 1999: 54ff.).  

10 Zum Beispiel prägte Stanley Cavell  für sieben zwischen 1934 und 1949 entstandene Hollywoodfi lme 
die Genrebezeichnung „comedy of remarriage“, die in seinen Augen die endgültige Manifestation des 
Tonfi lms als Kunst darstellen (vgl. Cavell 1991); Linda Williams fasst unter den Begriff der ‚Body Gen-
res‘ Filme, deren Kernziel sie visuell wie narrativ in der Darstellung emotionalen Exzesses und seines 


