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. Einleitung

Nachdem ich den Film &RHEL GETTING MARRIED (RACHELS HOCHZEIT, USA 2009)
gesehen hatte, wurde mir bewusst, dass es eine grfahl an Filmen gibt, in denen ein
Schwesternpaar vorkommt. Im deutschen Titel vi€iéne ist auch oftmals das Wort
~Schwester* enthalten (was im englischen Originahtimmer der Fall ist) wodurch das
potenzielle Publikum bereits einen grof3en Hinwaisnzinhalt des Films erhalt. Des
weiteren war zu bemerken, dass es in den FilmetgcheeSchwesterbeziehungen zum
Inhalt haben, oder auch nur am Rande der Geschibkteatisieren, meist eine sehr
starke Differenzierung der Charaktere gibt. Dies®ollenaufteilung® kommt
wahrscheinlich vielen Kinobesuchern und Kinobestanen bekannt vor. Viele wissen
aus eigener Erfahrung, wie es ist, Geschwister aoem und welche Konflikte oder
Vertraulichkeiten aus einer solchen Beziehung eh&st konnen. Szenen, die sich im
Film zwischen Schwestern abspielen, versuchen d&sgustellen, doch nicht immer
erscheint eine starke Unterschiedlichkeit der Rdidikeitseigenschaften von
Schwestern fur die narrative Handlung unbedingignét sein. Trotzdem ist es ein
beliebtes dramaturgisches Mittel, zwei Schwesteta sehr kontrare Personen
darzustellen. Die Hintergriinde dafir kdnnten in déeorien der Geschwisterforschung
und einer Art ,common knowledge” der popular-wissgmaftlich publizierten Befunde

liegen, das nicht mehr zu hinterfragt werden sdhein

Die Geschwisterforschung ist ein steigend populéf@sbiet der Psychologie.
Fachliteratur sowohl zum Thema Geschwisterbezietwingg der Familie (als auch
speziell Gber die Beziehung zwischen Schwestetnausreichend vorhanden. Seit den
spaten 1980er und frihen 1990er Jahren kam es kdrme einer Auseinandersetzung
mit dem Bereich der Geschwisterbeziehungen undndé&imfluss auf die soziale
Entwicklung eines Menschén. Allerdings wurden die speziellen Beziehungen
gleichgeschlechtlicher Geschwister erst spater ysEnmaintersucht. Die Beziehung
zwischen Geschwistern ist bei weitem wissensclhfthicht einfach zu erfassen und zu

beschreiben:

1vgl. Kasten, Hartmut: Der aktuelle Stand der Gessterforschung. S. 1. Online-Ressource:
http://www.familienhandbuch.de/cms/Familienforscht@eschwister.pdf, Zugriff am 9.7.2010.



Zwischen Geschwistern existieren i.a. mehr oder igegn ausgepragte,
ungeschriebene Verpflichtungen, die sich in solgddwem, Anteil nehmendem,
hilfsbereitem und hilfreichem Verhalten manifestier kbnnen. Durch das
"Aufwachsen in einem Nest" kdnnen Geschwisterberighn durch ein Hochstmaf3
an Intimitat charakterisiert sein, das in keinederen Sozialbeziehung erreicht wird.
Typisch fur die meisten Geschwisterbeziehungeneise tiefwurzelnde (oftmals
uneingestandene) emotionale Ambivalenz, d.h. daistgleitige Vorhandensein von
intensiven positiven Geflhlen (Liebe, Zuneigung)dumegativen Gefiihlen
(Ablehnung, Hass).

Hartmut Kasten schreibt in seinem Bericht, dassh giee Forschung der letzten
zweieinhalb Jahrzehnte vorwiegend mit diesen dunekien (Verpflichtung, Intimitat und
Ambivalenz) beschaftigt hdtEs ist zu hinterfragen, ob die Auseinandersetznitgiem
Gebiet und die Publikation von Ergebnissen eineleRdélir die Darstellung von
Filmcharakteren spielen. Ein Gebiet der Figurempretation (die Figur als
Symptom/Symbol, welches im Kapit@lufbau der Figurbeschrieben wird) fragt nach
den soziokulturellen Hintergriinden der Figurendtastg. Dabei spielen auch die Motive
der Regisseurin/des Regisseurs eine Rolle. Kenesefllieser die Theorien der
Geschwisterforschung, ist es durchaus mdglich, d&gsr dies in die Figurengestaltung
einflieRen lasst. Obwohl Theorien wie diese in dettensten Fallen Uberprift werden
kénnen. In HE OTHERBOLEYN GIRL (DIE SCHWESTER DERKONIGIN, USA 2008)sagt die
Figur des King Henry beispielweise: ,That's somethl understand. What it is to be the
second child. Forever in the shadows.” Aussagendmgse kdnnen als ein Indikator fur
den Einfluss der Befunde der Geschwisterforschurigli@ Figuren des zeitgendssischen
Kinos dienen. Denn warum wurde die Figur des Kirgniy einen Satz wie diesen sagen,
wenn nicht der Drehbuchautor (bzw. die Autorin dB®mans) Kenntnis von
popularwissenschatftlicher Literatur zu Geschwisterkdhungen hatte bzw. der Annahme
ist, das zweitgeborene Kind wirde ,immer im Schttein?

2Kasten, Hartmut: Der aktuelle Stand der Geschvimtsrhung. S. 3. Online-Ressource: a.a.0., Zugriff
9.7. 2010
®vgl. Kasten: a.a.0., S. 4.



I.  AUFBAU DERARBEIT

Meine Diplomarbeit beschaftigt sich ausschliellnh der filmischen Darstellung von
einem Schwestepaar. In den von mir gewahlten Filmbeispielen handedt sch

ausschlief3lich um biologische Schwestern mit ddreseEltern. Hierbei konzentriere ich
mich auf die Differenzen in der Personlichkeit v&thwestern und die filmische
Darstellung der unterschiedlichen Charaktere. Aadéormen von Schwestern-
konstellationen, wie Zwillingsschwestern oder Adetinder sind nicht Teil meiner

Untersuchung. Der Grund fir diese Einschrankungwst es auch Julia Estor in ihrem
Buch Schwester sein dagegen salusdriickt, der, dass sich das Sozialisationsglesnhe
— in diesem Fall die charakterlichen Differenzenam deutlichsten bei einem
Schwesternpaar zeigt. Ferner ist die Zwei-Kind-Kamilie in einem grol3en Teil unserer
westlichen Kultur die gesellschaftliche Normvorkstey und eine dominante

Lebensfornt

Da der Begriff ,Schwesternschaft” vermehrt aucheeilbergeordnete Bedeutung fir die
Solidaritat unter Frauen erlangt hat und die Dé#wstg von Schwestern auch
gewissermal3en eine Subkategorie von Frauendargjehu Film ist werde ich mich mit
diesem Thema auseinandersetzen. Daher werde iemé&m Theorieteil meiner Arbeit
auch einen Einblick in feministische Filmtheorieebgn und die Erkenntnisse auf
Filmbeispiele beziehen. Die Anfange der feministest Filmforschung liegen nun bereits
40 Jahre zurick. Vor 35 Jahren erschien Laura MslMessayVisual Pleasure and
Narrative Cinemadas ein Anstol3 fir die Auseinandersetzung mitRlgrasentation der
Frau im Film war, obwohl sich bereits davor Theieinnen mit dieser Thematik
beschaftigt hatten. Mulvey und Claire Johnston watie Filmtheoretikerinnen, die sich
mit der Absenz des Weiblichen in der Diskussion dm Theorie des Kino-Blicks

beschéftigten.

Der psychologische Aspekt von Schwesternpaarerdan8ereich Geschwisterforschung
ist mir personlich sehr wichtig, jedoch ist es michoglich dieses Gebiet in einer
filmwissenschaftlichen Arbeit ausreichend zu beledmdnd die Auseinandersetzung mit
diesem Gebiet bliebe sehr oberflachlich. Ich mdehteh jedoch auf die Hintergriinde

der Figurengestaltung beziehen und daher untersudie (popular)wissenschaftliches

* Vgl. Estor, Julia: Schwester sein dagegen sehsckeisterbeziehung und weibliche Identitat. Marburg
Tectum, 2007. S. 8.

° Hayward, Susan:; Key concepts in cinema studiesdtwoiju.a.]: Routledge, 1996. S. 150.



Wissen in die Figurengestaltung einflie3t. Fir Aiealyse der Schwesternbeziehungen,
welche den Schlussteil der Arbeit bildet, gehe rgher auf die Grundlagen und
verschiedenen Ansatze der Figurenanalyse ein. [@wognenen Erkenntnisse der
Theoriebereiche werde ich sowohl am Ende jedest&lapals auch in einem Praxisteil
anhand von Filmbeispielen aus dem Mainstream Kider letzten zehn Jahre
veranschaulichen. Der Grund, warum ich mich mitiekén Filmen beschaftige, ist, dass
sich meiner Meinung nach die Filme im Bezug auf BHrauendarstellung verandert
haben, obwohl noch Grundzige der — in den 1970Cer/8ahren kritisierten —

Darstellungsweisen vorhanden sind. Zu Filmen nabb02gibt es vergleichsweise

weniger Literatur. Ich hoffe, dazu einen Betragtien zu kbnnen.

® Mainstream* (wortlich tibersetzt ,Hauptstrom*) ktefiir den kulturellen Geschmack einer groRen
Mehrheit, im Gegensatz zu Subkulturen — Avantgaoder Independentfilmen — und entsteht durch eine
Kulturdominanz. Der Begriff wird hauptsachlich fdie Popkultur, Musik und Film, verwendet. (Vgl. z.B
http://www.dyden.de/definition/Mainstream, Zugrdin 27.7.2010)



. FORSCHUNGSTHESEN UND FORSCHUNGSLEITENOERAGEN

Meine These ist, dass in narrativen Filmen, in dengei Schwestern die Hauptfiguren
sind, diese anhand von leicht erkennbaren undddigreanmutenden Eigenschaften in
Protagonistin und Antagonistin eingeteilt werdebb (man wirklich von ,Antagonistin®
sprechen kann, wird sich bei der Figurenanalysé reigen.) Des Weiteren nehme ich
an, dass die Theorien der Geschwisterforschung2@esiahrhunderts — unabhéngig
davon, ob sie wahr sind oder nicht — in der Charadierung der Filmfiguren (der

Schwestern) eine Rolle spielen.

Die forschungsleitenden Fragen lauten daher:

(1) Was macht die Charakteristik von Schwesternbezigéniaus? Wie wird der Aspekt
der Differenzen zwischen Schwestern (deren Untexdiibhkeit) in der filmischen
Darstellung umgesetzt?

(2) Werden Theorien/Befunde aus der popularwissengdicihait Geschwisterforschung
(speziell jene, welche Schwestern betreffen) irepnen dargestellt? Gibt es einen
Zusammenhang zwischen den Theorien bzw. der Litedstr Geschwisterforschung
zu Schwesternschaft und der Darstellung der FigumeRilm?

(3) Was sind die Erkenntnisse der feministischen Fitsdoung beziglich der
Darstellung von Frauen im Film? Hat sich die Repnéstion von Weiblichkeit
veréandert?

(4) Benutzt der Spielfilm Klischees zur Darstellung vBiguren? Wie stark werden

heute noch Stereotypen in der Figurendarstelluggwandt?



[I. Theorieteil

1 SCHWESTERN

“You can kid the world. But not your sister.” (CHaite Gray)

Schwesternbeziehungen werden sowohl in der Liteddu Psychologie als auch in der
der Filmtheorie behandelt. Die zentrale Frage, kelcin der Praxis der

Geschwisterforschung und fir die Gestaltung deuréig im Film eine Rolle spielt (wie

auch die Autorin des Romafrsher shoesJennifer Weinér meint), ist: Wie kénnen sich

Madchen/Frauen, die zusammen in der gleichen Unmgelwfwachsen, die gleichen
Situationen miterleben, so unterschiedlich entwitke

Ich klammere in meiner Arbeit Uber Schwesternddustgen im Film viele moégliche
Geschwister-Konstellationen aus. Die Filme, weldhendher behandle und als Beispiele
anfuhre, stellen zwei Schwestern als (Haupt-)Charakdar, welche durch einen
Altersunterschied von einigen Jahren getrennt sbig von mir gewahlten Filme
erzahlen die Geschichte zweier erwachsener Schwestelche sich an ihre Kindheit
zurlickerinnern, in der sie etwas TraumatischedeHhaben, woran sie unterschiedliche
Erinnerungen haben. Ich gehe nicht auf Zwillingssestern, adoptierte Kinder oder
Familien ein, in denen auch Brider vorkommen. Obvadid verschiedenen maoglichen
Kombinationen aus Geschwistern, welche aufRerhalliNd&learfamilie existieren, sehr
interessant zu behandeln waren und auch filmwisbafiich reichlich Material
vorhanden ist, wirden sie den Rahmen einer Diplbaiasprengen. Ich méchte mich
vorrangig auf die Differenzen zwischen Schwestevig sie in Spielfilmen dargestellt
werden, konzentrieren. Obwohl auch die tiefe Birglumwischen zwei Frauen (die in
psychologischer Literatur erwahnt wird) in der fikchen Darstellung oft eine grof3e

Rolle spielt.

" Jennifer Weiner im Interview auf der DV HER SHOES



1.1 SCHWESTERN IMFILM

“Sisters is probably the most competitive relatioipswithin the family,
But once the sisters are grown, it becomes theng@rst relationship”. (Margaret Mead)

Obwohl Schwestern schon seit der StummfilmzeitGiiaraktere in Filmen vorkommen
und sich in den 1940er Jahren richtiggehend einGeitre aus Geschichten weiblicher
Zwillinge im Melodrama entwickelte, wurde das Thejsahwestern im Film* von der
filmwissenschaftlichen Literatur lange vernachlgssi Jedoch beschaftigten sich
feministische Theoretikerinnen mit der psychoseziaBeziehung von biologischen
Schwesteri.Eva Rueschmann (2000) schreibSisters on Screen

Modern cinema’s attention to the psychic interiod ats analytic dissection of the

domestic world and its moral structures open thg twea more nuanced exploration

of sibling relations in narrative filmmaking. Sigteod is a permanent, lifelong, and

changing relationship that, in the mercurial cliemat modern cultural life, assumes

special psychic value. Sisters usually play pivotdés in each other’s social and
psychological growth during childhood and adoleseén

Anders als Mutterschaft, Ehe und Familie habenBiiziehungen zwischen Schwestern
keine eigenen sozialen Institutionen oder eine &sptation im 6ffentlichen Raum.
Diese Tatsache macht es schwierig, diese Verbindunigeschreiben, die keine eigene
Sprache, offentlichen Diskurs oder Bilder besitzEva Rueschmann schreibt, dass der
,Sister bond“ wie alle anderen Arten von intimenzidungen im Kino der Moderne
unter den forschenden Blick der Kamera gezogen evuBile sagt ebenfalls, dass die
Beziehung zwischen Schwestern vielfaltig ist undrcduVergnigen, Uneinigkeit,
Faszination und Furcht charakterisiert witdRueschmann ist der Meinung, dass der
»Sister bond“ nicht nur die wichtigste und bleibstel Beziehung im Leben von Frauen
sei, sondern ,Schwesternschaft* auch zu einer Mwapvon Solidaritat und
Identifizierung zwischen Frauen unserer Ara geworsiei und weist im Nachwort ihres
Buches auch auf neuere Serien und Filme wie dieFé&l8sehserie ¥ARMED und
PRACTICAL MAGIC (ZAUBERHAFTE SCHWESTERN USA 1998) hin'? Bilder von

Schwestern ,blihen” in den Medien, der populdrenltd€y in Film und Fiktion.

8 Vgl. Rueschmann Sisters on screen. Siblings ineroporary cinema. Philadelphia: Temple University
Press, 2000. S. 1f.

°Ebd., S. 11.

9y/gl. Mauthner, Melanie L.: Sistering. Power anébe in Female Relationships. New York: Palgrave
Macmillan, 2005. S. 14.

1 vgl. Rueschmann (2000), S. 12.

2ygl. ebd., S. 1771



Schwesternschaft bietet eine Metapher und eine tigable Parole fiur das
Zusammenkommen von Frauen im 19. und 20. JahrhuacheGemeinschaften zu bilden
und Kampagnen fiir ihre Rechte zu filhtérMlauthner versucht in ihrem Buch die
sozialen Machtverhaltnisse im Leben von Madchen EBralien darzustellen, die als
Schwestern aufwachsen. Sie konzentriert sich mehGeburtenfolge, Altersunterschiede
oder Rivalitat; ihr Fokus liegt auf der sozialenriginsion der Schwesternschaft zwischen
Frauen, im Gegensatz zu Schwesternschaft mit Manoeler Bruderschalf Sie
versucht den unsichtbaren Aspekt von Feminismuslitdglichen Leben von Frauen
darzustellen, der dadurch entsteht, dass sie ein@eSter sind oder in irgendeiner Form
,Schwesternschaft* betreibén. Soziale Machtverhaltnisse, die innerhalb von
Schwesternbeziehungen im Laufe des Lebens durcteréingen im personlichen und
sozialen Umfeld entstehen konnen gibt Mauthner poelsveise die Bezeichnungen:
.Friendship®, ,Buddies”, ,Motherly Sistering” undkjndred Spirits*.

Wie die feministische Filmforschung der Geschiatés\Women'’s Filmdemonstriert hat,
zeigen die meisten Hollywood-Filme (und auch anslé¢@o) eine Narration, in der es
um die Beziehung einer Frau zu einem Mann geht. maieative Bestimmung eines
weiblichen Charakters dreht sich beinahe ausnatlsmsio heterosexuelle Romantik,
Liebe und Heirat® Eva Rueschmann spricht davon, dass die populai®e Ber 1960er
bis 1990er beinahe immer ménnliche Sichtweisenkmamen artikulieren und selten die
komplizierten sozialen Texturen biologischer Schess oder die psychologischen
Wiinsche beschreiben, welche Schwestern zusammemlwaler die Anspannungen, die
sie manchmal auseinander treifé®rigid McConville gibt einen Einblick in eine Form
dieser ,Anspannungen®:

Von der Pubertat an lastet auf Frauen ein enormeellgchaftlicher Druck, bei

Mannern ,Erfolg“ zu haben. Gleichzeitig hat dieensive Beschéaftigung unserer

Gesellschaft mit der Jugend und dem guten Aussekerrrauen ein geschérftes
Bewusstsein dafiir geweckt, wie sehr wir sie untereiler vergleichetf.

Der Aspekt der sexuellen Konkurrenz unter Schwestdrietet fur den Film

dramaturgisch verstandlicherweise viel Konflikt-Miaal, welches die Handlung

13v/gl. Mauthner (2005), S. 14.
“vql. ebd., S. 2.

Bvgl. ebd., S. 171.

%vgl. Rueschmann (2000), S.4.
" Ebd,, S. 2.

18 McConville (1987), S. 141.



mitbestimmen kann (und eventuell auch die voyesoke Lust des Kinobesuchers/der
Kinobesucherin anspricht). In der Literatur istnodis von einer intimen Bindung
zwischen Schwestern die Rede. Uber die Intimitatl was ,Wissen* zwischen

Schwestern schreibt Brigid McConville:

Wir alle haben ein offentliches Ich, das sich — metter weniger — von unserem
inneren, privaten Ich unterscheidet. [...] Eine Scéteekennt jedoch oft das private
Ich ihrer Geschwister besser — und langer, almdgenand sonst es je tun wird.
Schwestern gemein ist die Erfahrung, dass sie gegenseitig ,durchschauen®

konnen [...]. Das ist eine Art der Vertrautheit, dier einen Schwester zumindest
potentiell eine zerstérerische Macht Uber die amdgnrdumt, eine Macht, die sie
dazu benutzen kann, die Maske herunterzureiRedemiitigen oder zu verletzen,
ebenso wie Hilfe und Schutz zu gewahren. Wenn Bictewester eifersuchtig ist,

kann sie ihr besonderes Wissen dazu benutzen, Sictenvester Einhalt zu gebieten.
Sie weiR, wie ihre Schwester wirklich ist und wikeine Schwindelei duldefi.

Filme, in denen Familienbeziehungen Teil der N@&mratsind, spielen oft mit dieser
Tatsache. Bei Hochzeiten oder vergleichbaren Feigeen denen die gesamte Familie
versammelt ist, wird in einer Ansprache manchmalwunder Punkt berihrt und eine
Eigenschaft oder ein Geheimnis enthlllt, das der#treffende lieber geheim gehalten
hatte.

19 McConville (1987). S. 219.

10



1.2 UNTERSCHIEDLICHEPERSONLICHKEIT

“Of two sisters one is always the watcher, onedhecer.” (Louise Gliick)

Dieses Kapitel soll einen Einblick in einige Theorider Geschwisterforschung und einen
Ansatz dafur geben, warum sich (gleichgeschledig)icGeschwister unterschiedlich
entwickeln. Es stellt sich die Frage, ob die Thewrzu Schwesternbeziehungen aus der
popularwissenschaftlichen psychologischen Literatimen Einfluss auf die Gestaltung
von Filmcharakteren haben. Speziell geprift wersigh ob es populare Theorien tber
Geschwister gibt, die so etwas wie ,common know&dgeworden sind, sodass sie nicht
mehr hinterfragt werden. Vor allem popularwisseaftiches Material wird behandelt

werden, da dieses einen hoheren Bekanntheitsgtathtiaveitere Verbreitung findet.

Bei der Entwicklung der Personlichkeit spielen ehisdenste Faktoren eine Rolle.
Soziale Lage und Bildung der Eltern, Familiengré®&e®® In der Literatur ist von
gravierenden Unterschieden der Personlichkeitensawen alteren und jlngeren
Geschwistern die Rede. Oft sind diese Unterschemafedie Behandlung der Eltern
zuriickzufiihrerf®  Dunn/Plomin  (1996) fanden heraus, dass sich Kindtar
unterschiedlichen Behandlung bewusst sind und @areeagiererf> Ob die
Geschwisterfolge in der Entwicklung der Personlahleine Rolle spielt oder nicht, ist
aulBerst umstritten. Einer der ersten, der der GefMfoige eine grof3e Rolle in der
Entwicklung der Personlichkeit eines Kindes beimaf@r der Wiener Arzt und
Psychotherapeut Alfred Adler. Adler stand in Vething zu Sigmund Freud, trennte sich
aber 1911 von ihm und begrindete die Schule detivjtualpsychologie®. Von ihm
stammt der Begriff ,Entthronung* des Erstgeboremiemch die Geburt eines weiteren
Kindes. Weiters behauptete Adler, das éaltere Kindrde dieses Trauma dadurch
Uberwinden, dass es den jiingeren Geschwistern gegeals Ersatz-Elternteil auftrete,
um die Zuneigung der Eltern zu gewinrfén,Bis in die 1970er Jahre spielte die
Bedeutung von Geschwistern fir die individuelle [Bkty und Identitatsentwicklung eine

2ygl. Dunn, Judy; Plomin, Robert: Warum Geschwisiewverschieden sind. Stuttgart: Klett-Cotta, 1996.
S. 109. lhr Buch basiert auf vielen Studien defdd@nzen in den Charakteristika von Geschwistesn al
auch auf Erzahlungen beriihmter Autoren aus ihgamein Kindheit. Sie geben einen Einblick auf die
Theorien und die Ergebnisse Gregor Mendels in daetischen Forschung. (Buchrezension von John A.
Speyrer: http://primal-page.com/separate.htm, Ziugm 8.7.2010.)

ZLvgl. Dunn/Plomin (1990), S. 82f.

22yqgl. ebd., S. 90.

% vgl. Sulloway (1997), S.73.
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untergeordnete Rolle in den Human- und Sozialwsseaten. Untersucht wurden die
Auswirkungen der Geschwisterposition, Geschwistdraad die Geburtenfolgeé* Wie

bereits im vorigen Abschnitt erwahnt wurde, wareshwisterbeziehungen in Literatur
und Film immer durchaus gangige Motive, wurden aksmige nicht theoretisch
untersucht. Die Forschungen zu den AuswirkungenGlschwisterposition wurden im

Laufe der Zeit immer starker kritisiert, vor allemas die Forschungsmethodik betrffft.

Frank Sulloway (1997) vertritt die Theorie, dasshsiGeschwister unterschiedliche
Nischen suchen, um sich so fir lhren Bereich debéj Zuneigung und Aufmerksamkeit
der Eltern zu erkampfefi. ,Geschwister entwickeln Unterschiede aus den kesic

Grinden wie biologische Arten. Differenzierung reitd die Konkurrenz um knappe
Mittel.“?” Brian Martin, der Sulloways WerBorn to Rebel(Der Rebel der Familie

rezensiert hat, schreibt, dass dieses Buch eine\errist, was Methode und Conclusio
betrifft. Sulloways Methode bestand daraus, umfaiches Datenmaterial Uber
historische Personlichkeiten zu finden. Er analysiel21 historische Ereignisse und
nutzte biografische Daten von mehr als 6500 Personbiese inkludierten

Familienhintergrund, soziale Einstellungeattifuded und Karrierecharakteristiken. Er

formulierte Hypothesen und testete sie anhand désri?

Auch Jirina Prekop (2000) stellt fest, dass Gesstawidesselben Elternhauses sich
verschieden entwickeln. Das Zusammenleben im selbelmensraum® zwingt sie dazu,
sich in unterschiedlichen Nischen zu behaupidtrekop meint ebenfalls, ,dass Selektion
unter Geschwistern meist beim gleichen Geschladritt *. Frank Sulloway behauptet,
dass das soziale Geschlecgerfdej und die angenommene Geschlechterrolle einen
groReren Einfluss auf die Bildung von psychischegeischaften hat als das biologische
Geschlecht! Doch ,[plaradoxerweise kann gerade die Geschlezigehorigkeit zu
einer Antwort auf die Frage beitragen, warum Schevasso verschieden sind. ,Weiblich’
zu sein heif3t fir die Erstgeborene etwas anderediial Spatergeborené® Zu der

Situation von einem Schwesternpaar, das keine mgeit&eschwister hat, meint er, es

24 Estor (2007), S. 9.

% vgl. Ebd., S. 10.

% ygl. Sulloway (1997), S. 39.

*’Ebd. S. 15.

% Buchrezension von Brian Martin: http://www.bmartic/pubs/97BRfreedom.html, Zugriff am 8.7.2010.
29\/gl. Prekop, Jirina: Erstgeborene. Uber eine bésmmGeschwisterpositiokliinchen: Késel, 2000. S. 66.
% prekop (2000), S. 69.

3L vgl. Sulloway (1997), S.161.

*Ebd., S. 162.
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biete ,sich an, von einer ,Aufteilung der Nischan'szugehen. Weil es keine Bruder gibt,
scheinen Schwestern einander eine instrumenteli@nrihche) und eine expressive
(weibliche) Nische aufzuweisei™Sulloway fand heraus, dass sich bei Schwestern die

Jingere wesentlich konformer verhélt als die Altere

Judith Rich Harris (2000) meint in ihrem Bulst Erziehung sinnloster Glaube an die
Auswirkung der Geburtenfolge wirde nie ganz vergressveil er immer wieder von
jemandem vertreten wirt. Sie wiederum ist nicht einer Meinung mit Frank |Swhys

Aussage, der behauptet, ,dass Kinder aus derselamilie sich nicht gleich

entwickeln.®®

(Dies zeigt, wie umstritten dieser Punkt in derrdebung ist.)
Dunn/Plomin stellen sich in ihrem Buch die FragecmadJrsache und Wirkung:
Entwickeln sich Kinder unterschiedlich, weil sierclu die Eltern verschieden behandelt
werden, oder werden sie aufgrund ihrer Personlichketerschiedlich behandeff?In
seinem Beitrag Uber den aktuellen Stand der Gesbéniorschung schreibt Hartmut
Kasten, dass Geschwister fur die individuelle Eokiing sehr bedeutend und
unbestritten sind. Fir Kasten ist es deshalb vedetich, dass Geschwisterbeziehungen
in der Sozialisationsforschung trotzdem jahrzelamgl wenig Beachtung gefunden

haben, denn andere soziale Beziehungen wurdertdbbesiser erforschi.

Das Verhéltnis zwischen Geschwistern wird nicht atian Beteiligten dieser Beziehung
gleich empfunde® ,Am deutlichsten sind Unterschiede im AusmaR debelollen
Interesses und der Kontrolle bzw. Dominanz — widtzieres zumindest in der Kindheit
oft, wenn auch nicht immer, mit der Geburtenreibigé zusammenhangt™
Dunn/Plomin untersuchten zusatzlich zur empirisckenschung mit Fragebégen und
Interviews  auch  autobiographisches und  biograpksch Material, das
Geschwisterbeziehungen zum Inhalt hat. Sie fandeauls, dass altere Geschwister die
jungeren oft kritisch und Uberlegen behandelterhimgegen andere Verantwortung fur

die kleinen Geschwister tibernahmen und sie emadtiortarstiitztert® Auch hier ist von

*Ebd., S. 162.

34 Vgl. Rich Harris, Judith: Ist Erziehung sinnlos2fhnmacht der Eltern. Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt, 2000. S. 534.

% Rich Harris (2000), S.535.

% vgl. Dunn/Plomin (1990), S.105

37vgl. Kasten, Hartmut: Der aktuelle Stand der Gessterforschung. S. 1. Online-Ressource:
http://www.familienhandbuch.at/cms/Familienforscht@eschwister.pdf, Zugriff am 3.10.2009.

3 vgl. Dunn/Plomin (1990), S. 112.

¥ Ebd., S. 113.

“Ovgl. ebd., S. 117.
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einem Vergleich unter Geschwistern die Rede unamlagiass manchmal Kinder selbst
darauf hinweisen, wie sehr sie sich von ihrem Briiitier Schwester unterscheid&rzu
dem Vergleich und dem ,Kampf* zwischen Schwestetmraibt Brigid McConville:
Eltern vergleichen uns. Sie akzeptieren die eirtelennen die andere ab. Ebenso ist
es mit Lehrern, Freunden, Kollegen, Liebhabern. Bmdhacht uns das Bewusstsein,
miteinander verglichen zu werden, zu Rivalen. Wiichsen mit einer Unmenge von
Etikettierungen auf, die andere Menschen uns off dem Bedirfnis nach
Erklarungen und Kategorisierung anheften. ,Siedist Intelligente, und sie ist die

Hubsche" oder ,Sie ist die Lebhafte, und sie dihiBe": Es ist selten, dass eine
Familie sich nicht dieser Identitétskiirzel bedi€nt.

Auch Sulloway erwahnt diese ,ldentitatskirzel” wspricht auch davon, dass Kinder sich
an diese Bezeichnungen anpassen und versuchewejroasl festgelegte Rollenbild zu
erfullen. Es kann sich hierbei um eine positive é8elanung handeln, (,Sie ist so ein
gescheites Madchen!”) die jedoch mit der Zeit eigesf3en psychischen Druck nach sich
zieht. Das Kind mochte seine Eltern weiterhin niehttduschen und muss sich sehr
anstrengen um immer ,die Intelligente” zu bleibBetitelungen wie ,die Faule* kbnnen
unter Umstanden dazu fiuhren, dass ein Kind der igjnst, seine Eltern wirden nicht
viel von ihm erwarten und daher weiterhin nur dasiivium leistet. Doch wahrscheinlich
sucht es sich mit der Zeit einen anderen Bereitldem es hervorstechen kann. Auch
Marcel Rufo (2004) schreibt i@eschwisterliebe — Geschwisterhadass ,,Geschwister-

beziehungen immer auf Vergleichen beruhen, didJdierschiede hervorhebef?*

Unabhangig davon, ob diese Theorien nun als ,walezeichnet werden kénnen oder
nicht, mochte ich untersuchen, ob sie Einflussda@fGestaltung von Schwesternpaaren

im Film haben.

“Lvgl. ebd., S. 135.
42 McConville, Bridgid: Schwestern zwischen Hass urmebe. Minchen: Knaur, 1987. S. 136f.

43 Rufo, Marcel: Geschwisterliebe — Geschwisterhddi® prégendste Beziehung unserer Kindheit
Minchen/Zirich: Piper, 2004. S. 233.
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1.3 ALTERSUNTERSCHIEDE

“Sisters never quite forgive each other for whappaned when they were five.” (Pam Brown)

In Filmen ist es seltener die kleine Schwestercheldie brave, anstandige Tochter ist.
Frank Sulloway geht iber Rebell der Familiglavon aus, dass sich jiungere Geschwister
eher zu Rebellen entwickeln, da sie sich gegenitiben alteren Geschwistern behaupten
muissen (was die ,Nischensuche* innerhalb der Fantbtrifft). Jingere haben auch
mehr ,Narrenfreiheit”, wenn altere Kinder der Famit.B. bereits mit der Fortfihrung
einer Familientradition (Berufswahl, Erbe) betrautirden?* Judith Rich Harris gibt
Frank Sulloway Recht, dass Eltern ihre Liebe undvéhdung zu den Kindern nicht
gleichmafiig verteilen. Jedoch meint sie, dass itageye Kind gréf3ere Aufmerksamkeit

und Zuneigung von den Eltern bekonitht.

Frank Sulloway meint, Erstgeborene koénnten, im @sg& zu spater geborenen
Kindern, eher auf inre Geschwister eifersiichtigseun, da sie nach ihrer Geburt Uber die
ungeteilte Aufmerksamkeit der Eltern verfigen. Bater Geborenen leiden weniger
darunter, wenn ein weiteres Kindes geboren wirdsidaschon von Beginn an gewohnt
sind, die Aufmerksamkeit der Eltern teilen zu miis€eDas altere Kind erlebt eine
massive Anderung seiner Situation, wenn ein zwé{iad in die Familie kommt und es
dadurch seine ,einzigartige” Position im Zentrum diebe und Aufmerksamkeit verliert.
Wenn das jungere Kind mehr Aufmerksamkeit von seiBiern braucht/verlangt, fihlt
sich das altere ,entthront™Alfred Adler meinte, dass ein alteres Madchen resiher
~-Entthronung“ wieder Macht tber seine jingeren Gesster bekommt, indem es ihnen
gegeniber eine miutterliche Haltung entwickelt. Audb und Zuneigung der Eltern
versucht das &ltere Kind durch das Spielen einesajgelternteils* zu bekomméf Die
Sorge der alteren Schwester um die jingere wirdvarft Eltern und Verwandten durch
Aufforderungen wie z.B. ,Pass auf deine kleine Seher auf!* forciert. Melanie
Mautner gibt dieser personlichen Haltung (dassé&il@eschwister bzw. Schwestern oft
die Rolle der Beschutzerin und der Firsorgendemniébenen) in ihrem Buclistering

*4 McFarland, Margret B.: Relationships between yosisters as revealed tin their overt responses. New
York: Bureau of Publications Teachers College, @ddia University, 1938. S. 5.

“5 Rich Harris (2000), S. 80.

“°vgl. Sulloway (1997), S. 88.

*"Vgl. McFarland (1938), S. 4f.

“8vgl. ebd., S. 5. Vgl. auch Sulloway (1997), S. 39.
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die Bezeichnung ,minimotherind® Auch Jirina Prekop ist der Ansicht, dass
Erstgeborene mit dem Verlust ihrer Einzelkindpositi bestimmte Eigenschaften
ausbilden missen. Sie sagt, dass Altere, ihrelsazigihigkeiten betreffend, ofter in die
Rolle der Verantwortlichen und der Helferin schipfund sich in dieser Hinsicht an
Erwachsenen orientieréi Eifersucht ist ein zentrales Thema wenn es unpsiehische

Situation von alteren Geschwistern geht. MarceloRaghreibt, dass sich ,das altere Kind
selten ein Geschwisterchen desselben Geschlechitssght]. Es beflrchtet eine direkte
Rivalitat; es will jemanden, der wirklich anderst.isBei gleichgeschlechtlichen

Geschwistern wird die Rivalitat immer groRer ausfal®*

“9Vgl. Mauthner (2005), S. 93.

0 vgl. Prekop (2000), S. 154f. Sie meint auch, dsish diese Eigenschaften, auch ohne elterliche
Erziehung, durch die Dynamik der Geschwistergruppvickeln. (Vgl. S. 68.)

*1 Rufo (2004), S. 36.
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1.4 FILMBEISPIELE

Im folgenden Kapitel werden Bespiele aus Filmen aget, welche jene Aspekte
umsetzen, die in der Literatur erwahnt werden. ilgenden Beispiele sollen die
filmische Darstellung der Zartlichkeit und Vertraeit, das Wissen von Schwestern
untereinander, sowie die (sexuelle) Konkurrenz, sigevon Brigid McConville in ihrem

Buch erwahnt werdef illustrieren.

Es besteht die Annahme, dass zwischen Schwestenn (enerell zwischen Personen,
die sich nahe stehen), eher wahrscheinlich ists dhsse sich emotional verletzen.
Schwestern, die gemeinsam aufwachsen, wissen Dimgeinander, die im Falle eines
Streits als ,Waffe* eingesetzt werden kénntdin dem Film RCHEL GETTING MARRIED

halt Rachels jingere Schwester Kym eine Ansprasfidrend der beim Zuschauer/bei
der Zuschauerin das Gefihl entsteht, dass manachAmdeesenden sich vor peinlichen
Aussagen firchten. Inds SOEURS FACHEE$ZWEI UNGLEICHE SCHWESTERN Frankreich

2004) besitzt Louise, die jungere Schwester, Wisd®ar ihre altere Schwester Martine,
das diese selbst ihren besten Freunden in Parentaiten hat. In diesem Fall setzt
Louise dieses Wissen zwar nicht als Waffe ein, dualdert sie recht unbedacht (in der
Toilette des Opernhauses, Abb. 6) heraus — wie Isgchusstellt in einem Moment, als

eine ,Feindin“ Martines zugegen ist.

Momente der Vergebung oder der Erkenntnis oder 8a@me, in welcher man mehr tber
eine Figur erfahrt (wie im oben genannten Beispa®ignen sich in Filmen mit Vorliebe
in Badezimmern, da dies ein intim-konnotierter Raisin Die Aussprache der beiden
Schwestern ausvIHER sHOESfindet im Badezimmer der Gro3mutter statt (Abb). THe
vermutete (!) Zartlichkeit und Intimitat zwischercksvestern, wie sie ein (mannlicher)
Regisseur umsetzt, wird in ARHEL GETTING MARRIED durch eine Szene im Bad
dargestellt. Rachel wascht ihre jingere Schwesyen,Kdie, durch einen Autounfall arg
zugerichtet, in der Badewanne sitzt. Ob dies mitEtetik des ,mannlichen Blicks* zu
tun hat, ist zu hinterfragen. Ist eine solche BHditstg eine Fetischisierung? Wird es als
erotisch angesehen? Oder soll das ,,gewaschen wedderZuseherin ein ,geborgenes*
Gefuhl geben (und eventuell an die Kindheit erinjféDiese Fragen kdnnen hier (ohne
empirische Befragung) nicht ganzlich beantwortetrdea. Es ware interessant, zu

2\/gl. McConville (1987), S. 61.
%3 Eine Situation, die bspw. Bridgid McConville beseibt.
* The male gaze* — Eine Formulierung, die von LaMhalvey gepragt wurde.
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untersuchen, wie weibliches Publikum eine solchen8Zzmpfindet — und ob es z.B. eine

solche Szene als ,realistisch” beurteilen wirde.

Der Aspekt der Konkurrenz auf der erotischen/sdgndibene, kénnte in dem Film |
HER SHOES dadurch zum Ausdruck kommen, dass Maggie mit deebHaber ihrer
alteren Schwester schlaft. Damit druckt sich aucre iDominanz auf dem Gebiet
.Manner* aus, da es fur Maggie nicht ungewdhnlist) dass Manner auf sie aufmerksam
werden und mit ihr schlafen, wohingegen Rose irmitMonolog mitteilt, dass sie sich
nicht oft in einer solchen Situation wiederfind&uch in LES SOEURS FACHEE¥ersucht
Martines Mann deren Schwester Louise sexuell zudmg@n und belastigt sie sichtlich.
Eine weitere Anspielung in sexueller Hinsicht findeh im Film RACTICAL MAGIC, als
die Figur Jimi Angelov seine sexuellen Winsche aidst und sagt, er hatte ,Lust auf

zwei Schwestern (Sex mit beiden Schwestern).

~Schwesternschaft* als Begriff fir Solidaritat unterauen, wie er von Mauthner (2005)
und Rueschmann verwendet wird, wird beispielsweisenfalls in RACTICAL MAGIC
thematisiert. Hier spielt ebenfalls ein Schwestaanpdie Hauptrolle, welches nach dem
Tod des Vaters ohne mannliche Bezugsperson in ddruiOseiner beiden Tanten
aufwachst. Der Zusammenhalt von Frauen innerhaler ésruppe (wie er wohl mit dem
Begriff ,sisterhood” gemeint ist) wird als ein Rpatint des Films umgesetzt und auch in
der Narration der Handlung als ,einziger Ausweghdedelt. Als Gillian, eine der beiden
Schwestern, Hilfe braucht, ruft Sally andere Fraaaa dem Ort um Hilfe. Durch ihre

Zusammenarbeit haben sie die Kraft Gillian voninhBesessenheit" zu befreien.

Was den Verlust der elterlichen Aufmerksamkeit Hulee Geburt eines zweiten Kindes
betrifft, weist in dem Film 2®Ays (28 TAGE, USA, 2000) eine Szene auf den ,Verlust®
der alteren Schwester hin. Die altere Lily gibt gigper ihrer jingeren Schwester Gwen
zu, sie hatte sich in ihrer Gegenwart immer ,kleg&fiihlt, da diese die Aufmerksamkeit
auf sich zog. Im Bezug auf die ,Ersatzmutter-Roltir Alteren vermittelt Lily dem
Zuschauer/der Zuschauerin auch das Gefihl, sialidigreu fiihlen, nicht auf ihre kleine
Schwester aufgepasst zu haben.

Als Beispiel fur die jungere, ,anstandige” Tochkann man das Schwesternpaar Kat und
Bianca aus dem Film IDHINGS | HATE ABOUT You (10 DINGE, DIE ICH AN DIR HASSE
USA, 1999) nennen. Bianca, die Jingere, ist von ihreRedlichkeiten eher als ,brav*

konnotiert, was sie jedoch nicht ist. Kat gibt siclangepasst, aber reifer.
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1.5 ZUSAMMENFASSUNG

Der Familienforscher Hartmut Kasten sprach in einkiterview davon, dass die
Besonderheit unter Schwestern sei, dass Frauereinatader Gefuhle anders artikulieren
und ausleben als Manner. Zwischen Frauen auRdréRsialitat eher durch Intrigen und
Sticheleien auf der emotionalen und verbalen El{anders als bei Mannern, die Streit
eher physisch austragen). Er meinte weiter, da dfram der Regel eine hdhere
Sensibilitat fur das ,Innerseelische” besitzen, &m Schwestern auch eine intimere
Beziehung zueinander aufbauen als Brider oder gatageschlechtliche
Geschwisterpaar®. Ich zweifle nicht daran, dass ein solches ForsgsuErgebnis
maoglich ist, jedoch gibt es — wie Richard Dyer ginem BuchStars(1998) anmerkt —
keine explizit ,ménnlichen* und ,weiblichen* Eigecisaften und es ist auch nicht
maoglich, bestimmte Fahigkeiten Frauen ,zuzuschréibghere is nothing innately male
about aggressiveness or innately female about eged$, but [...] for whatever
historical-cultural reasons, certain charactesstice associated with one gender rather
than the other [...]*® Diese Tatsache zu andern, ist, laut Dyer, Verhargdisache.
Menschen sollten sich aus der Konstruktion von @eibllen befreien, ohne komplett

ihre Identitat zu verlierer.

Die Unterschiedlichkeiten der Persdnlichkeiten awveschwestern wird filmisch mehr
oder minder herausgearbeitet und auch untersctieditark zum Vorantreiben der
Narration und Handlung genutzt. Wie im Kapitéguren noch naher erlautert wird,
werden Personen im Film vom Publikum einander niegtgenubergestellt und
verglichen, um deren Charakter besser einschatzerkdnnen. In der (populér-)
wissenschatftlichen Literatur ist haufig von untéiedlichen Charaktereigenschaften
zweier Schwestern die Rede. Die Theorien und Belynigen fir deren Entstehung sind
umstritten, aber es kann nicht ausgeschlossen weddss die Diskussion dariiber fur die
Rollengestaltung einen Anreiz gibt. (Zumal auchv@sstern in Filmen, in welchen deren

Personlichkeit fir die Narration nicht wichtig istterschiedlich charakterisiert sirfi).

In den folgenden Kapiteln wird das Thema ,,Gendelid®d noch weiter behandelt und

auch auf Geschlechterstereotype néher eingegangen.

%5 Interview mit Hartmut Kasterhttp://www.planet-wissen.de/alltag_gesundheit/fafschwestern/
interview_schwesterbeziehungen.jsp, Zugriff am 2Q09.

% Dyer, Richard: Stars. London: British Film Inst&u1998. S. 55.

*"vgl. Dyer (1998), S. 55.

%8 Beispielsweise in fiE FAMILY STONE (DIE FAMILIE STONE—VERLOBEN VERBOTEN USA, 2005).
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2 FRAUENIM FIiLM

“Movies have always been a form of popular culttirat altered the way woman looked at the world
and reflected how men intended to keep(Klarjorie Rosen)

2.1 RUCKBLICK AUF DIE FEMINISTISCHE FILMFORSCHUNG

Das Visuelle, d.h. die Reprasentation von FrauenFimm, ist ein wesentlicher Teil
feministischer Theorieff. Ende der 60er und Anfang der 70er Jahre des Béhulederts
fand durch die sogenannte zweite Frauenbewegurg iatensive Beschaftigung mit
dieser Thematik statt. In den 1970er Jahren enelimk sich feministische Studien, die
dazu aufforderten, einen genaueren Blick und diem&dksamkeit darauf zu lenken, wie
Frauen in Filmen dargestellt werd&die Annette Kuhn (1985) in der Einleitung Zihe
power oft the imagschreibt, haben seit den Anfangen des feministisdhteresses an
Bildern und Reprasentationen diese verschiedenadfound Richtungen angenommen.
Diese wurden grof3tenteils von verschieden Artertirnest, wie Uber Reprasentation
gedacht und wie sie analysiert wurde. Die Fragesiglwar eine feministische, die
Methoden und Theorien dafir nicht unbedingt — sierden fir die feministische

Forschung adaptief?.

Die Filmforschung ist eine relativ junge wissendtitthe Disziplin und wurde etwa in
jener Zeit international anerkannt, als feminigtescTheorien in die Forschung Einzug
hielten®® Lange Zeit verwendete die Filmforschung als ,AsalWerkzeuge* die
Psychoanalyse und die Semiotik. Im Jahr 1972 ezndilie erste Ausgabe der Zeitschrift
Woman and Filnund auch in anderen Zeitschriften wurden Artike¢iiFrauen im Film
verdffentlicht® Die ersten feministischen Biicher, welche Frauéemaim Mainstream-
Kino behandelten, waren Marjorie RosdPgpcorn Venug1973) und Molly Haskells
From Reverence to Ra£973). Diese kritischen Texte brachten zum Auskirdass das
Mainstream-Kino nicht das wahre Leben von Fraudnil@éte, sondern nur Stereotype

ihres sozialen Status, bzw. dem Nicht-Vorhandensi@as solchen. Des Weiteren kamen

*9vgl. Humm, Maggie: Feminism and Film. Edinburghtifiburgh University Press. 1997. S. 3.

9 vgl. Kuhn, Anette: The power of the image. Essapsrepresentation and sexuality. London [u.a.]:
Routledge. 1985. S. 3.

1 Braidt, Andrea; Jutz, Gabriele: Theoretische Armsaund Entwicklungen in der feministischen
Filmtheorie. In: Dorer, Johanna; Geiger, Brigittedg(): Feministische Kommunikations- und
Medienwissenschaft. Ansatze, Befunde und Perspaktider aktuellen Entwicklung. Wiesbaden:
Westdeutscher Verlag. 2002. S. 292.

%2 vgl. Braidt/Jutz (2002), S. 292.
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die Theoretikerinnen zu der Ansicht, dass FilmdadeaVachtverhéltnisse reflektieréh.
Elizabeth Wright spricht davon, dass sich visudReprasentation, in Relation zu
Weiblichkeit, zu einem viel diskutierten Gebietwitkelt hat. Auf einer Seite sieht man,
wie das Bild ,Frau® in einem phallozentrischen Regider sexuellen Unterschiede als
Zeichen dienen soll, das einem mannlichen Blickeogen und von ihm dominiert wird;
auf der anderen Seite ist die Spezifitat von Weliieit unterreprasentiert bzw. in einer
phallischen Ordnung nicht reprasentierffarKritisiert wurden von feministischen
Theoretikerinnen vor allem die stereotypen Fraddebides patriarchalen Kinos und
.Frau” als Signifikant und ,Weiblichkeit* als Konpé Die Darstellung der Frau im Film
wurde als Abbildung der gesellschaftlichen Realitdgeseheft Wright sagt, dass die
gro3ten Einflisse (auf die feministischen Entwicklen und die Kritik an visueller
Reprasentationdurch die Filmtheorie kamen, ,particularly Laura Mey's ‘Visual
pleasure and the narrative cinema’ [...] which ingtha shift in feminist cultural analysis
[...]"%. In der Tat wird Laura Mulveys Artikel sehr haufigsnannt, wenn es um die
Urspriinge feministischer Filmtheorien geht. Mulvessl kritisierter Tex¢” kommt zu
der Aussage, dass der Blick, der der Zuseherin/daseher durch den Film bzw. die
Kamera vorgegeben wird, ein ,mannlicher ist.

According to Mulvey, there are three looks withire tdominant mode of Hollywood

cinema. First, there is the look of the camera (yidue director and the editor, who,

while apparently representing a scene in a ‘néutray, make a particular selection

of shots, close-ups, angles and so on [...] Sectmdetis the look within the film,

which refers to the look between the actors witthia film; the male characters

objectify the female ones through their active degiand powerful look. Third,

there is the spectator’s look [...]. The spectatentidies with the powerful look of

the male character on the screen [...]. In populaeroa point-of-view shots and

shot/reverse-shot editing techniques are used heese the effect of seeing the
female characters as objects of desire througkys of the male charactéfs.

Molly Haskell (2005) stellt in einem Nachwort From Reverence to Ragest, dass

Mulvey [und Johnston] den Kontext, in dem die Filgemacht und gezeigt wurden, und

3 vgl. Humm (1997), S. 12f., Braidt; Jutz (2002),293.

% vgl. Wright, Elizabeth (Hg.): Feminism and Psychalysis. A critical dictionary. Oxford (u.a.):
Blackwell, 1992. S. 10.

% Friedrich, Katrin: Perspektivverschiebungen. Biost-feministische Filmtheorie? IN: Ds.: Film. Kilgy.
Gender. Weiblichkeit und Gewalt im zeitgendssiscHettywoodfilm. Marburg: Tectum, 2008. S. 41.
% Wright (1992), S.10.

" Mulvey lieR zum Beispiel andere feministische Peksiven, wie afro-amerikanische oder lesbische
Frauen, auRer Acht. In den 1990er Jahren wurdeeiQiteeorien von Kritikeren mehr in die Texte
aufgenommen. (vgl. Humm (1997), S. 15f.)

® Mulvey, Laura zit. nach Stacey, Jackie: Stargazitalywood Cinema and Female spectatorship. New
York: Routledge, 1994. S. 20f.
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die groRe Diversitat des Publikums vernachlassafteh. Was ist mit dem weiblichen
Publikum? Sind Manner die einzigen, die Frauenem ©bjekt ihrer Begierde machen?
(Es gibt z.B. die Annahme, dass die Schauspielgiamlene Dietrich bei Frauen und

Homosexuellen beliebter wat’)

2.1.1 Psychoanalyse als Erklarungsmodell

Mulveys Essay “Visual Pleasure and Narrative Cinesrachien 1975 und gab einen
Anstol} fur eine wissenschaftliche Auseinandersetzuit dem Verhaltnis von Film und
Weiblichkeit’® Wie Mulvey in einem 2004 erschienenen Text erklaggannen sich
sozialistische Feministinnen Anfang der 1970er $ngmund Freud zu beschéftigen und
Uber die Psychoanalyse einen Zugang zur PsycheemBedeutung von Geschlecht und
Sexualitat zu findeft* Vor allem mit Freuds Theorie des Sexualtriebs dextjues Lacans
Theorie des Spiegelstadiums (in welchem sich dagefen eines ,Ich* entwickelt)
versuchten franzésische und amerikanische Filmétgerinnen/-theoretiker das Kino
und wie es auf das Unterbewusstsein wirkt zu esklaiEine Theorie war, dass die
Zuseherin/der Zuseher in einem dunklen Raum sitdtdie Leinwand schauen will und
durch das, was sieler sieht, eine visuelle Befgeny erfahrt. Ein Teil dieser
Befriedigung stellt sich auch durch die (narzis$tey Identifikation mit einer Person auf
der Leinwand ein’? Das weibliche Kinopublikum wurde jedoch aus dieB&kussion
ausgeklammert und erst nach 1970 durch die Brigis¢Feministinnen Laura Mulvey und
Claire Johnston debatti€ft. Strukturalistische, semiotische und psychoanallyés
Theorien dienten der feministischen Forschung, elusgd von einer Konzeption des
Films als Sprache, zur Entwicklung einer AnalyseBedeutungsproduktion anstatt einer
Inhaltsanalyse. Dieséheoretical turn welcher sich Mitte der 1970er Jahre vollzog, war
bereits 1973 mit Johnsons Kritik an der feministest Filmpraxis zu erkennen. Sie

verlangte, Film als zeichenproduzierende Praxis rstehen, in der durch

%9 Haskell (2005), S. 383.

O'vgl. Friedrich (2008), S. 44.

Lvgl. Mulvey (2004), S. 21.

2vgl. Hayward, Susan: Key concepts in cinema stidiendon [u.a.]:Routledge, 1996. S. 149.
B vgl. ebd. S. 150.
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Kameraeinstellungen, Farbgebung, Montage etc. Wirkeéit erzeugt wird; und nicht als
Widerspiegelung der Realit4t.
The most provocative and sophisticated challengmecdrom British feminist
structuralists Laura Mulvey and Claire Johnstonpwhising he heavy artillery of
French semioticans like Barthes and Derrida, deoscted the Hollywood cinema

with the psychoanalytic theories (chiefly thoseliggwith castration) of Freud and
Lacan”

Die feministische Filmtheorie griff psychoanalytiscThesen (Schaulust, Voyeurismus,
Fetischismus) zur eigenen Theoriebildung heraudv@®ys Aufsatz entstand im Kontext
dieser psychoanalytisch-apparatustheoretiséhefinsatze. Frauen wiirden in der
sexuellen Machthierarchie fetischisiert, um denrblelichen Kastrationskomplex des
mannlichen Zusehers zu mindern. Auch diene die Fablu Schauobjekt fir den
mannlichen Zuschauer, um dessen Voyeurismus ziebgfen. Da die Frau fur Mulvey
das ,Objekt* der Schaulust ist und jegliche Idekéfion somit nur durch den méannlichen
Protagonisten passiert, ist eine Zuseherin ,autalig/eise aus den grundlegenden
Strukturen der Kinoschaulust ausgeschlos$éntie Benshoff/Griffin (2004) irAmerica
on Film schreiben, sind Frauen, die sich einen Film anselderch die Art der
Kamerafuhrung [im patriarchal strukturierten Kirdgs den mannlichen Blick forciert]
gezwungen, sich entweder mit der Frau zu idengifena, die zum Objekt wird, oder den
Point-of-viewdes mannlichen Charakters zu iibernehfien.

" vgl. Braidt/Jutz (2002), S. 294.

> Haskell (2005), S. 382.

® Die Apparatustheorie geht grundsatzlich davon, alass Film und Kino als apparative Anordnungen
[...] zu sehen sind, die dem Zuschauersubjekt eineormere Position zuschreiben.* Uber die
(zentralperspektivische) Positionierung, sowie Ubfrmal-asthetische Strukturen bekdme der
Zuschauer/die Zuschauerin ein Gefuhl von Kontralel inhaltlichem Zusammenhang. (Friedrich (2008),
S.42)

" Braidt/Jutz (2002), S. 295.

8 vgl. Benshoff, Harry M.; Griffin, Sean: America ofilm. Representing Race, Class, Gender, and
Sexuality at the Movies. Oxford: Blackwell. 2004.285. Benshoff/Griffin stellen sich auch die Fragb
»Subjective shots" wirklich zu einer absoluten ItiBkation des Zusehers/der Zuseherin mit dem Cktara
fuhren. (Vgl. Benshoff/Griffin (2004), S. 247.)
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2.1.2 Semiotische Theorien

Zu Beginn der 1990er verlagerte sich das Interesse psychoanalytischen Theorien
jedoch zu semiotischen AnsatZén(Populéar wurden die semiotischen Theorien in den
1950ern durch Roland Barth&.Die Filmsemiotik im eigentlichen Sinn entwickettieh

in den 1960er Jahren in Frankreich durch eine Bisikm der Strukturalisten tber ein
linguistisches Modell zur Beschreibung des Filnfliegen der Filmsemiotik ist es, den
Film als Zeichensystem zu begreifen, wobei eineetdtheidung zwischen filmischen
Codes [...] und kinematographischen Codes [...] eing@firurde”; wobei die filmischen
Codes sich mit dem Film als Text und dem Aspekt Reprasentation beschéftigen,
welche sich ,aus Elementen zusammensetzt, dienmeséin Regeln folgend Strukturen
bilden und Bedeutungen produzier&hDiese Produktion von Bedeutungen betrifft auch
die Darstellungen von Weiblichkeit (im Erzahlkino)velche zum Fokus der
wissenschatftlichen Untersuchungen wurden. Derlekielelle Einfluss flr die kritischen
Ansatze kam aus Paris, das Kino, welches unterswonde, kam aus Hollywood.
Untersucht und analysiert wurden durch die femsube Filmtheorie alle Genres,
speziell auch ,mannliche” Filmgattungen wie der Yées oder der Kriegsfilm. Jedoch
war das Melodrama — wegen seines weiblichen Zidkuwis auchWomen’s Film
genannt — am produktivsten fur die Analyse, da siehHandlung auf eine weibliche
Hauptfigur fokussiert&® Laura Mulvey schreibt in ihrem 2004 veréffentlieht Text
,Eine Re-Vision der feministischen Filmtheorie de¥970er Jahre* (ber die
Auseinandersetzung der britischen feministischess@fischaften mit dem Hollywood-
Kino, dass die ,lkonografie der Frau auf der Leindaals Zeichen und Symptom der
Position von Frauen innerhalb einer patriarchalednOng“ zu einer Rickkehr des
kritischen Interesses an Hollywood-Filmen fiifft®er Anspruch des Hollywoodkinos,
ein riesiges Publikum zu erreichen und dessen ¥lusgen einzufangen, sowie die Art

der Filmproduktion machten es fiir feministischerfileoretikerinnen so interess&nt.

"9'Vgl. Friedrich (2008), S. 44.

8 Hayward, Susan: Key concepts in cinema studiesdao [u.a.]: Routledge. 1996, S. 350.

8 Braidt/Jutz (2002), S. 297.

8 vgl. Mulvey, Laura: Ein Blick aus der Gegenwart ilie Vergangenheit. Eine Re-Vision der
feministischen Filmtheorie der 1970er Jahre. IntnB&l, Monika; Braidt, Andrea A.; Preschl, Claudia:
Screenwise. Film. Fernsehen. Feminismus. Marburigti®n. 2004. S. 21.

8 vgl. Braidt/Jutz (2002), S. 299.

8 Mulvey (2004), S. 20.

8 vgl. ebd., S. 20.
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2.2 ENTWICKLUNGEN UND NEUEANSATZE

Jackie Stacey merkt in ihrem Bu&targazingan, dass die feministische Forschung den
Stars im Hollywood-Kino wenig Beachtung gescherdtt haut Stacey wurden vor allem
Genre (Melodrama, Women’s Film und Film Noir), Ndion und Formen des Blicks
(Voyeurismus und Fetischismus) untersucht. Sieuatte aber in ihrer Untersuchung
herauszufinden, wie Frauen ,weibliche Bilder* awfrd_einwand wahrnehm&hund
spezialisierte sich auf die Stars im Hollywood déd0er und 50er Jahre. Das Ergebnis
ihrer Studie waren verschiedene Formen von Id&atifin, Inspiration, Verehrung,
Bewunderung mit und fiir die Frauen auf der Kinolgind®’ Viele Frauen verglichen
sich damals (wie heute?) mit den Hollywood-Stams,diese das Idealbild einer Frau
darstellten, was Glamour, Vermogen und korperlistigaktivitat betrifft

Im Rahmen der feministischen Theorie zeichnet swih einigen Jahren der Trend

ab, nicht mehr von Frauenforschung (women’s stiidiesondern von

Geschlechterforschung (gender studies) zu sprechender als Ausdruck fir das

Geschlecht in seiner kulturellen, historischen sadialen Dimension betont sowohl
den Reprasentations- als auch den Konstruktchargésehlechtlicher Identitatéh.

Die selbstverstandliche Trennung von ,Frau“ und pva ist, laut Braidt/Jutz zu
hinterfragen. Auf die Entwicklung deQueer Theorysoll hier jedoch nicht naher
eingegangen werden. Eine neue Tendenz der ferschsi Filmwissenschaft setzt sich
mit der Rezeptionssituation des Publikums auseimandd theoretisiert den Zuschauer-
Begriff. Der Schwerpunkt verlagert sich also vonxfTaum Publikum und bezieht dessen

Wiinsche, Vorstellungen und Bediirfnisse mit°&in.

Die Filmtheoretikerinnen der 1980er Jahre interprign das ihnen bekannte Kino als
eines, in dem die Frau keine Macht hat. Jedoch \wsied nicht nur ,eroticized and

objectified”: Der méannliche Blick impliziert Machind Besitztum, welchen die Frau
nicht hat. Sie kann den méannlichen Blick entgegbnmen und beantworten, aber kann
nicht selbst aktiv werden. Eine Frage, welche &ciinn Kaplan bereits 1983 in ihrem
Essay ,Is the Gaze Male?* stellte, war, ob der kiatgrafische Blick notwendigerweise

8 vgl. Stacey, Jackie: Stargazing. Hollywood Cineand female spectatorship. London/New York:
Routledge, 2003. S. 9.

87vgl. Stacey (2003), S. 126ff.

8vgl. ebd., S. 152ff.

8 Braidt/Jutz (2002), S. 302.

Pvgl. ebd., S. 304.
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mannlich ist? Und ob Frauen sich den Blick aneigwérden, wenn es méglich waré?
Hat sich nun seit damals etwas in der (Kamera-}&lingg geandert? Haben Frauen sich
den Gaze angeeignet? Im Folgenden mdchte ich die Frage tlweaen, ob die
Darstellung von Frauen im Film immer noch von Signpen gepragt ist.

Lvgl. Kaplan, E. Ann: Is the Gaze Male? IN: Ds. (Hdreminism and Film. Oxford/New York: Oxford
University Press. 2000. S. 121f.
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3 STEREOTYPE

“The story of women in film is primarily a histoof how men have presented them.” (Patricia Erens)

Im Folgenden soll untersucht werden, inwiefern aasderne narrative Kino mit
Stereotypen und Darstellungsmustern arbeitet unttheeBedeutung diese flr den
Zuschauer/die Zuschauerin haben. Dabei wird auf Enstehung, Merkmale und
Funktionen von Stereotypen eingegangen und weragarkhtegorien wie Geschlechter-

und soziale Stereotype ndher behandelt.

3.1 BEGRIFFSDEFINITION

Die Theorie Uber Stereotype ist interdisziplindd unelschichtig. Stereotype existieren
sowohl in der Sozialpsychologie als auch in deraSipwissenschaft und in filmischer
Darstellung und werden meist mit Vorurteilen odendardisierten Redewendungen
verwechselt. Der Begriff stammt urspriinglich aus Bachdruckersprache und wurde
von dem Journalist und Medienkritiker Walter Lippmal922 fir die Sozialwissenschaft
verwendet. Seine Arbeit zwPublic Opinion (Die offentliche Meinung® war
bahnbrechend fir die Stereotypenforschung; obwapprhann den Begriff Stereotyp
sehr weit als ,the world outside and pictures i bead” fasste. Daniel Katz und
Kenneth Braly (1933) schrankten die Begriffsdefanitetwas mehr ein und sprachen von
Vorstellungen, Einstellungen und Erwartungen, welcklenschen betreffen. Jorg
Schweinitz schreibt ifrilm und Stereotyf2006), Filme sind sehr wohl ein reiches Feld,
um dargestellte Menschenbilder kritisch zu refletdn, man kann aber auch asthetische
und narrative Mittel des Films im Hinblick auf stetype Darstellung untersuch®h.
Stereotypen sind in ihrer umgangssprachlichen Bedguzwar negativ besetzt, dienen
jedoch einfach nur dazu, Ordnung und KategoriedenWahrnehmung der Alltagswelt
zu schaffen. Wie an spaterer Stelle noch erkenmbat, besteht bei diesen sozialen
Ordnungssystemen (und dem ,Schubladendenken”) defal® einer radikalen

Vereinfachung und einem Verlust an Informatién.

92 Lippmann, Walter: Die offentliche Meinung. MiincheRiitten+Loenig. 1964. Original: Lippmann,
Walter: Public Opinion. London: Allan and Unwin.22

% vgl. Schweinitz (2006), S. 3f., vgl. auch VitoudPeter: Stereotyp. In: In medias res. Gedankerehint
einer Kolumne. Wien: Holzhausen, 1998. S. 105.

% Vlg. Vitouch (1998), S. 105.
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In Walter Lippmanns 1922 erschienenem B&elblic Opinionist schon in Grundziigen
das enthalten, was Kognitionspsychologen spategnjtiwe structure* oder ,cognitive
schema® nannten: Stereotypen seien vereinfachitatrarte mentale Konzepte, welche
Wahrnehmungs-, Denk- und Urteilsprozesse leitemy. st erméglichen. Stereotype
fuhren zu einem selektiven Blick, bei dem wir vaneen markanten Merkmal auf andere
schlieBen und nicht dem Stereotyp entsprechend&nve ,lUbersehen”. Weiters sind
mit Stereotypen Denk- und Verhaltenserwartungeknigft® Mit Stereotypenbildung
sind auch Verzerrungen verbunden, die zwangslaioéig Reiztuberflutung entstehen.
Erstens ist dasseneralisierung— Sachverhalte, die das gleiche Orientierungsmairkm
aufweisen und daher in die gleiche Klasse eingetedrden, werden untereinander
ahnlicher gesehen, als sie es sind; und zweiBBakotomisierung— Sachverhalte mit
unterschiedlichen Merkmalen werden unterschiedtibesvertet, als sie es sifitiBei der
Wahrnehmung von Menschen ist auch von einAssimilationseffektund einem
Kontrasteffekidie Rede. Die Ahnlichkeiten zwischen ZugehdérigareeGruppe werden

betont und die Unterschiede zwischen den Gruppemtwehobert”

% vgl. Schweinitz (2006), S.6f.

% vgl. Waldemar Lilli (1982), zit. nach Schweinit2q06), S. 11.

°7vgl. Hort, Riidiger: Vorurteile und Stereotype. Bz und dynamische Konstrukte. Saarbriicken: VDM.
2007. S. 20.
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3.2 MERKMALE UND FUNKTIONEN

Stereotypen besitzen, wie Schemata, etwas Redegiarfereinfachtes und Rasterhaftes.
Sie sind ein Mittel, um die Komplexitat von Reizem reduzieren und sind in unserem
Denken und unserer Kognition relativ fest und dbaatrverankert, um ein rasches,
okonomisches und praktisches Einordnen und Handalnermdglichen. Stereotype
beruhen selten auf eigener Erfahrung, sondern weksenmunikativ vermittelt und
weitergegeben. Sie sind durchaus auch verand&tbalie bei anderen sozialen und
kulturellen Bedeutungsproduktionen missen Stereotygderholt und ,normalisiert”
werden, um Macht zu haben.

In sozialwissenschaftlichen Kontexten werden Stgpso daher haufig als soziale

Instanzen oder kulturelle Modelle interpretierte dier Steuerung eines jeweils

akzeptierten, normalen Reagierens, Kommunizieran$ Handelns dienen. [...]

Dann nehmen die [...] Dbefestigten Muster der Sinnggbu und

Handlungsorientierung — durchaus unabhangig vomelktsger Wahrheit — den
Charakter nicht mehr hinterfragter Selbstverstahéiiten ani?

Die Simplifikation der Eindriicke — viele Eindriickaf eine Kombination aus Merkmalen
zu reduzieren — fuhrt zwangslaufig zu einer Veramegr bei der Reprasentation von
Realitat (Generalisierung/Dichotomisierurt§}. Die Funktion von Stereotypen ist die
kognitive Vereinfachung und der Versuch einer ralen, ,0konomischen” Einteilung
komplexer mentaler Reize, die uns umgeben. Im Fmdglichen sie ein schnelles
Verstehen und Erzéhlen.

Eine dieser Vereinfachungen bei der Einordnung vBersonen (und eine
Urteilsverzerrung) ist dddalo-Effek{ der auch bei der Rezeption eines Filmes eind nich
zu unterschatzende Rolle spielt. Der Begriff wuvde Edward Thorndike eingefihrt.
Dieser Wahrnehmungsfehler sorgt dafiir, dass einmai zugewiesene positive oder
negative Eigenschaft einer Person starker autidlandere Merkmale, und damit andere
Eigenschaften ,uberstrahlt®. Der ,erste Eindruckén man von dieser Person hat, ist

% vgl. Schweinitz (2006), S. 31f.
“Ebd., S. 35.
10vgl. ebd., S. 37.
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dann in diese Richtung gepragt. Andere Eigensamafterden daraufhin positiver bzw.

negativer bewertef?

191ygl. Zimbardo, Philip G.: Psychologie. Berlin [J:a8Springer. 1995. S.527. Eine ausfiihrliche
Beschreibung gibt Hans Werner Bierhoff: Bierhoffri$ W.: Personenwahrnehmung. Vom ersten
Eindruck zur sozialen Interaktion. Berlin [u.a.prihiger. 1986. S. 86ff.
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3.3 STEREOTYP IMFILM

Die Erkennung und Einordnung einer Filmfigur erfalgeist Gber soziale Stereotype. Am
haufigsten bei der Einschatzung anderer sind ralBoStereotype anzutreffen. Frank
Kessler schrieb in seinem Aufsatz ,Lesbare Korf$8r(1998) zum Schauspieler im
Stummfilm, dass die Charakterisierung einer Railengll erfolgen musste und daher mit
aulRerlichen Attributen wie der Kleidung, Requisiteter Make-Up gearbeitet wurde.
Wenn dem Publikum dieser Zeit die aufRerlichen Zmichind Stereotypen durch die
soziokulturelle Semiotik bekannt waren, konnte éssel dekodieréf® und wusste
schnell, dass beispielsweise der Mann mit der ssamien Hose, dem offenen Hemd und
dem zerdrickten Hut ein Landstreicher war, dem meht trauen durfte. Die hier grob
gegebene Beschreibung eines ,Landstreichers” ecdt$peher der Bezeichnung eines
»TYpsS" im Film. Ein Stereotyp ist eine Subkategadieser breiteren Kategorie fiktionaler
Charaktere, des Typs. Stereotypen erflillen, It.rDg@e eher soziale Funktion, wahrend
Typen eine &sthetische Funktion besitzen. In ungBesellschaft wird denovelistic
character welcher weiter ausgearbeitete Charakterziige zbasitd sich in Laufe der
Narration weiter entwickelt, bevorzuff: Doch die schematischen Darstellungen haben
fur das Verstandnis des Publikums friher gut funkért. Dass auch im Hollywood-Kino
des 21. Jahrhunderts noch mit rasch erkennbarerhéteigearbeitet wird, ist mehr der
Fall als uns bewusst ist. Die Hinweise sind etwasbtiker, aber durch
Kameraeinstellungen, Kostim, Beleuchtung u.a. déch Zuschauer/der Zuschauerin die
Einordnung einer Figur (z.B. in gut/bdse) ermddlicimd erleichtert. J6érg Schweinitz
spricht davon, dass der Trend in der heutigen Zeiffilmischer bzw. audiovisueller
Stereotypisierung geht, welche die visuelle undatime Komplexitat reduzieref!> Vor
allem spricht er von stereotypen Handlungsmustdisn sich in Filmen wiederholen. In
ihrer Arbeit zuContemporary Dress Codemd weiblichen Stereotypen im Hollywood-
Film untersucht Rosa Burger die Bedeutung der Kiegdin Verbindung mit der
Stereotypisierung einer Figur. ,Innerhalb des seistben Theorierahmens ergibt sich
die Bedeutung aus der Definition eines Zeichens ples Codes, in dem das Zeichen

192 Kessler, Frank: Lesbare Korper. In: KINtop 7. Stues Spiel, sprechende Gesten. Frankfurt a.M:
Stroemfeld, 1998. S. 1-28.

103 Kessler (1998), S. 16.

194ygl. Dyer (2002), S. 13.

195 schweinitz, (2006), S. XI.
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situiert ist und dekodiert wird. [...] Hollywood-Filen[...] basieren im Allgemeinen auf
Codes, die ,universell* verstandlich sind®
[T]o refer ,correctly’ to someone as a ,dumb bldnded to understand what is
meant by that, implies a great deal more than d¢@our and intelligence. It refers
immediately to hesex, which refers to her status in society, hiaticmships to men,

her inability behave or think rationally and so émshort, it implies knowledge of a
complex social structurg’

Die gesellschaftlich-soziale Dimension von FilmKkmsen besitzt geschichtlich gesehen
eine Indikatorrolle im Bezug auf kulturellen, sdeimund medialen Wand&?® Film zahlt
neben der Fotografie zu einer der bedeutendsteneMed/enn es darum geht, neue
Konventionen in Bildern zu transportieren. Filmehl@&c messen dem Kostim
grundsatzlich grof3e Bedeutung zu. Es dient alsspammittel fir das Schauspiel und
zur Unterstiitzung eines narrativen Realismus undcifeematischen lllusiof?® Kein
anderes visuelles Element eignet sich besser zaraterisierung einer Figur als das
Kostim. Die Zuschauerin/der Zuschauer schlief3thddre Kleidung einer Person auf die
Personlichkeit und daher tragt das Filmkostim wiisee Informationen Uber das
weibliche Stereotyp. Jedoch muss die aul3ere Repédiem einer Figur eine Kontinuitat
mit der inneren Wandlung haben, um dem Publikuniiissige Informationen tber diese
Figur zu geben'® Rosa Burger zitiert Jane Gaines, die meint, dassKbstim einer
weiblichen Filmfigur mehr als das eines Mannes Bl&ychologie indiziert. Wenn das
Kostum wirklich das ,Innenleben* widerspiegelt, die Frau auf der Leinwand ,inside

OUt“.lll

Dass vom AuReren einer Person auf deren Persoeitcgkschlossen wird, wird im

folgenden Kapitelabschnitt genauer beschrieben.

1% Burger, Rosa: Contemporary Costume Design. Dreste€und weibliche Stereotype im Hollywood-
Film. Wien: WUV, 2002. S. 17.

197 perkins, T.E: Rethinking Stereotypes (1979),rmich Dyer, Richard: The Matter of Images. Essays on
representations. London/New York: Routledge. 2@2.3.

1% y/gl. Burger (2002),. S. 11f.

199yvgl. ebd., S. 14.

Hvgl. ebd., S. 15

H1ygl. Gaines (1990), zit. nach Burger (2002), S. 15
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3.3.1 Soziale Stereotype

Was sind nun soziale Stereotype? In dem BS8téreotypes and Stereotypift©96)
werden sie bezeichnet als ,kognitive Strukturen,Icive Wissen, Glauben und
Erwartungen einer Person beinhaltét,
[...] each individual's social stereotype might [...¢ ldifferent. At the same time,
because so many of the influences on stereotypeatwn derive from a common

social context, the content of many social steqgegybecome widely shared among
members of various groups, and even within socistg wholé®

Die Formation von Stereotypen beginnt flr uns, kbleine Anzahl von Menschen als
eine Gruppe wahrgenommen und diese Gruppe von aiteren abgegrenzt wittf: Der
Vorgang der Stereotypisierung setzt voraus, dasge @&forstellung einer sozialen
Kategorie — ein Stereotyp — besteht, und, dass emman Person einer solchen Kategorie

zuteilt**°

Although categorization involves ,information logirough the failure to recognize
the individuality of each category member, catemiion also provides “information
gain” through ascribing group characteristics wividual members. That is, once an
individual is categorized as a group member, theepker can assume that that
person possesses many features characteristiogh gnembers, even in the absence
of empirical evidence about that individd&.

Auch Eckes spricht von einem Verlust an Informatitumch Kategorisierung; jedoch ist
es dadurch mdglich, eine Person einfacher und #eheeschéatzen zu kénnen und mehr
Wissen Uber sie zu haben, als man im ersten Auig&netfahren kann!’ Jens Eder
bezeichnet Stereotype als ,soziale Schemata, di®\ikklichkeit nicht entsprechen und
die soziale Machtverteilung beeinflussen, indem die Realitdt vereinfachen oder
ganzlich verzerren*® Von Macrae wird auch erwéhnt, dass Kinder durctef@rien
lernen. Speziell ,gender categories” sind grundbegéir das Verstandnis der sozialen

Umwelt'® Die Erwartungen iber das Verhalten einer Persofgrand ihrer

H2yvgl. Macrae, Neil (u.a.): Stereotypes and Stereotypiteyv York/London: The Guilford Press, 1996. S.
42,

13 Macrae (1996), S. 42f.

24yvgl. ebd., S. 44.

15v/gl. Eckes, Thomas: Geschlechterstereotype. FnduMann in sozialpsychologischer Sicht.
Pfaffenweiler: Centaurus. Band 5. 1997. S. 27.

16 Macrae (1996), S. 44f.

H7vgl. Eckes (1997), S. 26f.

18 Eder (2008), S. 379.

19vgl. Macrae, Neil: S. 46. Vgl. auch Eckes (2008,)168.
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Geschlechterzugehdrigkeit werden schon sehr frislorben’?° Soziale Kategorien sind

wichtig fur die Wahrnehmung der Menschen um unsuerDoch nur weil man eine

wahrgenommene Person in eine soziale Gruppe ¢jrftedeutet dies noch nicht, dass sie
stereotypisiert wird (und damit unser vermeintlEh&Vissen auf diese Person
zugeschrieben wirdf* Von der ersten Begegnung mit einer Person lassem s

verschiedene Phasen der Eindrucksbildung feststéfle

(1) Priméare Kategorisierung
(2) Bestimmung der personlichen Relevanz
(3) Fokussierung der Aufmerksamkeit

Diese drei Phasen umreil3en die automatische Zuongdaeiner Person zu einer sozialen
Gruppe; die Feststellung, ob die Person Bedeutiingdie Zielperson hat und — bei
vorhandenem Interesse — die Lenkung der Aufmerkesdrakf diese Person, um weitere
Informationen zu bekommen. Wenn die zusatzlichermftion mit dem ersten Eindruck
Ubereinstimmt, kommt es zu einer Festigung des rEahks'*® Kognitive Empathie-

Theorien gehen davon aus, dass der Zuschauer/dehduerin eines Filmes eine
dargestellte Figur auf dieselbe Art wahrnimmt weale Personeff? Daher erscheint es

schlussig, dass das Filmpublikum auf ebensolches&/auf Figuren reagiert. Mit der
Ausnahme, dass es eher schwer fallt, der dargestdfigur keine Aufmerksamkeit zu

schenken, da diese durch filmische Mittel forcieird.*?®

Bei sozialpsychologischen Stereotypmerkmalen spmican von identifizierenden und

zugeschriebenen Merkmalen.

Identifizierende Merkmale erlauben das ErkennererefPerson als weiblich oder
mannlich auf der Basis physischer Hinweisreize Wileidung, Frisur oder das
Tragen von Make-Up. Zugeschriebene Merkmale sirgeglen solche, die aus der
wahrgenommenen Geschlechterzugehorigkeit gefolgeerden; sie betreffen
Eigenschaften, Einstellungen, Interessen, Verhgitgtierenzen [...]. Diese
Merkmale bilden gleichsam den ,StoffY, aus dem Gdechterstereotype
hauptséchlich bestehéf.

120y/gl. Eckes (1997), S. 23.

12Ly/gl. Eckes (1997), S. 29.

122 biese Phasen wurden von Susan Fiske und StevemeNgeheschrieben. Vgl. Eckes (1997), S. 80.
1Z3y/ql. ebd., S. 80f.

124y/gl. Eder (2000), S. 54.

125 Die stereotype Darstellung von Frauen und Manireiedien sowie sexistischer Sprachgebrauch und
geschlechtstypische Erziehung und Sozialisationd siprimarer Untersuchungsgegenstand der
Soziokulturellen Ebene der Analyse von Geschlestaezotypen. Weitere Kategorien sind die Indivithyel
die Interaktionale und die Soziostrukturelle Ebéngl. Eckes (1997), S. 31f.

?Ebd., S. 63f.
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Jens Eder spricht vohypisierungund Individualisierungund meint, dass das Kino mit
Stereotypen und oberflachlichen Erkennungsmerkmadebeiten muss, um dem
Zuschauer/der Zuschauerin das Erkennen und Einordme Filmfiguren zu erleichtern.
Ein typisiertesFigurenmodell entsteht, wenn die Informationerg it Film lber eine
Figur gegeben werden, im Gedachtnis der Zuschddesn Zuschauers mentale
Prototypen (Kategorien, Schemata) hervorrufen. Pdszip der Typisierung beruht auf
~-wenig sehen — viel wissen®. Falls jedoch die Medteneiner Filmfigur nicht zu einer
typisierten Vorstellung oder einem Prototyp passtwickeln die Zuseher/Zuseherinnen

sehr wohl ein individualisiertes Figurenmod@Ii.

3.3.2 Geschlechterstereotype

Von feministischer Seite wird meist kritisiert, dasrauen im Film stereotyp dargestellt
werden und mit weiblichen Darstellern oft mit Eigehaften wie Einfihlsamkeit,
Sensibilitat, Mutterlichkeit in Verbindung stehembei diese keineswegs nur auf Frauen
zutreffen. Genauso wenig wie Manner aggressiv)gsbestrebt und autoritar ,sind”.
Fur Geschlechterstereotype ist [...] kennzeichnenassdsie deskriptive und
praskriptive Anteile haben. Die deskriptiven Angeilumfassen traditionelle
Annahmen dartber, wie Frauen und Manner sind, weligenschaften sie haben,
und wie sie sich verhalten. Frauen ,sind“ danactstémdnisvoll und emotional,
Manner ,sind“ dominant und zielstrebig. [...] Die pkdiptive Komponente bezieht

sich auf Annahmen dariber, wie Frauen und Mannerssiten oder wie sie sich
verhalten sollter?®

Geschlechterstereotype sind eng verwandt mit Gesletdrollen, bei denen die
Verhaltenserwartungen aufgrund des zugeschriebégbeschlechts im Vordergrund
stehen:®® Geschlechterstereotype entstehen indem von Rdltienb auf Eigenschaften
des Rolleninhabers geschlossen wird. Der tradiliert@auenstereotyp entsteht so durch
den sozialen Status einer Frau in der Gesellscimaftmit dem traditionellen weiblichen
Berufshild!*® Die praskriptive Komponente von Geschlechterstypem — wie

Frauen/Manner seisollten kdnnte ebenfalls eine Ursache fur die Darstellmy Frauen

127y/gl. Eder (2008), S. 375.

128 Eckes, Thomas: Geschlechterstereotype. Von Rolentitaten und Vorurteilen. In: Becker, Ruth
(Hg.): Handbuch Frauen- und Geschlechterforschiingorien, Methoden, Empirie. Wiesbaden: Verlag
flr Sozialwissenschaften. 2004. S. 165.

129ygl. Eckes (2004), S. 165.

130ygl. ebd., S. 166f. Vgl. auch Bierhoff (1986),289f.
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und Mannern im Film sein. Denn Stereotype dienethalazu, Gesellschaftsstrukturen
zu erhaltert** Verschiedene soziokulturelle Einflussquellen ure (Eitern, Geschwister,
Medien etc.) geben dem Geschlecht eine Bedeutuigbéreits erwdhnt wurde, werden
Stereotype (auch jene, die das Geschlecht betjekiglturell geteilt und bereits frih
erworben. Dies ist zum Teil der Fall, weil sie digtz fir die individuelle Orientierung
und Handlungen sintf? Wenn Figuren ,prototypisch* besetzt werden (einnkiaals
Gegenstuck zu einer typischen Frau), besetzt neaRdlie eines Mannes nicht mit einem
,Durchschnittsmann®, sondern dem, der am ,manntitisist*** Wie Bierhoff schon in
seinem 1986 erschienenen Buekrsonenwahrnehmungeigt, gibt es mannliche und
weibliche Prototypen, die in verschiedene Unteratien geteilt sind>* Bei einer der
ersten Untersuchungen zu Globalstereotypen (jere dib allgemeinen Kategorien von
Frauen und Méannern) nannten die Befragen in deerfrAssoziation zu dem Begriff
.Frau“ neben den erwarteten Eigenschaften auch steobotypen” wie Hausfrau, Bunny

oder Karrierefrad®

In gewisser Weise schaffen es Hollywood-Mainstréalme meist zu implizieren, dass
eine Frau nur vollkommen ist, wenn sie an der Seites Mannes ist® ,[...] strong
women have often been demonized for being unfeminmthis way, patriarchal culture
ensures the continuation of traditional genders,odad of the sexist hierarchy inherent in
them.™’ Wie auch Eckes erw#hnt, rufen manche Berufe in @esellschaft ein
maskulines oder ein feminines Image hervor. Wegh siun ein Mann/eine Frau fur
einen Beruf bewirbt, der das jeweils gegenteiligeia stereotypisierte Image besitzt, hat
das vermutlich negative Auswirkungen fiir ihn/Sf&Einer Person, die einen maskulin
konnotierten Beruf ausibt, werden demnach auch wlask Eigenschaften

zugeschrieben.

13Ly/gl. z.B. Hort (2007), S. 9.

132y/gl. Eckes (2004), S. 168.

133v/gl. Eder (2008), S. 90.

134v/gl. Bierhoff (1986), S. 288.

135vgl. Eckes (2004), S. 169.

136 y/gl. Benshoff/Griffin (2004), S. 289.
37Epd., S. 205.

138 vgl. Eckes (1997), S. 26.
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3.4 FILMBEISPIELE—IT'S ALL ABOUT LOOKS

.How are the fashionable girls wearing their halidse days
when they pick up their drunk sisters in the midifléhe night?” (Rose N HER SHOEp

In Hollywood-Filmen wird die Macht einer Frau mitrer Fahigkeit in Verbindung

gebracht, ihre sexuelle Anziehungskraft zu nutaem, die narrative Handlung zum
Stillstand zu bekommen. Sie kann nicht so aktin,sgie ein ménnlicher Charakter es ist,
doch ihre Macht, die mannlichen Blicke auf sichzzehen, gibt ihr die Fahigkeit, die
Narration aufzuhalten. Da (laut Laura Mulvey) stlbses eine Bedrohung fur das
patriarchale System darstellt, nutzt der Hollyw&itd- zwei Methoden um diese

auszuschalterBestrafungoderFetischisierer*

Laura Mulvey spricht davon, dass der weibliche Kdrpndustrialisiert” wurde, d.h. eine
Frau muss durch Make-Up und Kleidung bzw. Untenké&seinen Eindruck von
Weiblichkeit erzeugen; einen Eindruck, der die @aeafir ,Sichtbarkeit* jeder Frau in

einer sexistischen Gesellschafti€y*!

But this perfect image, this mask of visibility (lwh, composed of make-up, clothes
and so on, has and indexical relationship to thenavds body) is furthermore a

symbolic sign. It represents the concept of wonmaa given social formation — that
is, the equation woman = sexuality. This feminireshknis the passport to visibility in

a male-dominated worly?

Diese AuRerlichkeiten sind das, was die Figur MadgilN HER SHOES(IN DEN SCHUHEN
MEINER SCHWESTER USA 2005) reprasentiert. Sie zieht alle Blické siah, weil sie sich
so zeigt (und im Film so gezeigt wird?!) wie Manisee sehen wollen. Sie ist die Frau
(oder das ,Weibchen®, um es degradierend auszudn)ckind ihre Schwester Rose
besitzt Eigenschaften, die eher als ,mannlich” aterpretieren sind: ehrgeizig, stark,
unabhangig, verantwortungsbewusst etc. Da der Gitaldr in Spielfilmen dargestellten
Handlungen einen Protagonist und einen Antagomisttigt, kam ich zu der Annahme,
dass in einem Film, in welchem zwei Frauen als kfegyren fungieren, eine der beiden

den eher ,mannlichen* (antagonistischen) Part uwggi. Diese Ansicht behandelte

139v/gl. Benshoff/Griffin (2004), S. 237f.

140y/gl. Mulvey (1996), S. 56.

141 Mulvey spricht inVisual Pleasure and Narrative Cinerwan einer aktiven Hauptfigur, mit der sich ein
Zuseher/eine Zuseherin identifiziert. Diese akfigur ist meist ein ménnlichen Protagonist, de®3lark
der Zuseher/die Zuseherin einnimmt Auf Filme mitlMiehen Protagonisten geht Mulvey in diesem Text
nicht weiter ein. (S. 20f.)

Y“2Ebd., S. 57.
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schon Lucy Fischer in ihrem Artik8listers1988. Eva Rueschmann zitiert Fischer, die im
Bezug auf Zwillingsschwestern im Hollywood Melodramon einer eher ,femininen®
Schwester spricht, mit der sich die Zuseherin ifierdgren soll, und der Verleumdung
des eher ,maskulinen* Geschwisterteils, der ehigeiz strebsamen, zerstorerischen und
manipulativen Frau. Rueschmann meint, Fischersudskn der Unterschiede zwischen
Schwestern und die Einteilung in eine ,femininetwine ,maskuline* Schwester wirde
nur die Teilung betonen, welche von der feminisiestKritik beanstandet wird; namlich,
dass eine Differenzierung in mannliche/weiblichgdfischaften nicht getroffen werden
kann*® Die Gender-Forschung geht auRerdem davon ausspesgische Eigenschaften
nicht einem biologischen Geschlecht, sondern salgéihierten Normen zuzuschreiben

sind 14

Interessant ist auch Molly Haskells Unterscheidumgsuperfemale” und ,superwoman®.
Diese stammt zwar aus den 1970er Jahren, und worddr aus der Literatur abgeleitet,
kénnte aber heute noch Anwendung finden. Sie be#ithdie ,superfemale” als ein
grundsatzlich europaisches Konzept, als eine Fiayupbwohl sie zwar sehr feminin und
kokett ist, zu ehrgeizig und intelligent fur diefiggige Rolle ist, welche die Gesellschaft
(damals) fur sie vorgesehen hat. Sie fuhlt sichamwaber nicht unwohl genug, um zu
rebellieren, da ihre Lebensumsténde eigentlich g@amafortabel sind. Da sie nichts hat,
woran sie ihre kreative Energie auslassen konitigtet sie sie an das einzige, das ihr zur
Manipulation zur Verfigung steht — die Menschen sim herum. Und dies hat oft
schlimme Folgen?® Ob LES SOEURS FACHEES®IS reprasentatives Beispiel fiir den groben
Begriff ,europdaisch von Haskell, gewertet werdeank, kann an dieser Stelle nicht
beantwortet werden. Jedoch ist es interessant lmnselass die Figur Martine als eine
solche Frau angelegt ist. Sie ist unzufrieden hriri privaten und beruflichen Situation,
jedoch lasst die Einrichtung ihrer Wohnung vermutiass es ihr materiell an nichts fehlt
und sie diese Bequemlichkeit angenehm findet. Nnatef sie wenig anderes zu tun, als
die Personen, die sie umgeben, zu kritisieren. ,Biperwoman” als angelsachsisches

Gegenstuck auf der anderen Seite, ist ebenso sghbligent, aber anstatt ihre

143y/gl. Rueschmann (2000), S. 6.

144ygl. Vitouch (1998), S. 107.

145 Haskell, Molly: From Reverence to Rape. The treatimof women in the movies. Chicago/London:
University of Chicago Press, 2005. S. 214.
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Weiblichkeit auszunutzen, nimmt sie mannliche Esgdaften an, um mannliche

Vorrechte zu genieRBen oder einfach um zu tiberléfen.

Der Film IN HER SHOESIst ein gutes Beispiel fur das ,,Gesehen-Werdepdufa Mulvey

verwendet den Begriff , To-be-looked-at-ne¥d Die Figur Maggie zieht die Blicke
anderer auf sich, sie wird angeschaut und filmisseniert. In vielen Szenen wird ihre
Attraktivitat auch durch eine typische Kamerabeweapietont: ,[...] the shot which
moves up the female star's leg from the ankle tdwahigh is a favorite convention
within Hollywood to introduce the desirable protagm.”**® Dieser Blick wird — ein

wenig adaptiert — auch hier verwendet, als Rosediagon einer Feier abholt, und ihr

erster Blick auf die Schuhe (eine Form des Fetsseten?), die Maggie tragt, fallt, und
dann ihre Beine zeigt (Abb.1).

Abb. 1. Maggie nach ihrer Highschool-Reunion-Feier(00:04:27)

Die altere Schwester Rose findet sich selbst ratiaktiv. (Beispielszene aus dem Film:
Als sie und Simon sich kiissen, mdchte sie das lacisschalten und nicht ,gesehen”
werden.) Jedoch dbernimmt Rose diesen ,mannlichBick fir den Zuseher/die

Zuseherin innerhalb der Diegese in vielen Szeném.siht Maggie auch an. Rose
arbeitet als Anwaltin in einer Kanzlei. Sie entsptiin der filmischen Darstellung dem

Stereotyp der ,Karrierefrau®. Diese Bezeichnung déil gewissermalRen eine

146 Haskell (2005), S.214. Die Kategorien werden vaskell auf Schaupielerinnen bezogen, weshalb sie
auch Richard Dyer in seinem BuSharserwahnt. (Vgl. Dyer (1998), S.54.)

147 Mulvey (1996), S. 19.

148 Stacey (2003) S. 128f.
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Unterkategorie des Stereotyps ,Fraf™Unabhangig davon, ob heutzutage der Beruf des
Anwalts noch mit ,mannlichen” Eigenschaften (Duretzsingsvermégen, Autoritat etc.)
in Verbindung gebracht wird oder nicht, ist es iegsant zu sehen, dass Rose im Zuge
der filmischen Handlung ihre erfolgreiche, mannendoerte (?) Arbeit aufgibt (hachdem
sie eine Affare mit einem Kollegen hatte) und ineestereotypere Frauenrolle schlupft.
Sie ist zu Beginn des Filmes nicht so aufreizenkllegget wie vergleichsweise ihre
Schwester Maggie, aber durch ihre Beziehung zu Simiod sie zur ,Frau“ — und die
Heirat fungiert als Hohepunkt dieser ,Wandlungng&der beruft sich auf Richard Dyer
und sagt, dass ,die Uberdurchschnittlichen, irgetiten und selbstbestimmten Frauen
[...] meist bestraft oder ,gezahmt‘ und in traditib@eStrukturen eingeordnet [werden],
aber ihre Unabhéangigkeit und Starke kann dennoctubeert werden®® Im realen
Leben sowie im Film werden Personen verglichen sigrbesser einschatzen zu kénnen.
Werden zwei Frauenfiguren einander ,gegenuberdéstdbrdert der Film den
Zuschauer/die Zuschauerin auf, sich fur eine Figuentscheiden. I1America on Film
wird als Beispiel der Film WRKING GIRL (DIE WAFFEN DER FRAUEN, USA 1988)
genannt, in dem die Schuld fir eine Ungerechtigkeitder Arbeitswelt nicht auf
Sexismus am Arbeitsplatz geschoben wird, sondefreina andere Frat?* Sowohl in N

HER SHOESals auch in ES SOEURS FRACHEESvird zuerst die Frau, die mit einem Mann

geschlafen hat, bestraft; nicht etwa der Mann.

149vgl. Eckes (1997), S. 61.
150vgl. Dyer (1999), zit. nach Eder (2000), S. 381.
151vgl. Benshoff, Griffin (2004), S. 279.
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3.5 ZUSAMMENFASSUNG

Stereotype sind innerhalb einer Kultur bekanntetukalle Codes, die von den
Mitgliedern dieser Kultur verstanden werden. Srelgielativ stabil in der Meinung einer
Person verankert und sind auf simple Erscheinundsnae (und Kombinationen dieser)
reduziert. Sie sind durchaus nitzlich fir ein rascWerstandnis unserer Umwelt. Obwonhl
sie zu kritisieren sind, ist es beinahe nicht naglohne sie ,auszukommen®. Stereotype
spielen sowohl im Alltag als auch in der Rezeptron Filmfiguren eine grof3e Rolle, da
sie auch als Sonderfalle des Attributions-Vorgangesehen werden koénnEh.
Stereotype kommen vorrangig dann zum Einsatz, wecimnt genug Informationen tber

eine einzelne Person (oder eine Gruppe) vorharsten i

Bei der Gestaltung von Charakteren im Film ist dasstim ein beliebtes Mittel.
Nationale, soziale und Geschlechter-StereotypethisinFilm sehr verbreitet und schwer
zu verandern. Der berihmte ,erste Eindruck® einersén mag also ganz nutzlich sein,
beruht aber leider meist auf rassistischen, seglsin und anderen Gruppenstereotypen,
die entweder falsch oder sehr grobe Entstellungeiahrheit sind. DePrimacy-Effekt
sorgt auRerdem daftr, dass die ersten Informatjotienwir Uber eine Person erhalten,
einen starkeren Einfluss auf unsere Meinung hattersgiteré> (Siehe auchHalo-
Effekt Kapitel 3.2) Filmfiguren kénnen sowohl typisiexs auch individualisiert sein.
»Eine individualisierte Figur erfordert mehr Aufnksamkeit, man muss einen grol3eren

kognitiven Aufwand betreiben, um ihre Personlichlzi verstehen [...]**

Stereotype
sind veréanderbar, wie Hort (2007) anhand des ,M&amveinen nicht“-Stereotyps zeigt.
Das Zeigen von Geflihlen wird heute mehr als Stargesehen und hat sich zu einem
.geschlechtsneutralen” Image gewandelt, welchebtmieehr nur Frauen zugestanden

wird.}®®

152y/gl. Hort (2007), S. 24.
153ygl. Zimbardo (1995), S. 701.
154 Eder (2008), S. 376.

1%5vgl. Hort (2007), S. 23.
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4 FIGUREN

In diesem Kapitel méchte ich fir die im Praxisfelgende Analyse zweier Filme einen
Uberblick dariiber geben, was der GegenstandsbedschFigurenanalyse beinhaltet,
welche unterschiedlichen Ansatze der Analyse es @i worauf sich die einzelnen
Bereiche spezialisieren. Auf die kognitiven Filmdhen der Figurenanalyse gehe ich
hierbei etwas naher ein, da diese Theorien die @age des Verstandnisses von Figuren
in der Personenwahrnehmung sehen. Figuren werdemse wie Menschen in der
Realitat, auf den ersten Blick durch Stereotypedatisiert. Ebenfalls stelle ich mir die

Frage, wie Figuren rezipiert und verstanden werden.

Jens Eder nennt in der Einleitung seines BudbiesFigur im Film mehrere Griinde,
warum die Beschaftigung mit der Figur und der Fegdiheorie als eigenstandiges
wissenschaftliches Feld sinnvoll ist: Er behaupteeispielsweise, Zuschauer/
Zuschauerinnen konnten sich oft besser an die &émgwines Films als an dessen
Handlung erinnern®
[AuRerdem] sind Figuren auch langer prasent ale #inzelnen Aktionen: Sie
besetzen situationstiberdauernde Positionen in éngonstellationen [z.B. wirkt
eine Figur auf den Zuschauer/die Zuschauerin dam@nédoerrischer], besitzen
handlungstibergreifende Fahigkeiten und Charaktergi@. besitzt eine Figur eine

hofliche und freundliche Art und reagiert auch imarschiedlichen Situation so.],
l6sen dauerhafte Einstellungen beim ZuschauerzBs $ympathie}>’

Figuren sind nicht immer einfach zu verstehen wseh oft Diskussionen aus. Ethnizitat,
Religion, Gender und soziale Klasse sind Gegenssmhcher Kontroversen. Bei der
Analyse behandelt man einzelne Film-Charaktere sgerifische Typen und Aspekte
von Figuren. Die Vorstellung der Figur, die mare@ldurch das Sehen der Filme hat,
wird durch Wissen Uber historische Kontexte erganRie Figurenanalyse ist
problematisch, da sie zu einem gewissen Teil einbjektive Interpretation des

Gesehenen ist und es notwendig ist, Nicht-Sprauigit/isuelles in Worte zu fass&f.

Figuren sind meist stark historisch gepragt. Zumisjdel durch Rollen, die meist

genrespezifisch vorgegeben sind und/oder Bezlgeakiurellen Gesellschaftssituation

1%6vgl. Eder, Jens: Die Figur im Film. Grundlagen Begurenanalyse. Marburg: Schiiren, 2008. S. 20.
157 Eder (2008), S. 20.
18 yvgl.ebd., S. 22f.
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aufweisen — bspw. soziale Verhaltensschemata unagfdé&ler Arbeiter, der Banker, die

Hure, die Aufsteigerin etd

KlassischeTypenwurden filmhistorisch als Startypologie ausgebildsit jeweils
festgelegten Images und Schemata; da gibt es etwa&dntleman, den Rebellen,
den ewigen Verlierer [...], die Sexbombe, [...] odez giough woman®. Ein Film
kann solche Rollen und Typen aufgreifen — bei N&geren werden sie oft
einfach funktional eingesetzt, bei Hauptfigurendaéiber auch mit ihnen gespielt,
werden sie modifiziert, kritisiert, neu profiliestler l[acherlich gemacl’ft‘.’

4.1 BEGRIFFSDEFINITION

Henry M. Taylor und Margrit Trohler (1999) nennenilirem Text ,Zu ein paar Facetten
der menschlichen Figur im Spielfilm“ unterschietlkc Bezeichnungen, die bereits
zeigen, dass der Gegenstandsbereich ,Figur® eihe isgensive Auseinandersetzung
maoglich macht. Sie unterscheiden den Koérper, deardidter, den Protagonist, den Held,
den Typ und die Roll&®' Der Homo Ficutusunterscheidet sich, laut dem Romancier
E.M. Forster, vonHomo Sapiensladurch, dass man utber ihn und sein Innenlebem meh
erfahrt, als das bei realen Mitmenschen der Falingl au3erdem bei der fiktiven Figur
bestimmte Lebensbereiche betont werden. Forstersgaftied 1927, was Figuren betrifft,

zwischen ,flachen®, eindimensionalen und ,rundemmplexen Charakterefi?
Jens Eder schreibt als eine Definition:

Die kommunikative  Pragmatik ermdglicht [...] das (#mrgendste

Grundverstandnis von Figuren: Es handelt sich uedenerkennbare fiktive Wesen
mit zugeschriebener Fahigkeit zur Intentionalithig als kulturelle Artefakte durch
fiktionale Kommunikation konstruiert und in metafdnaler Kommunikation

thematisiert werden. Figuren sind insofern fiktials durch Spielfilme nicht

behauptet werden soll, dass Wesen mit denselben&gpaften wirklich existieren.
Sie koénnen jedoch einen faktualen Kern haben, wsien realen Personen
nachgebildet sin&?

159 Faulstich (2002), S. 97.

180 Faulstich (2002), S. 97.

181 Taylor, Henry M.; Tréhler, Margrit: Zu ein paar dedten der menschlichen Figur im Spielfilin:
Heller, Heinz B.; Primm, Karl; Peulings, Birgit (HigDer Korper im Bild. Schauspielen — Darstellen —
Erscheinen. GFF — Schriften 7. Marburg: Schiiref91%. 137 — 151.

182 y/gl. Faulstich (2002), S.99. Vgl. auch Eder (2Q08B) 45f. Diese Unterscheidungen siheskriptiver
Art, d.h. sie versuchen, Kategorien fir eine mdglicgenaue Beschreibung von Figuren zu finden.
Praskriptive Theorien hingegen wollen Regeln und BewertungstdbBsder Figurencharakterisierung
festlegen. (Vgl. Eder (2008), S.41.)

1% Epd., S. 77.
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Die Definition, dass eine Figur ,eine fiktive mehsiche Person” ist, trifft nicht zu, da
auch Tiere, Roboter, Computer oder magische WeaseRilm vorkommen. Diese noch
grober als ,handelnde Wesen“ zusammenzufasseabéstfalls nicht korrekt, da manche
Charaktere ,vollstandig passiv oder bewegungsugfabieiben und nur mentale
Vorgange aufweisen®*, Damit man ein fiktives Wesen als Figur bezeichkann, muss

es [...] wiedererkennbar sein. Statisten, die im eéfigiund vorbeihuschen oder in
Menschenmassen untergehen, gelten in der Reget mishFiguren®®> Zwischen

Figuren, Figureworstellungerund Figuredarstellungemmuss unterschieden werden.

Figurenvorstellungen sind mentale Reprasentatiemses fiktiven Wesens im Kopf

der Zuschauer. Als Figurendarstellung kénnen adigt8lement bezeichnet werden,
die wesentlich zu Prozessen der Figurenrezeptiontragen, indem sie

Figurenvorstellungen hervorbringen oder beeinflosdilder des Figurenkérpers,
Dialoge Uber Charaktereigenschaften oder auchinunesikalisches Leitmotiv, das
an die Figur erinnert. Sowohl Figurenvorstellungds auch Figurendarstellungen
sind offenbar notwendig fur die Entstehung von Fegyl aber nicht deckungsgleich

mit ihnen®®

Figuren werden durch zwei Arten der Kommunikatiogil Ider sozialen Wirklichkeit:
Auf der fiktionalen Ebene, auf der Spielfiime produziert und angesdidem Figuren
konstruier) werden und bei den Zuschauern/Zuschauerinnent&iorsgen und Gefihle
Uber erfundene Welten hervorrufen; und auf metafiktionalenKommunikationsebene,

auf der die Figurethematisiertund Gegenstande von Gesprachen, Werbungen, Kijtike

Analysen und Interpretationen werden kénHen.

184Ehd., S. 63.
15 Ehd., S. 64.
18 Ehd., S. 67.
1%7vgl. ebd., S. 69.
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4.2 FIGURENANALYSE

Im ersten Ansatz von theoretischer Beschaftigung emer Figur, Gbernimmt man
Assoziationen, Bewertungsmal3stabe und alltagspmgikohe Erklarungen, ,oft ohne
die Unterschiede zwischen fiktiven Figuren undeadPersonen zu bedenkéf®*Bei der

Figurenanalyse spricht man nicht nur Gber Figurgm]an macht vielmehr Aussagen
Uber samtliche figurenbezogenen Aspekte fiktional@mmunikation. Neben den
Figuren selbst untersucht man Figurendarstellungmnie verschiedene Formen der
Figurenrezeption®®® (z.B. ideale, intendierte und wahrscheinliche Ré¢ipe. Siehe

»Figur als Symptom*.)

Bei der Figurenanalyse geht es It. Faulstich damime Figur zu beschreiben, wie man
eine neue Bekanntschaft beschreibt; von AuRerlictikewie Aussehen, Kleidung,
Verhalten bis zu Charakter- und anderen Persoreitstkerkmaleri’® Dass die Analyse
einer Figur ein komplexes Feld ist, zeigt seindd,islie einen Uberblick gibt, wie man

ganzlich unterschiedliche Bereiche der Beschreilmingr Figur abdecken kanft:

o Soziale, kérperliche und mentale Eigenschaften

= Verhéltnisse zu anderen Figuren und zu Ereignidseiieschichte

o Verhaltnisse zu Mitteln und Verfahren der Darstegju

= Ubergreifende Darstellungsmerkmale und dramatungigainktionen
s Rezeption und affektive Anteilnahme

= Vergleiche mit realen Personen und mit Figuren esrdeexte

= Ubergeordnete Bedeutungen

= Typologien, genre- und mentalitdtsgeschichtlichati€rte

o Soziokulturelle Funktionen und Einflisse

Die vier groben Ansatze der Figurentheorien, weldieh in ihren theoretischen
Grundannahmen und ihrer Methodologie unterscheidesmd: hermeneutische,
psychoanalytische, strukturalistisch-semiotischd Wognitive Ansétze. Letztere haben
sich in den 1980er Jahren etabliert, und stutzsngr allem auf die Psychologie und die
analytische Philosophie. Kognitive Ansatze konzergn sich vorrangig auf die
Rezeption einer Figur durch den Zuseher/die Zugseherd die mentalen Prozesse. Seit
den 60er Jahren waren strukturalistische und sestiet Ansétze vorherrschend, welche

die Rezeption eher aul3er Acht lassen und FigueZeathen und Text sehen und sich

18 Eder (2008), S. 34.

19Epd., S. 76.

0ygl. Faulstich (2002), S. 99.
1 Eder (2008), S. 61f.
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auf deren Definition und Konstitution beschrdnkeRlermeneutische Theorien
beschaftigen sich mit dem historischen Hintergruod Figuren und deren Erschaffern;
psychoanalytische Herangehensweisen erganzen diegimg durch psychoanalytische
Personlichkeitsmodelle, welche die Psyche der Figund die Reaktion des
Zuschauers/der Zuschauerin auf sie erklaféiuf diese verschiedenen Theorien wird
weiter unten noch genauer eingegangen. Zum Forgsktand der Figurenanalyse
schreibt Jens Eder, dass die ,sieben Fragenkomptkere Definition, Entstehung,
Strukturen, Relationen, Rezeptionen, kulturellemt¢ate und Typologien von Figuren
[...] bisher nicht im systematischen Zusammenhangersotht* wurder’® Eder
beschreibt die Forschungssituation als problentatisl nennt als Griinde dafir, dass die
Figur scheinbar selbstverstandlich ist, jedoch Kemwgr, als es vorerst erscheint. Des
Weiteren ist bei der Figurenanalyse Interdiszipliédh notig, da eine Figur aulRerst

vielfaltig ist*"

172ygl. Eder (2008), S. 30f.
3 Epd.,, S. 32.
74yvgl. ebd., S. 33.
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4.3 VERSCHIEDENEHERANGEHENSWEISEN DEA-IGURENANALYSE

Es gibt bei der Analyse von Filmfiguren eine gragdinde Einteilung in drei grol3e
Gruppen der Figurentheorie: strukturalistisch-seistbe, psychoanalytische und
kognitive Theoriert”®
Bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts fand Theodebd [im Bereich der auf
Literatur und Theater basierenden Figuren, Anm. ]M8&st ausschlie3lich im
Rahmen normativer Entwirfe statt. Dann entwickelgéch [...] soziologische,
hermeneutische, strukturalistische und psychoaeahg Herangehensweisen
deskriptiver Art. [...] In den letzten 20 Jahren i sich der Kognitivismus als
eine weitere Kraft. [...] Strukturalismus, Psychogsealund Kognitivismus scheinen
in ihren theoretischen Grundannahmen kaum vereinbhnen liegt eine
unterschiedliche Bedeutungstheorie, ein unterstbies Menschenbild und ein

unterschiedliches Wissenschaftsverstandnis zugruhd#zdem konnen sich ihre
Forschungsergebnisse erganzen {/8].

Neben der psychoanalytischen Filmtheorie (die areofien Freuds und Lacans
anschliel3t) ist die kognitive Filmtheorie eine theiden folgenreichsten Verknipfungen
von Psychologie, psychologischer Theorie und fikotietischer Reflexion. Die kognitive
Filmtheorie versteht sich als Reaktion auf die psgmalytischen Theorien. Die beiden
Ansétze unterscheiden sich in ihrem Menschenbglitert jedoch die zentralen Themen
und Probleme: Bewusstsein, mentale Reprasentatigioymationsspeicherung und
Erinnerung:’’ Die psychoanalytischen Theorien gehen von der iigkunbewussten
Begehrens, die wahrend der frihkindlichen (sexagBEntwicklung entstehen, sowie von
Wiinschen, Angsten und Fantasien aus. Diese saltenErklarung fur den Charakter
und das Handeln einer Figur, fur die Anteilname Begipienten/der Rezipientin an ihr
und die psychische Struktur des Autors geben. Bigclibanalyse hat in den 1970er
Jahren in der Filmtheorie an Bedeutung zugenommeaor -allem in der feministischen
Forschung, mit Bezug auf Jacques Lacan und mitrsimtung der Frauenbilder und

Geschlechterrollert’®

175 vgl. Ohler, Peter: Kognitive Filmpsychologie. Vepeitung und mentale Reprasentation narrativer
Filme. Munster: Maks Publikationen. 1994. S. 23jl.\Auch: Eder (2008), S. 47.

8 Eder (2008), S. 56f.

7vgl. Hedinger (2002), S. 41f.

178ygl. Eder (2008), S. 51f.
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4.3.1 Strukturalistisch-semiotische Theorien

Die semiotischen Theorien beschaftigen sich niadhtler Produktion oder Rezeption von
Kommunikation, sondern primar mit der Ebene destd®xDas Fachgebiet Semiotik
erforscht den audiovisuellen Text eines Films. thalb dieser Theoriebildung gibt es

drei thematische SchwerpunKkfe:

1) Seinsweise und Definition der Figur,
2) die Beziehung zwischen Figur und Handlung und

3) die Arten und Verwendungsweisen von Zeichendeaien Hilfe die Figur konstruiert wird.

Im ersten Punkt geht es darum, was Figws®a und im zweiten darum, was sian,
welche Handlungsfunktionen sie erfiillen. Eder besbh auch ein Modell von Algirdas
Greimas, der von konkreten Figuren auf eine allgeendiefenstruktur der Narration
abstrahiert. Die drei Paare von Handlungsroller:s®ender — Empfanger, Subjekt —
Objekt und Helfer — Opponent. Dieses Modell wurde anderen Autoren aufgegriffen
und weiterentwickelt. Weiters beschaftigen sich iséisthe Arbeiten damit, durch
welche Verfahren der Zeichenverwendung die Konsialder Figur zustande komrf
Als Beispiele nennt Eder Erika Fischer-Lichte, dseeh mit Tatigkeit (Sprache,
Bewegung) und Erscheinung (Maske, Kostim) des €hsatauspielers als Zeichen
beschaftigt.

4.3.2 Psychoanalytische Theorien

Obwohl die Psychoanalyse in der literarischen Tieekein neues Phanomen ist, ist sie
relativ neu in der Filmtheorie. Wie bereits erwahnirde, hat sie sich erst in den friihen
1970er Jahren hier etabliert. Vorwiegend zwei Sfearhaben ihren Weg in die
Filmtheorie gefunden: Die Theorien von SiegmunduBrend Jacques LacdH. Die
Psychologie ist spatestens seit Hugo Munsterbergk The Photoplay1916, 1996) ein

19ygl. Eder (2008), S. 48f.
180yvgl. ebd., S. 50.
18Lygl. Haskell (1996), S. 273f.
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wichtiges Werkzeug bei der Erklarung und Analyse Biéms®? Filmpsychologie kann

als Psychologie des Filmschaffenden oder als P$ygieodes Filmrezepienten aufgefasst
werden.?® Erstere ist fir eine Untersuchung schwerer zuggmgbeshalb wird die

Rezipientin/der Rezipient experimentell untersuclliese Theorien gehen von

unbewussten Begehrens- und Abwehrstrukturen, Winsdhngsten und Fantasien aus,
die wahrend der Entwicklung eines Menschen entatebeese sollen das Handeln und
den Charakter der Filmfiguren, sowie das Begehmnkidnozuseher/Kinozuseherinnen
erklaren. Auch Laura Mulveys Theorie des ,mannlictdicks” fallt in diese Kategorie

der Figurenanalyse; da Frauen, aus Mulveys Sichéydetischisiert und entmachtet
werden, weil sie fir Manner eine (Kastrations)-Béamg sind. Durch die Identifikation

mit Figuren kann der Zuschauer/die Zuschauerin \®imsiach Sadismus, Masochismus,
Voyeurismus und Fetischismus aus- oder erléBtbiese Theorie geht auf Freud zuriick.
Lacan entwickelte eine eigenstandige Adaption dexofie Uber das Ego. Freud meint,
dass das Ego sowohl das Subjekt als auch das QOsfekid.h. das Subjekt begehrt das
gespiegelte Objekt oder ein anderes. Daher isEdagyeteilt. Das Konzept vom geteilten
Selbst wurde von Lacan weiterentwick&ft.Die klassische ddipale Tragddie wurde mit
dem klassischen narrativen Kino in Verbindung gelraDer Protagonist muss eine
Krise Uberwinden, die oft aus einer ,Dreiecks-Bamigg” (z.B. um eine Frau) besteht

und daraufhin soziale Stabilitat erreichiéh.

4.3.3 Kognitive Theorien

Beschaftigt man sich mit dem psychologischen Aspekt Films, dienen als Gegenstand
der Forschung entweder die Produktion des Films, fidimische Endprodukt oder die
Filmrezeption. Da die psychologischen Hintergrirabs Regisseurs, einen Film zu
machen, bzw. seine Gedanken zu der Gestaltungildes iicht immer leicht zuganglich

sind, beschéftigen sich die kognitiven Theoriengtséichlich mit der Publikumsrezeption

182y/gl. Hedinger, Vinzenz: Des einen Fetisch ist desemen Cue. IN: Sellmer, Jan; Wulff, Hans J. (Hg.):
Film und Psychologie — nach der kognitiven PhasafoMrg: Schiren. 2002. S. 41. Original: Miinsterperg
Hugo: Das Lichtspiel. Eine psychologische Studid andere Schriften zum Kino. Wien: Synema, 1996.
183 Ohler (1994), S. 24.

184y/gl.Eder (2008), S. 51ff.

185 vgl. Haskell (1996), S. 274.

186 vgl. Haskell (1996), S. 277.
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und den mentalen Prozessen beim Filmkon¥linDbwohl durchThe Photoplaydes
Psychologen Hugo Minsterberg schon 1916 ein Graimdsfir diese Art der
Herangehensweise gelegt wurde, etablierte sich séd#ioststandige filmtheoretische
Kognitivismus in den 80er Jahren des 20. JahrhustférDie kognitive Psychologie
beschaftigt sich mit der Aufnahme von Informati@peicherung im Gedachtnis und
spaterem Wiederabruf des Wissens. Bei der Abspeiogespielen nicht nur Strukturen

und Inhalte des neuen Wissens eine Rolle, sondeimdie des vorhandenen Wissens.

Der Philosoph Gregory Currie sieht den filmwissérdttichen Kognitivismus
gekennzeichnet durch seine methodische Ausrichtumthzwei Grundhypothesen:
Die erste besteht in der Annahme, dass Filmrezeptieon der Wahrnehmung tber
das Verstehen der Geschichte bis zur Rekonstrukitiengeordneter Bedeutungen —
ein rational motivierter und kognitiv geleiteteroRess ist. Die zweite Hypothese
besagt, dass die perzeptuellen und kognitiven Resso, auf die Zuschauer bei der
Filmwahrnehmung zuriickgreifen, weitgehend dieselbsgind wie bei der
Wahrnehmung der Alltagswelf®

Die kognitiven Theorien der Figurenanalyse gehewodaaus, dass die Zuseherin/der
Zuseher die Narration durch ihren/seinen Ruckguiff mentale Vorgange (wie sie auch
in Wahrnehmung der realen Welt nétig sind) versteid auch dadurch, dass der Film

Ahnlichkeit zu ihrer/seiner Alltagswahrnehmung aeist**°

Der Kognitivismus vertritt aber keinesfalls die Fhealle Verstehensprozesse liefen
bewusst und rational ab. ,Kognition* ist hier im Wwem Sinn zu verstehen als

Informationsverarbeitung, die auch unterschwellignbewusst, automatisch,

affektbezogen und irrational erfolgen kdrth.

Vertreter der kognitiven Theorien haben sich maigt Plot und Narration konzentriert,
seit kurzer Zeit spielen jedoch Fragen, welche figunen betreffen, eine groRere Rolle.
Speziell die Ontologie, d.h. die Beschaftigung deim Sein/der Existenz von Figuren,
sowie der Bereich des Figurenverstehens und deti@maten Anteilnahme an diesen

bilden den Schwerpunkt. Zentral in der psychoarsalgen Theorie ist beispielsweise das

187y/gl. Ohler (1994), S. 23f.

18\/gl. Eder (2008), S. 55f.

¥9Epd., S. 54.

10vgl. ebd., S. 85. Dadurch grenzen sich diese Tieraon Semiotik und Strukturalismus ab, die davon
ausgehen, dass narrative Verstehensprozesse ,pinmRiickgriff auf kulturelle Codes und in Analogie
zum Sprachverstehen” erklaren. Eder (2008), S.54.

¥LEpd., S. 54f.
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Begehren, jedoch hat die kognitive Herangehensvegisen ihrer jingeren Entwicklung

damit begonnen, emotionale Anteile des Filmerlebens ihre Modelle mit

einzubezieheh?

Auch fur die kognitiven Filmtheorien sind Schematal Prototypen wichtig. Diese sind,
genau wie soziales Wissen und HandlungserwartungenGedachtnis gespeichert,
werden bei der Rezeption eines Films abgerufen smdl nitzlich fir dessen

Verstandnig?®

192ygl. Hediger (2002), S. 48. Vgl. auch Eder (200R)55f.
193vgl. Eder (2008), S. 89.
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4.4 AUFBAU DERFIGUR

Zur Analyse und Interpretation dFilme, die hier ndher beschrieben werdend Jens
Eders Modell und seine Vorgehensweise der Figuadys® genutzt. Er hat e
hermeneutisches Modell entworfen, welches er ,Dhe dler Figur® nennt. Diese teilt sit
in vier Bereiche, anhand welcher meie Figuren in narrativen Erzahlungen analysie
kann. Figuren als Artefakte, als fiktive Wesen, 8lgnbole und als Symptome. D
Bereich ,Figuren als Symbole“ werde ich in meineradyse aussparen. Was Figuren
Symptome betrifft, sind fir mich vorraig die Wirkung auf den Zuschauer/c

Zuschauerin und dieukurellen Kontexte interessa

Abb. 2 Die Uhr der Figur. (Eder 2008, S141.)

Analyse kommunikativer Analyse der Gestaltung

Ursachen u. Wirkungen
sowie soziokultureller b

Kontexte
Fiktives ) )
Analyse indirekter Wesen Analyse von Karper,
Bedeutungen T Persénlichkeit und
« Sozialitat

4.4.1 Figuren als Artefak

Dieser Bereich beschaftigt sich mit deDarstellungsmittelneiner Filnfigur. Alle
.=aulBeren” Bereichaler asthetischen Wahrnehmu Besetzung, Star Image, M-en-
scene, Kamerafihrung, Tongestaltung, Musik und Bigmtdes FilmsDes Weiteren
beschaftigt sich dieser Bereich mit der Infationsvergabe an den Zuschidie
Zuschauerinund mit der Komplexitat der [rstellung Ist der Charakter typisit,
(Handelt es sich um eine stereotype Besetzukomplex transparent (Versteht man

Motive der Figur?), ist simehrdimensiona®®*

Im Bereichvon Figuren als Artefakt¢ sind Stereotype, Schemata und Prototypen a
Typisierte und individualisierte Figurenmodelle ciiieil der duReren Gestaltung ei
Filmfigur. Die Frage,ob eine Figur realistisch, mehrdimensional oderistgpt is,

194vgl. Eder (2008), S. 424f.
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ermdglicht den Zuschauern/Zuschauerinnen, sich dieerFiguren zu unterhalten und
diese zu beschreiben; wohingegen EigenschafterFiguren, die sie als fiktive Wesen
haben, auch innerhalb der Diegese von anderen dfigbeschrieben werden konnen.
Zum Beispiel kann eine Figur (ber die andere sagiEnsei ,launisch?® Bei einer
realistischenFigur geht es darum, dass die dargestellte Pgukarsibel ist und eine
wahrscheinliche Kombination an Eigenschaften besi¥fas jedoch als realistisch
empfunden wird, ist subjektiv. Im Spielfilm ist eimealistische Figur der Normal- oder
Idealfall}°® E.M. Forsters Unterscheidung in flache und runtar@ktere wurde erweitert
in ,eindimensionale“ und ,mehrdimensionale® Charmak{ wobei die erstere
Bezeichnung keine Abwertung der Figur bedeutet. nd®i Figuren sind lediglich
komplexer, individueller und besitzen nicht-typischaber glaubhafte Eigenschaften-
Kombinationen, die nicht sofort Sinn ergeben. WeitArtefakt-Eigenschaften, auf die
ich nicht konkreter eingehe, weil sie fur die hekeirchgefiihrte Analyse von geringerer
Relevanz sind, dienen der Frage, ob eine Figur reoi@nkoharent,
konsistent/inkonsistent, statisch/dynamisch, gesdan/offen, ganz/fragmentarisch,
transparent/opak ist. Die Frage nach der Transpabehandelt den Punkt: Wie viel
erfahren die Zuschauer/Zuschauerinnen Uber dasletmen der Figur? Figuren des
Mainstream-Kinos sind grundsatzlich transparerdgen tber die Reaktion einer Person
(aufgrund ihrer personlichen Vergangenheit o.4.)rdee oft durch Ruckblenden
aufgelost”’

4.4.2 Figuren als fiktive Wesen

Beschrieben werden sollen d{@rperlichkeitund das Aussehen einer Figur (Geschlecht,
Alter, Grol3e, aulRere Attribute, Fahigkeiten undibergehende Zustandepsyche
(Personlichkeitsmerkmale, Temperament, Motivation€&ewohnheiten, Emotionen),
Sozialitat (soziale Schicht und Rolle, Status) und das Végha{Bewegungen, Mimik,
Gestik, Proxemik) einer Figdr®

Eder bezeichnet Lajos Egris Unterteilung in die $#lpgie Psychologieund Soziologie
von Figuren als einen ,brauchbaren Uberblick (bée stabilen Merkmale und

195 v/gl. Eder (2008), S. 373.
9% yvgl. ebd., S. 382f.
¥7vgl. ebd., S. 393ff.
9% yvgl. ebd., S. 317ff.
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Dispositionen von Figuren®, in dem audhiichtige Eigenschaften in allen drei Bereichen
erganzt werden“ konnen. Die Unterscheidung in Korped Geist ist fur Eder
grundlegend fur unsere Kommunikation. Doch da edmeelne Figur in einem Film
meist in ein soziales Netzwerk eingebunden ist mitdanderen Charakteren interagiert,
ist es wichtig, den sozialen Aspekt in die Analysi ein zu beziehen, da es sich bei

narrativen Erzahlungen doch meist um zwischenméiokehKonflikte handelt®®

4.4.2.1 Korper und Psyche

Die oben genannte Unterteilung in Koérperlichkeisyéhe und Sozialitat wird von uns
auch auf menschliche Personen angewendet, daheregildie Annahme, bei der
Wahrnehmung einer Figur geschehe das ebenso (sjbgnitive Theorien®).
Figurenrezeption und Personenwahrnehmung sind @éenaalso &hnlich. In beiden
Bereichen schliel3en wir von leicht Ersichtlichemf3ére Erscheinung einer Person; ihren
Verhaltensweisen, Gesichtsausdruck, Gestik, Bewggunder Situation, in der sie sich
befindet und AuRerungen anderer Personen oderatsoiPselbst liber sich) auf weniger
leicht zu erkennende Merkmale (psychische Vorgéangéerhaltensursachen;

Personlichkeitseigenschaften; ihre soziale Sitnafosition und Beziehungeffy.

Auch in diesem Bereich kommt es — durch den Versidrsonen/Figuren schnell
zuzuordnen — zu sozialer Kategorisierung. Zum Belspird die Kleidung einer Figur
und wie diese getragen wird, oft mit der Persohkitheines Menschen in Verbindung
gebracht. Wie schon weiter oben beschrieben, fthtlas Publikum durch das Kostim
auf die soziale Rolle einer Figur. Die sozialen d¢mirisierungen werden nach stabilen
psychischen Eigenschaften (Personlichkeitskategjprieoder stabilen sozialen
Eigenschaften (Rollen- und Gruppenkategorien) femd®’ Die Figur Martine aus s
SOEURS FACHEESSt demnach eine eher introvertierte Person; Mutitel Hausfrau; weil3e

Franz6sin mittleren Alters und gehoért dem sozidditelstand an.

199vgl. Eder (2008), S. 175f.
20y/qgl. ebd., S. 193.
2lygl. ebd., S. 198.
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Abb. 3 Martine bei der Ankunft am Bahnhof.

Bei der Zuordnung von psychischen Eigenschaftea, diirch aul3ere Merkmale und
Verhaltensweisen einer Figur erschlossen werdesift gter Zuseher/die Zuseherin auf
LAlltagspsychologie* zurtick, eine Fahigkeit, die inem Teil angeboren, zum Teil
kulturell gepragt ist®? Durch das Analysieren des Verhaltens einer Figud dem
Nachvollziehen, was diese vermutlich gerade denkt flihlt, erschliel3t der Zuseher/die
Zuseherin deren Personlichk&if. Das weitere Verhalten einer Figur wird hiernach au
die Personlichkeit bezogen.

So viele Ahnlichkeiten die Rezeption von Filmfigarauch mit der Alltagswahrnehmung
hat, ist sie doch in verschiedenen Hinsichten daxrirennen: Zuseher/Zuseherinnen
haben ein mediales Vorwissen Uber den Film, siedereventuell die Geschichte, wenn
es sich um eine Literaturverfilmung handelt, halden Trailer gesehen oder Kritiken
gelesen. Wichtigster Punkt bei der Interpretation ¥iguren als fiktive Wesen ist das
Star-Image der Darstelf@f Zuseherinnen/Zuseher erwarten sich aufgrund Mfissens
Uber einen Schauspieler oder eine SchauspieleenAdi der Besetzung. Stellt man
Cameron Diaz und Toni Colette gegenuber, wird deseher/die Zuseherin Cameron
Diaz aufgrund ihres Star-Images als die ,Flippigeermuten.

202y/g|. Eder (2008), S. 202f.

203 vgl. ebd., S. 208. Die Begriffe Personlichkeit uBHiarakter missen hier getrennt werden, denn der
Charakter ist nur ein Teilaspekt der Personlichkeit

204 gpeziell Richard Dyer hat sich mit diesem Aspakééinem Werk ,Stars* auseinandergesetzt.
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4.4.2.2 Sozialitdt

Das soziale Netzwerk, in dem sich eine Figur beweat eine grol3e Bedeutung fur die
emotionale Reaktion des Publikums und demzufoldeedie Figur sympathisch oder
unsympathisch empfunden wird. Auch das Geben unkdn¥a von materiellen und
immateriellen Giitern zwischen Personen ist belaciyf8® Das ,Schenken* ist z.B. in
LES SOEURS FACHEE®IN Thema. Louise schenkt ihrer Schwester alsgeashenk eine
Vase, die Martine aber schon am Bahnhof ,vergisstij die sie spéater nicht wirklich
wurdigt. Martine gibt Louise alte Kleidungsstickie sie nicht mehr tragen will; kauft
ihr sogar in einem Kaufhaus ein sehr teures Kigoth beide Geschenke lassen die Figur
Martine durch ihre Kommentare, welche die Aktiortgggleiten, nicht sympathischer

wirken.

4.4.3 Figuren als Symptome

Die beiden vorangegangen Punkte beschaftigen sictlemGestaltung der Figur und wie
die Figuren in die Handlung eingebunden sind. Dapit¢l ,Figur als Symptom* stellt

sich die Frage, wie eine Figur auf den Zusehe#deherin wirkt, z. B. ob sie uns etwas
beibringt, bestehende Werte, Normen, Emotionssirakt bestatigt oder uns zu einer
Auseinandersetzung mit der sozialen Welt anregtniWae Teil einer sozialen Gruppe
ist, gibt sie Aufschluss Uber kulturelle Hintergdién oder verweist auf soziale
Stereotypen? Wir nehmen als Zuseher die Figur mightals gestaltetes Produkt hin und
erleben die erfundene kunstliche Filmwelt, sond#gnken auch tber ihren Sinn nach,
welche soziokulturellen Grinde es fur ihre Entstghgibt und ob sie fur eine tiefere
Bedeutung steht. Diese muss aber nicht bei jedpr jegeben sein. Dieser Teilbereich
der Figurenanalyse ist die subjektiv gepragte, dxdbezogene Interpretation einer
Figur?°® Analyse und Interpretation sind, bei Betrachtung Filmfiguren nicht strikt zu

trennen. Dieses Feld gestaltet sich laut Eder ebslawierig.

Figuren als Symbole zu analysieren, fragt danadichve indirekten Bedeutungen einer
Figur von Zuschauern/Zuschauerinnen verstanden emerdJnd welche dieser

Bedeutungensollen idealerweise vermittelt werdef? Oftmals ist es bei einer

205vgl. Eder (2008), S. 278.
2%y/qgl. ebd., S. 521ff.
27yvqgl. ebd., S. 528.
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(filmischen) Erzahlung der Fall, dass der vermaih# Inhalt des Filmes nicht der ist, der

vom Regisseur intendiert ist.

Wenn man Figuren als Symptome analysiert, steliem aus rezeptionsbezogener
Perspektive folgende Leitfragen: Welche individeell und soziokulturellen
Fakturen auf Seite der Filmemacher und Zuschaued §ir die Formen der
empirischen, intendierten und idealen Figurenreaepterantwortlich? Welche [...]
Folgen hat die Figur in der Realitat? Und welchesdi Ursachen und Wirkungen
werden in der empirischen, intendierten und idedkmzeption jeweils von den
Zuschauern erfasst?

Spricht man von Figuren als Symptom, meint man,s daguren charakteristische
Anzeichen fir Gegenstéande oder Vorgange sind, gaiten sie kausal verknipft sind.
Filmfiguren ermoglichen zum einen Ruckschlisse di@fUrsachen und Einflisse ihrer
Erschaffung [...]. [...] Figuren bilden als Elementeziedkultureller, insbesondere
kommunikativer Zusammenhange eine Verbindung zwischProduktion und

Rezeption.?® Eine These wie: ,Die Gestaltung des Charaktersedi€igur beruht auf

den bekannten Publikationen der Geschwisterforgehurst beispielsweise eine Frage
nach solchen Ursachen und Einflissen der Figurésigesy. Diese Form der
Figurenanalyse (Figuren als Symptome) ist sehripdnfder Auseinandersetzung mit
Filmen.

28 Eder (2008), S. 529.
29 Epd., S. 541.
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4.5 FIGURENREZEPTION

Die Wahrnehmung der Figur ist erstens fur die Whikdes Films auf den Zuschauer/die
Zuschauerin relevant, da das Verstandnis des Fjhaiteils vom Verstandnis der darin
vorkommenden Figuren abhangt. Zweitens lassendiecltigenschaften einer Figur nur
dadurch festlegen, wie der Zuschauer/die Zuschaubei Figur rezipiert'° Die Figur
und die darauf folgende gesamte Figurenvorstelfling zu einer Figurenrezeption und
daraufhin zu der Rezeption des gesamten Films,ahjel] setzt jede systematische
Figurenanalyse als Grundlage ein Rezeptionsmodetbus“?* Wie auch Wulff
beschreibt, beruht der emotionale Nachvollzug e@eschichte auf dem Verstandnis der
Figuren und setzt daher auch die Fahigkeit der lZaser voraus, die Gefiuhle anderer
Personen richtig einschatzen zu koénnen. Die Figured die von ihnen gezeigten
Ausdriicke 16sen Stimmungen beim Zuseher “&usKognition, Empathie und
Filmverstehen hangen somit eng zusammen. Es siglitdabei die Frage, ob man ohne
empirische Forschung Aussagen Uber eine Figuretreffann, denn ,wer Figuren
untersucht, muss wissen, wie sie wahrgenommen,netkaserstanden und erlebt
werden“?® Erregt die Figur der Martine @S SOEURS FACHEES bei den
Zuschauern/Zuschauerinnen Mitleid, obwohl sie smugam zu ihrer Schwester Louise
ist? Wie wird Louise von den Zuschauern wahrgenonimé/ird sie als anstrengend
empfunden? Empathie bezieht sich, It. Wulff, jedaugbht auf eine Figur im Film,
sondern ist

eine Aktivitat, die sich auf das ganze Feld demuFeg und der Handlung richtet.

[...] Zur Empathie gehort die Konterempathie, zur $athie die Antipathie.

Gerade in dieser Eigenschaft zeigen sich Empathig S8ympathie als zwei
verschiedene Beziehungen von [...] Rezipienten zuFdguren [...J**

Die Sympathie sorgt fur eine imaginierte Nahe zeefFigur und der Sorge um sie und
einer daraus folgenden Erwartungshaltung, wobei d&hi@-Konterempathie dafur

zustandig ist, auch antagonale Figuren in die Bomgshaltung aufzunehmen und sie als
den Beziehungstyp ,Antagonist” zu kategorisiereres® Vorstellung aus Empathie und

Konterempathie nennt Wulff dasmpathische Felddessen Aufbau das Verstehen eines

20yvgl. Eder (2008). S. 80

“Epd., S. 81.

22 ygl. Wulff, Hans J.: Das empathische Feld. IN: I®ef, Jan; Wulff, Hans J. (Hg.): Film und
Psychologie — nach der kognitiven Phase? Marbuwigii®n. 2002. S. 109.

Z3Eder (2008), S. 81.

24 \Wulff (2002), S. 119.
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Filmes umfasst'®> Empathie ist demnach auf mehrere Personen austgriv/or allem

durch Konfliktsituationen entstehen vermehrt Emmdio beim Zuschauer.

4.5.1 Charakter(e)

Personen zu erkennen, ihre Emotionen zu lesenhurdAbsichten intuitiv zu erkennen,
ist ein grundlegender Bestandteil unseres Lebearseph D. Anderson teilt den Bereich
des Film-Charakters iRecognitim, Attribution und Identification Er verweist darauf,
dass Recognition bereits beim Lernen im Kindesakgiinnt. Gesichtsausdriicke sind fur
Kinder wie fir Erwachsene gleichermalRen wichtignbétinschatzen von Emotionen.
Wir beurteilen die inneren Gefuhle einer Personaadhdul3erer Anzeichen und wir tun
das sowohl im realen Leben, als auch beim Anselmas &ilmes, Fotos oder Videds.
Im Film sehen wir nicht nur Gesichter und Gesichssiaticke von Emotionen, wir sehen
ganze Ereignisse und Sequenzen/Abfolgen von Essigni Wir nutzen einen mentalen
~ohort-Cut”, um diese Handlungen einer Person zurtbden und aufgrund deren auf
einen Charakterzug zu schlieRen. Der Zuseher/deel@rin sucht nicht nach vielen
verschiedenen Grinden und Auslésern fir eine Hagdl8tattdessen sucht er/sie nach
einem Grund, der zur Attribution ausreicht, um Aidionen einer Person plausibel zu
erklaren. Anhand dieser Aktionen wird der Charaké@ver Person erschlossen und
beurteilt. Als Zuseher sind wir auch gezwungen gdandeln. Es gibt also eine direkte
Analogie zur Beurteilung eines Charakters im FilDas erste Mal, wenn wir einen
Charakter sehen, verhdlt er/sie sich auf eine rhesie Weise und aufgrund dieses
Verhaltens kategorisieren wir den Charakter. Fiie aiolche Kategorisierung scheint der
Prototyp oder Stereotyp der schnellstmdgliche Wegeain. Erst ordnet der Zuseher/die
Zuseherin den Film-Charakter einem Prototyp zu omidfortlaufender Handlung wird
diese Kategorisierung modifiziert und komplexergaasbeitet'’ Das Publikum kann die
Bedeutung nicht an sich aus den Geschehnissen ithes Wahrnehmen/erkennen, es
muss die Bedeutungen in Relation zu jemandem -fre(@earakter im Film, welcher die
fiktionale Welt innerhalb der Geschichte bewohnglalker ihren Grenzen und ihren

Maglichkeiten affordance$ unterworfen ist — setzen. Der main character Flss ist

Z5ygl. Wulff (2002), S. 120.

2% vgl. Anderson, Joseph D.: Character. IN: Ds.: Ruwmality of Illusion. An ecological approach to
cognitive film theory. Carbondale: Southern llliadiniversity Press. 1996. S. 130ff.

Z7vgl. Anderson (1996), S. 134f. Vgl. auch Wulff (&), S. 116. Und Zimbardo (1995), S. 700.
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fur das Publikum die Referenz zur Interpretation Bedeutung. Man sieht die Handlung
durch ihre/seine Augen, ihr/sein Schicksal, undséssie/er, um die man sich Sorgen

macht?!8

Figuren werden im Spielfilm grundsétzlich auf dreischiedene Arten charakterisiért:

= Selbstcharakterisierundsine Figur charakterisiert sich als die, dieisteoder zu
sein vorgibt durch ihr Reden, Handeln, ihre Mimi&estik, Kleidung — wie
Menschen im Alltag auch.

= Fremdcharakterisierungdurch eine andere Figur im Film, die Uber dieteers
spricht, sie beurteilt (ev. im Kontrast zu eineattdn).

o Erzéhlcharakterisierung durch filmische Mittel wie EinstellungsgréRe oder
Einstellungsperspektive, durch die Musik, die sglbitet; durch Beleuchtung etc.

Ein Charakter in einem Spielfilm oder Theaterstisgkd am ehesten dadurch definiert,
was sie/er sagt oder durch das, was Uber sie/ibagyevird. Weitere Bereiche, die eine
Rolle bei Filmcharakteren spielen, sind: Der St@t®, Typologie, der Schauspielstil
und die Mise-en-scérfé’ Das Publikum verbindet Charaktereigenschaften aitiem
bestimmten Schauspieler und hat bestimmte Erwagtungn Bezug auf die
Personlichkeitseigenschaften der gespielten Roll@Manchmal ist es schwer fiir einen
Darsteller diese Publikums-Erwartungen abzuschiijteDie traditionelle theatrale
Darstellung hat im Kino, wie bereits erwéhnt wur@ge Vielzahl von Stereotypen
hervorgebracht, die es den Zusehern ermdéglichdmeficund ,zuverlassig® den Platz
einer Figur in der Narration einzuordnen. Ein weitewichtiger Punkt zur Definition
einer Figur ist ihre Umgebung; beispielsweise Mfehnung, Kleidung, Besitztimé?
Wie teilweise das Kostum zur Charakterisierung esmet wird, wurde bereits im
Kapitel ,Stereotype” besprochen. Die mentale Zuardneines Kleidungsstiicks zu einer
Figur wird von der Zuseherin/dem Zuseher zum Belspi IN HER SHOESIn einer Szene
gefordert, als Rose einen langen lila Schal aus &mafa hervorzieht, den Maggie
getragen hat. Mit dem Zeigen dieses Gegenstandges&h sowohl Rose' als auch der

Gedanke der Zuseherinnen und Zuseher auf Maggie.

Z8y/gl. Anderson (1996), S. 137.

29ygl. Faulstich (2002), S. 98ff.

220ygl. Michaels, Lloyd: The Phantom of the Cinem&a€acter in modern film. Albany: State University
of New York Press. 1998. S. 9.

221 Der Schauspielstil eines Darstellers und seineafiessche Interpretation tragen wesentlich zur
Charakterisierung einer Figur bei. (Vgl. Faulstfgf02), S. 100.)

222\/gl. Michaels (1998), S. 10f.
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4.5.2 Emotionen und Affekte

Die mentalen Prozesse, die der Zuschauer wahranBeteption erlebt, gruppiert Eder

folgendermalen:

o Perzeptuelle Prozessedie Figur selbst” bzw. Figurendarstellung wahrmen;
etwas wahrnehmen, das mit der Figur zusammenh@&mgfefistande, musikalische
Leitmotive); dasselbe wie sie wahrnehmen.

= Hohere Kognitive (epistemische) Prozessine Vorstellung von der Figur
entwickeln, ihr Eigenschaften zuschreiben; aul3etebRisse und Innenleben der
Figur erfassen; ihr Verhalten und ihre Beweggriumdestehen; ihre Meinungen
oder Gedanken teilen; etwas Uber sie denken; emiashr assoziieren; ihre
Symbolik oder ihren thematischen Gehalt erkenne®; ads Gegeniber einer
Interaktion auffassen; Ahnlichkeiten zwischen induealen Personen entdecken;
sich mit ihr vergleichen; ihren Aufbau und ihre Blaflungsweise analysieren.

o Affektive Prozessdsefiihle in Bezug auf die Figur entwickeln; fie $ioffen und
furchten; ahnliche Emotionen wie sie empfinden, ihit fihlen, sich in sie
einfuhlen. [...f*

Der Zuseher/die Zuseherin reagiert auf Darstellonges Films mit Affekten und
Stimmungen. Er/Sie bildet ein geistiges Modell dargestellten Welt und der Personen
darin. Diese rufen weitere Geflihle hervor. Dadui@mmen die Zuseher/Zuseherinnen
Bedeutungen und ,entschlisseln” die Metaphern uaziebhen den Inhalt des Films
maoglicherweise auf ihre eigene Situation. Im Maiesin-Kino ist die Aufmerksamkeit
des Zusehers/der Zuseherin eher auf die dargestiéditve Welt zentriert, doch es gibt
immer wieder Raum fur thematische Sinnsuche undaMertung wahrend der
Rezeptiorf?* Fuir den Film ist es schwerer (als beispielswaisder Literatur) Figuren
ausfuhrlich und differenziert zu charakterisier®a er ein audiovisuelles Medium ist,
tendiert er ,zum Sichtbaren, zum AuBerlichen undssneinen besonderen Aufwand
betreiben, um Inneres — Gedanken, Gefluihle, mediad¢ande usw. einer Person — zu
gestalten.?® Bei der Wahrnehmung einer Figur haben, wie berelien erwahnt,
mehrere Faktoren Bedeutung. Der Zuschauer/die Auscim bildet durch audio-visuelle
Darstellung ein Modell einer Figur, das bereitekiifeladen ist, noch bevor die Figur in
eine ,Kategorie® eingeteilt wird (basale Wahrnehmun Daraufhin nutzen die

Zuseher/die Zuseherinnen ihre bisherigen Erfahnuinge ein mentales Modell der Figur

22 Eder (2008), S. 82.
224\/gl. Eder (2008), S. 100f.
22> Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse. Miinchiihelm Fink. 2002. S. 95.
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zu erstellen und die Informationen, die bis zu désitpunkt im Film gezeigt wurdel
durch kulturelle Modelle und Stereotype zu erganx®¥enn das Figurenmodell gebilc
und die Filmhandlug verstanden wurde ist es dem Zuschauer/der Zusghamdglich,
dariber nachzudenken, ob die Handlung/die Figukeamteell weitere, tbergeordne
Bedeutungen haben und fir etwas anderes (Allegoretaphern) stehen. De
Zuschauer/der Zuschauerin is demnach mdoglich, Uber diese Ebenen zu sprecher

wie er die Figuren erlehtérsteh hat, welche Wirkung sie auf ihmbel und wie er sie

interpretiert??®
Bewertung kommunikativer Asthetische Empfindung
Ursachen, Wirkungen und und Bewertung
Kontexte
Artefakt
Fiktives
Herstellung expliziter Wesen Sympathie (Fuhlen-Fr),

Bezlige zur eigenen Empathie (Flihlen-Mit),

Identitat; Bewertung weitere Reaktionen auf

themat. Aussagen Basis imaginativer Ndhe
bzw. Distanz

Abb. 4 Emotionale Wirkungsformen der Figur. (Eder 2008, S. 149.)

Eder meint in dem Aufsat,Noch einmal mit Gefuihl“(2002), dass oft vorausgese
wird, dass Geflhle im Spielfilm nur durch FiguremduHandlung erzeugt wirden. M
muisse aber zwischen detargestellte Emotionen (die den Figuren zugeschrie
werden kénnen) und degrzeugte Emotionen (welche beim Zuschauer hervorgeri
werden bzw. hervorgerufen werden sollen) untersiem®?’ Denn wie sich in viele
Filmen zeigt, empfindet der Zuschauer etwas anddsegdie Figui (Beispielsweise brict
ein Mann am Ende des Filn28 DAYS in Tranen aus, weil er seine Pflanze vertrock

liel3, das Publikum kann dariber aber nur amisiehdn.’

226 \gl. Eder (2008), S. 101ff. Die mentale Modellbiftdu beschreibt auch Murray SmitVgl. Smith,
Murray: Engaging Characters. Fiction, Emotiord the Cinema. Oxford: Claredone3s, 1995. S. 1!

227 \/gl. Eder, Jens: Noch einmal mit Gefiihl. Zu FigmduAffekt im Spielfilm. IN: Sellmer, Jan; Wulf
Hans J. (Hg.): Film und Psycholo nach der kognitiven Phase? Marburg: Schiren. 26025
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Jedoch haben sich kognitive Filmtheoretiker auf BEomen konzentriert, da bei diesem
Affekt ein unmittelbares Ankntpfen an kognitive Peese des Filmverstehens maéglich
ist. Greg Smith untersucht ,Stimmungen® im Film, dia seiner Meinung nach leichter
zu erzeugen seien als Emotionen. Eder meint, Emeniceien eher kurzlebig und enger
an die Figuren gebundéff Die generelle Stimmung eines Films und das Gedéhlman
durch die Rezeption ,mitnimmt* bleiben langer etbal Das Publikum versucht dadurch
auch einen Bezug zur eigenen Situation herzustaheniber die Aussagen des Films zu
bewerten (Figur als Symbol).

228\/gl. Eder (2002), S. 103.

63



4.6 FIGURENKONSTELLATION

,Der Charakter einer Figur ist mehr oder wenigesgmarbeitet, je nach dem, welchen
Platz sie in der Hierarchie des Beziehungsgeflesiois Haupt- und Nebenfiguren
einnimmt.®*® Eder schlagt vor, dass die Aufmerksamkeit, die @eschauer/die
Zuschauerin einer Figur widmet (oder widmen sallezjtscheidend dafir sein sollte, ob
es sich innerhalb der Figurenkonstellation um eteupt-, Neben- oder Randfigur
handelt. Wie oft die Figur zu sehen ist und wid Viext sie zu sprechen hat, sind dafur
von wesentlicher Bedeutung, aber nicht ausschtie(dusschlaggebend. So ist z.B. die
emotionale Anteilnahme der Zuschauer/Zuschauerirgieer der wesentlichen Punkte,
um die Aufmerksamkeit auf eine Figur zu fokussier&iimische Techniken, wie
Hervorhebung der Figur durch Kameraeinstellung,ht.id=arbe und Scharfe spielen
ebenfalls eine Rolle. Genauso wie der Fokus, deleranFiguren der Handlung auf sie
richten.?*° Der Protagonist/die Protagonistin ist im Regelé@s Wahrnehmungszentrum.
Er/sie ist am ehesten dadurch zu erkennen, dase erihe gewisse Dominanz im
gesamten Film hat, haufig auftritt oder kontinugrlprasent ist>* Uber Hauptfiguren
erhalt die Fiktion den nétigen Zusammenhalt, siewiokt die Perspektivierung der
Darstellung und Erzahlung” und die Hauptfigur origat ,das Netz der anderen

Figuren, die sich in ihren Positionen und Handlungef sie bezieherf??

In den Filmen N HER SHOESuUnd LES SOEURS FACHEESverden die Figuren Maggie bzw.
Louise als die Protagonistinnen definiert, dasie, Eder es formuliert, das ,zentrale Ziel
innerhalb des Films" verfolgen und ,der wesentlicMotor der Kausalkette der
Handlung® sind®® Jedoch sind auch Filme mit zwei Protagonisten mbglFir den
Mainstreamfilm eher typisch ist auch, dass sichRi@agonisten verdndern und am Ende
des Films nicht mehr die sind, die sie am Anfangemawas meist passiert, indem sie
eine personliche Schwéche Uberwinden, sich weiterekeln oder ein Bedirfnis stillen.

Daher sind diese Figuren audynamischéiguren®*

229 Taylor/Trohler (1999), S.142.

230ygl. Eder (2008), S. 468f.

#lygl. Faulstich (2002), S. 95f.

232 Taylor, Henry M./Tréhler, Margrit: Zu ein paar Faen der menschlichen Figur im Spielfilim:
Heller, Heinz B./Primm,Karl/Peulings Birgit (Hg.Rer Korper im Bild. Schauspielen — Darstellen —
Erscheinen. GFF — Schriften 7. Marburg: Schiiref91$%. 143.

Z3Eder (2008), S. 470.

%4 Faulstich (2002), S. 99.
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4.6.1 Ahnlichkeit und Kontraste

Um die Eigenschaften einer Figur feststellen zungin wird sie vom Publikum nicht nur
analysiert (und einer groben sozialen Gruppe zubpsby sondern auch mit anderen
Figuren verglichen und in Kontrast zu ihnen getstelDer Vergleich und die
Differenzierung zu anderen Figuren dienen der (tarsierung und vertiefen die
Handlung, die Konflikte und die Thematik des Filfkgguren werden als fiktive Wesen
(mit gewissen korperlichen, psychischen und sozi#lgenschaften) und als Artefakte
(mit verschiedenen Gestaltungsweisen) wahrgenonifiéwf der Ebene der fiktionalen
Welt kbnnen grundsatzlich alle korperlichen, mesrtalind sozialen Eigenschaften von
Figuren einander gegenibergestellt oder paralleinander gesehen werden. Zu diesen
zahlen beispielsweise das Aussehen, die Statuspasii die moralische Orientierung,
Fahigkeiten und Verhaltensweisen, personliche Bakui-Erlebnisse usti® Auch der
Zuschauer/die Zuschauerin versucht, zum leichtderstandnis, Gruppen von Figuren
zu bilden?®’ Sozialstereotypen sind im westlichen Mainstreamkigine gangige
dramaturgische Charakterisierung.
[Dlie meisten Figuren [in Mainstreamfilmen, Anm. Mi&aben sowohl gute als auch
schlechte Eigenschaften, jedoch zu so ungleichetilan, dass sich eindeutige
Zentren der Moral, Attraktivitat usw. herausbildemd den Charakteren zugeordnet
werden. Die Zuschauer kénnen sich leicht in dert@étruktur orientieren, und die

grolle Bandbreite zwischen ,sehr gut* und ,sehr ettt erhdoht das
Konfliktpotenzial zwischen den Figuren sowie deeemtionale Reiz&®

Weitere wichtige Bezeichnungen in der Figurenkdlaten, abgesehen von Haupt- und
Nebenfiguren, Protagonisten und Antagonisten, s&wd genannte Konstrast- und
Parallelfiguren. Kontrastfiguren sind Gegenspielanerhalb eines Konflikts, oder
Nebenfiguren, die als Vergleich zum Protagonistenzkpiert sind — ev. dessen Winsche
und Aggressionen verkorpern. Eine Kontrastfigur maoftmals z.B. den sozialen
Aufstieg einer Figur sichtbar. Eine Person entwlicksach weiter, wahrend andere
.zurickbleiben®. Eine Parallelfigur kann sich alktives Wesen von einer anderen
unterscheiden, aber die gleichen Ziele/Werte habefWenn sich z.B. sowohl die

Kdnigin als auch ihre Dienerin jeweils in einen Marerlieben.)

25 Eder (2008), S. 473.
Z%Epd., S. 475.
7ygl. ebd., S. 482.
Z38Epd., S. 505.
#9yvgl.ebd., S. 483.
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D.h. bei der Analyse der Figurenkonstellation mthgich die Frage nach der Verteilung
der Aufmerksamkeit auf die Figuren, die Verteiludgr korperlichen, mentalen und
sozialen Eigenschaften und die Frage nach der duagischen Funktion (wer treibt

beispielsweise die Handlung voran?)

4.6.2 Motivation und Informationsvergabe

Die Motivation einer Figur (im psychologischen Sinalsowarum sie eine bestimmte
Handlung durchfiuihrt oder unterlasst, ist entscheddér die Geflhle der Rezipientinnen/
Rezipienten der Figur gegenuber. Alle Grinde, die\erhalten auslésen, wie Triebe,
Bediirfnisse, Gefiihle, Plane, Wiinsche, Entscheidungem?*°
Die Motivation sorgt fur Koharenz der Figuren-Eigehaften: Sie stellt einen
Zusammenhang her zwischen Kérperlichkeit, PsycbeiaBtat und Verhalten [...].
Sie definiert auf3erdem haufig den Personlichkeitskker Figur, ihre dauerhaften
Charakterziige und Verhaltenstendenzen. [...] Wirdeeki uns das Verhalten von

Figuren, indem wir ihnen eine bestimmte Motivatinaschreiben, und erwarten
umgekehrt bestimmte Verhaltensweisen, wenn wir ihoéive kennerf**

Bei IN HER SHOESstellt sich beispielsweise die Frage, warum MaggieJim schlaft, der
mit Rose liiert ist. Maggie scheint es einerseits veollen, da sie gerne ,Spal3“ mit
Mannern hat (und es wie eine ,Gewohnheit* zu selmest), andererseits wird bewusst,
dass sie in keinster Weise an die Konsequenzenhfaiedlung denkt und hier sehr unreif
handelt. Ein moéglicher dritter Punkt ist auch, dsissvieles tut, um an Geld zu kommen.
Sie wird von Jim zum Bahnhof gefahren und verlamgh ihm 200 Dollar als

~-Entschadigung®.

In einem grofRen Teil der Spielfilme geht es dardass de Hauptfigur ein Problem l6sen
oder einen Konflikt bewaltigen muss. Der ,Classiedllywood Style* macht es dem
Zuseher/der Zuseherin meist leicht, der Geschidutefolgen. Die Information Uber
Figuren und Inhalt des Filmes wird dem Zuschauer/ Zlschauerin ,h&ppchenweise”
gegeben, sodass diese/r nie verwirrt oder unwisssindDer Hollywood Style wird
manchmal auch ,invisibe style® genannt, da Beleucht Ton und Schnitt wenig

Aufmerksamkeit auf sich ziehen und der ZuschauerZlischauerin sich ganz auf die

240y/gl. Zimbardo Philip G.; Gerrig, Richard J.: Psgtdgie. Miinchen: Pearson. 2008, S. 420ff. Vgl. Auch
Eder (2008), S. 428.
241 Eder (2008), S. 428.
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Geschichte und Charaktere konzentrieren kann. Nermeise haben Hollywood-Filme
eine lineare Narration, d.h. einen Anfang, einetditnd einen Schluss. Die Figuren sind
vereinfacht und dem Zuschauer/der Zuschauerin dallbicht schwer, festzustellen, wer
der Protagonist bzw. der Antagonist ist. Auch aad@teben-) Figuren werden schnell
verstandlich dargestellt — oftmals durch soziald kalturelle Stereotypefi? Filme mit
Fokus auf den mannlichen Hauptdarsteller behandekist eine heterosexuelle
Liebesgeschichte. Filme mit weiblichen Protagomisigvoman’s films*) drehen sich
ebenfalls um das Interesse des weiblichen Chas&teeinem Mann, und besitzen daher

ebenso die patriarchale Struktur (= weif3, mannheterosexuellj*?

242 ygl. Benshoff, Harry M; Griffin, Sean: America ofilm. Representing Race, Class, Gender, and
Sexuality at the Movies. Oxford: Blackwell. 2004.25f.
#3yqgl. ebd., S. 29.
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4.7 ZUSAMMENFASSUNG

Figuren tragen in heutigen Filmen eine immense Bieohg flr das Filmverstandnis und
sind nicht nur fur die Filmanalyse wichtig, sondegrfordern auch eine gesonderte
Analyse fir sich. Zentral sind vor allem die Fragéfas sind Figuren, wie entstehen sie
und wie werden sie erlebt? Figuren haben ein psghbs Innenleben, ihre eigenen
Erfahrungen, Gedanken und Wahrnehmungen. Sie gkitt subjektiv, jedoch ihre
Rezeption bildet den Kern der Analyse, die dahemntmur objektiv sein kann.

Zur Beschreibung der Figur entwickelten sich di¢etsthiedlichsten Ansatze. Zu den
verschiedenen Theorien der Figurenanalyse (straligtisch-semiotische, psycho-
analytische und kognitive Theorien) kommen die #ereiche, in denen man eine Figur

untersuchen kann: als fiktive Wesen, als Artefakle Symbole und als Symptome.

Als fiktive Wesen untersucht man die Korperlichkeite Psyche und die Sozialitat der
Figuren. Das Aussehen und die nonverbale Kommuoikadurch Gesten und Mimik
werden beschrieben, ebenso wie die Personlichkedt die soziale Umgebung. Die
Figurenkonstellation ist dabei ebenfalls wichtignd die Position einer Figur in einem
sozialen Netzwerk tragt zu ihrer Charakterisiertnag Die Untersuchung im Bereich
Artefakt widmet sich der Gestaltung der Figur dudid Verwendung filmischer Mittel
und die Darstellungsweisen (Kamera, Licht, Kosti8tarbesetzung etc.). Die Analyse
von Figuren als Symbole und Symptome stellt Fragach der indirekten Bedeutung
einer Figur, ob sie eine Metapher bietet oder iiie gewisse Lebenseinstellung steht. Zu
hinterfragen sind auch die kulturellen und/oderiaen Ursachen und Gedanken zur
Entstehung einer Figur.

Bei der Rezeption eines Films bildet eine ZuseleinnZuseher durch die Wahrnehmung
der Bilder und Tone des Films ein mentales Modetl Eiguren und deren Konstellation,
schlie3t auf indirekte Bedeutungen und ist in demd, Uber die Darstellung zu
reflektieren. Figuren sind meist so gestaltet, dads das Publikum in sie einflhlen kann,

was das Verstehen der Handlung erleichtert bzwnabglich macht.
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l1l. Praxisteil

Die Methode, nach der ich bei der Analyse der Fltorgehe, ist Eders ,Uhr der Figur®.
Diese Analyse erhebt keinen Anspruch auf Objeldiyitia jede Interpretation auf einer

subjektiven Basis aufbaut.

5 LES SOEURS FACHEES

Frankreich, 2004

Deutscher Titel: Zwei ungleiche Schwestern
Regie: Alexandra Leclere
Isabelle Huppert (Martine Demouthy), Catherine Ktatuise Mollet)

Der Filmtitel lautet wortlich Ubersetzt: ,Die vegarten/witenden Schwestern®. Isabelle
Huppert sagt in einem Portrat Gber sich und ihgaiFi,Das Wort ,Schwestern® impliziert
eine starke Verbindung, und man mob6chte wissen, mwardiese Schwestern
verargert/wiitend sind®* Die Regisseurin Alexandra Leclére beschreibt dibm &ls
eine ,Geschichte zweier Schwestern, von denen siclke bewegt und die andere
stillsteht.®*> Die Kontraste zwischen den beiden Schwestern isindecléres Film sehr
auffallig. Dieser Film fallt in die Kategorie derilfie mit zwei parallelen
Protagonistinnen, in denen die Figuren ,oft staikedjierende Charakterziigé®
besitzen. ,Obwohl der ,parallelen’ Konstruktion figiein antagonales Prinzip zugrunde
liegt, teilen sich beide Figuren oft die Protagtemns und die Antagonisten-Position, weil
beide gleichermaRen die Handlung vorantreiféh.*

In gewisser Weise sind die beiden auch Kontrag#igfd®, da man den Eindruck

bekommt, Louise verkorpert, was Martine nicht Bie beiden Figuren sind sehr kontrér

244 |nterview mit Isabelle Huppert auf der DVIWEI UNGLEICHE SCHWESTERN
245 Interview mit Alexandra Leclére, a.a.O.

2% Eder (2008) S. 496f.

*4TEpd., S. 496.

#8ygl. ebd., S. 483.
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in ihrer Personlichkeit, was teilweise an AuRetkieien (z.B. Kostirff®) schnell
erkennbar ist. Da sie sich jedoch korperlich neitstark unterscheiden (wie das z.B. in
dem Film N HER sHOEsder Fall ist), ist es notig, die Figuren in Sitaaen zu zeigen, in
denen ihre unterschiedliche Art deutlich wird.

5.1 INHALTSANGABE

Louise, die jungere der beiden Schwestern, hahdrmman geschrieben und wurde nach
Paris zu einem Gesprach mit einem Verleger eingelaDieses findet am Montag statt
und Louise reist am Samstag mit dem Zug aus Le Manam ihre Schwester Martine zu
besuchen und das Wochenende uber bei ihr zu vgdorinn diesen Tagen geschieht
einiges, was Martine nicht gefallt und sie ausilehe bringt. Martines Ehe scheint nicht
besonders gut zu laufen, zu ihrem 7-jahrigen Sderakhdre hat sie ein eher distanziertes
Verhaltnis — die Haushélterin scheint sich mehribmzu kimmern. Martine wird durch
ihre jungere Schwester wieder an ihre (gemeinsavieyangenheit erinnert und ist
aulBert wutend dariber. Sie ist augenscheinlichrsgibhtig auf die Zufriedenheit,
Lebenslust und den Erfolg ihrer jingeren Schwesfartine weil3, dass ihr Ehemann sie
betriigt, was sie dem Anschein nach akzeptiert, daxfindet ebenfalls heraus, dass ihre
beste Freundin ein Verhaltnis mit ihm hat, was mem furchtbaren Wutausbruch
ihrerseits fuhrt. Zuvor findet ein Streit der zw&chwestern statt, der Martine
nachdenklich werden lasst. Bei Louises Abfahrt Rass wird allerdings deutlich, dass

nichts zwischen die beiden Schwestern kommt.

249 |sabelle Huppert erwéhnt in ihrem Portrait, dags @haraktere zu allererst durch die Kostiime
geschaffen werden. Durch die Zeichen, die am deffdsten sind. (Interview mit Isabelle Huppert daf
DVD.)

#0v/gl. Eder (2008), s. 476.
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5.2 FIGUREN ALSARTEFAKTE

Die visuelle Gestaltung der Figuren ist nicht allifaKoérperhaltung, Mimik und Gestik
sind hier bessere Hinweise auf die Personlichig. Schwestern sind in aber auch in
erster Hinsicht durch die Kleidung charakterisiéitvar sind beide gut und ordentlich
gekleidet, Louise trag jedoch vermehrt hellere Earlhre Kleidung wirkt nicht so ,,chic”
wie die Martines. Sie soll auch ,landlich® wirken in einer Szene sprechen andere
Figuren Uber Louise und sagen, sie sei ,sonntagsfend habe ,den Charme der
Provinz“. Obwohl audiovisuelle Aspekte wie Musikjcht und Setting hier keine
auffallige Wirkung haben, ist letzteres hier tramd ebenfalls von Bedeutung fur die
Charakterisierungd®* Martines Wohnung ist groR und elegant eingericHié¢ kiihlen
Farben sollen ihre ,kihle* Personlichkeit widergmgn.

Beide Charaktere sind mehrdimensional und readistis d.h. die Kombinationen aus
Eigenschaften sind sinnvoll. Beide sind transparérformationen tber Familienstand
werden beildufig erwahnt, wodurch dem Publikum d\¥&igste Uber die Figuren

mitgeteilt wird. Uber Louises Leben erfahrt die Zherin/der Zuseher durch einen
Monolog beim Essen genaueres. Die VergangenheitSdewestern wird durch einen
Brief der Mutter, den Martine vorliest, klarer. Daaderen Figuren der Handlung (Pierre,
Martines Mann; Sofie, ihre beste Freundin und @émal eine Freundin von Sophie)
bleiben eindimensional. Sofie sagt Uber sich, d@ssSex liebt — wobei dem Publikum

bereits vorher ,verraten* wurde, dass sie eine wffait Pierre hat.

1 \Werner Faulstich erwéhnt in seinem 2002 erschiem&uch, dass dieser Aspekt noch nicht gentigend
untersucht wurde, jedoch unbestrittene Relevanizzhe@/gl. Faulstich (2002), S. 100.)
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5.3 FIGUREN ALS FIKTIVE WESEN

5.3.1 Martine

Korperlichkeit®% Martine ist um die Vierzig, groR und schlank, Hatttellanges,
rotbraunes Haar, griine Augen. Sie leidet an Ruckensrzen. Ihr Kleidungsstil ist

elegant und gepflegt.

Psyche sie wirkt unzufrieden, unausgeglichen, bose,wmage eiferstichtig, ist meist
pessimistisch in ihren AuRerungen, in einigen Sidumen (z.B. der Affaren ihres Mannes,
von denen sie zu Beginn wusste) resignierend olgechgiltig (Abb.9 visualisiert ihre

Isoliertheit), sie reagiert ablehnend/witend aufs¢bléage und Aussagen Louises.

Sozialitdt Martine bewegt sich anscheinend in der oberesd€aler Pariser Gesellschatft.
Sie ist verheiratet, hat einen Sohn (Alexandrey Warhaltnis zu ihrem Ehemann ist kalt,
sie scheint das Sexualleben mit ihm nicht zu geme@ie wohnt mit ihrer Familie in
Paris und beschéftigt eine Haushalterin (Fernan8ie).geht keiner Arbeit nach. Ihre
beste Freundin Sophie ist Besitzerin einer Galévartine kam von der Provinz (Le

Mans) nach Paris.

Isabelle Huppert beschreibt ihre Rolle als eineufFrdie unglaublich aufbrausende
Reaktionen zeigt, mit starker Aggressivitat undgmo Wut. Doch sie meint, obwonhl
Martines Aggressionen unertréglich seien, entwické: schnell Mitleid fir die Figdr?
Martine Demouthy lasst sich keinem gangigen Stgpeatiordnen. Sie ist wohlhabend
und geht keiner Arbeit nach, jedoch ist sie auchinjHausfrau und Mutter”, da sie eine
Haushalterin beschéftigt, die sich auch um ihrerhnS&iimmert. Martine ist (It.
Alexandra Leclére?) eine Frau, die wartet. Im Film macht sie nur eiféeinen Ruck
vorwarts und ergreift selbst die Initiative, alse sihre Freundin Sophie um eine
Arbeitsstelle fragt.

Martine wirkt hektisch, schlecht gelaunt, genervidustreng. Beim Abendessen mit
Freunden reagiert sie auf eine Erzéhlung von Lomigeronischer und gespielter Freude

wodurch der Zuschauerin/der Zuschauer ihre Eifdrsuermuten kann. Sie spricht ihre

%2 Eijgenschaften der Figur in Anlehnung an Lajos Bggi. Eder (2008), S. 176f, 182.
23 portrat von Isabelle Hubert auf der DVIVEZI UNGLEICHE SCHWESTERN
24 nterview mit Alexandre Leclére auf der DVD.
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Schwester mehrmals direkt an und sagt ihr, dast@eArt nicht aushélt, dass sie sich
,=zusammenreiflen“ und sich anders benehmen solltifdawirkt im Umgang mit allen
Personen kalt, vorwurfsvoll und bevormundend/bedodiend. Ob es nun ihr Sohn ist, den
sie auffordert, sie zu kissen und dann gleich sagirsicht, mein Rucken®, oder ihr
Mann, den sie beim Frihstiuck auffordert, etwa®teis atmen.
Eine Konvention des Mainstreamfilms besteht dadiass sich die Protagonisten
durch solche Einfliisse verandern, meist indemisteweiterentwickeln, ihr inneres
Bedirfnis stillen und ihre zentrale Schwache Ubeden. Derartige Veranderungen
kommen in der Regel durch andere Figuren [...] zusaf...] In dieser Hinsicht

lautet die Frage also: Welche Figuren der Kongstetlan haben wie viel Macht?
Und wer beeinflusst wen in welcher Hinsicht?

In LES SOEURS FACHEESNOchte Martine plotzlich eine Arbeit finden. Nadhn vielen

Streitereien und Diskussionen an dem Wochenendegeanihre Schwester zu Besuch
war, scheint sie Uber sich nachzudenken. Da sicht mur die gegenwartige, sondern
auch die zukunftige Situation einer Figur durchagenUntersuchung ihrer verbalen und
nonverbalen Kommunikation sowie ihrer gegenseitigéfertschatzung feststellen
lasserf>® kann man vermuten, dass sich Martine auch weiterekeln und etwas an

ihrer Situation andern wird. Hier hat wohl Louisét mmrem Verhalten das Umdenken

ausgelost.

5.3.2 Louise

Korperlichkeit Etwas junger als Martine, ist ebenfalls grol3 sokllank, aber wirkt etwas
.fobuster®. Sie hat langes, braunes Haar und br&wgen. lhre Gesten lassen manchmal
Unsicherheit vermuten, andererseits ist sie auadérsghwanglich. Ihre Kleidung ist
kindlicher, weniger elegant, aber gepflegt, sigtttiellere Farben (Abb. 5).

Psyche Louise ist freundlich, offen, optimistisch; s neugierig und aufgeregt, in Paris
zu sein, sie wirkt manchmal tollpatschig, ungedahimd unsicher. Sie sagt, dass sie sehr
gltcklich ist. Sie geht auf Leute zu und will Sgaben (Abb. 10).

S Eder (2008), S. 502.
ygl. ebd., S. 502.
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Sozialitat Sie ist Kosmetikerin in Le Mans, gehdrt wohl elder Mittelschicht an. Sie
lebt getrennt (geschieden?) von dem Vater ihresi@ghhat einen Mann kennengelernt,

mit dem sie jetzt zusammenlebt.

Louise wirkt in erster Linie unsicher, unbeholfendunervés. Sie ist Gberschwénglich,
enthusiastisch, locker, frohlich und aufgedreht gelt damit ihrer alteren Schwester von
Anfang an auf die Nerven. Sie versucht Martine efaljen, es ihr Recht zu machen und
nimmt auch die Schuld auf sich, als Martine einéraf3ettel wegen falschen Parkens
ausgestellt bekommt (,Das ist meine Schuld“) urslsi sich beim Offnen von Louises
Geschenk in den Finger schneidet (,Du hast dich ememir geschnitten!). Diese
Aussagen lassen zuerst den Eindruck von einemggariSelbstwertgefuhl entstehen. Sie
nimmt aber Martines Angriffe wie gewohnt und mit rhlor hin. Sie will es ihrer
Schwester recht machen und zeigt eine gewisse livieng“, als sie beispielsweise den
Schirm Uber sie hélt als es regnet (Abb. 7). Sieséhr freundlich zu allen und auch
herzlich zu Alexandre. Martines Freunde reagienercltaus positiv auf ihre Schwester
und sind von deren Enthusiasmus begeistert, wahvéartine auf vieles, was sie sagt,
aul3erst heftig und ungehalten antwortet. Louiseisteranderung, sie ist aktiv. Sie wird
von der Hoffnung auf Erfolg getragen und bekommnt \amderen Personen Lob und

Komplimente (was die Eifersucht ihrer Schwesteiisgh
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Abb. 5 Martine und Louise am Bahnhof.

Abb. 6 Martine und Louise vor dem Spiegel in der Toitte des Opernhauses.

Abb. 7 nach dem Opern-Besuch.
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Abb. 8 Luise und Martine singen bei einem Lied im Fersehen mit.

Abb. 9 Martine im Club.

Abb. 10 Louise im Club.
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5.4 FIGURENKONSTELLATION UND SZENENBESCHREIBUNG

5.4.1 Figuren

Da der Film nur kurze Zeit zum Erzahlen einer Gastk zur Verfigung hat, kbnnen
darin nicht beliebig viele Figuren auftreten. 1BSLSOEURS FRACHEES$st die diegetische
Zeitspanne, mit ca. vier Tagen, relativ kurz. Digufenkonstellation umfasst Martine,
ihren Mann Pierre, deren Sohn Alexandre, die Hdtesivé Fernanda, Sophie und ihren
Lebenspartner. Die Aufmerksamkeit liegt auf derdbrei Schwestern, wird jedoch auch
einmal kurzzeitig in einer Szene nur auf Sophiegd, um den Zusehern/Zuseherinnen

die Information zu geben, dass Sophie (auch) effé@@édmit Martines Ehemann hat.

5.4.2 Beispiele fur die Charakteristik der Schwesterné®zng

Louise holt im Auto eine Dose Bonbons hervor undwetst auf die Kindheit und dass
sie diese als Kinder so gerne gegessen haben. Saliatie Aussage: ,Du wirst dich
erinnern®, reagiert Martine abweisend, als ob d@htnan friher denken wollte. Am
Abend, als Louise im Vorzimmer mit der Mutter telefert, zieht Martine den
Telefonstecker heraus und sieht sehr traurig aigs.viArd ersichtlich, dass etwas, das mit
der Mutter in Verbindung steht, sie krankt. (Daslfum muss hier die Gefiihle der
Figur anhand des Gesichtsausdrucks interpretiereie, oben beschrieben.) Bei
verschiedenen Dingen, welche die Schwestern zusamumgernehmen, behandelt
Martine ihre jingere Schwester von oben herab, kdlisch und meist negativ. Sie
macht Louise nieder und rugt sie immer wieder.v8ienett sein, doch verbirgt sich auch
Kritik in ihren Angeboten (z.B. bietet sie Louise, anit ihr einkaufen zu gehen: ,Dein
alter Mantel, der ist wirklich nichts mehr!®,  Istas anstrengend — nichts steht dir!®).
Dass sie sozial besser gestellt ist und sich und &&ihe Gedanken zu machen braucht,
zeigt sich, als sie Louise ein Kleid kauft. Zwaagert sie kurz geschockt, als sie den
Preis erfahrt, bezahlt dann aber ohne weitere Kamane. Durch ihre ,Gleichgdltigkeit*
entsteht nicht der Eindruck, dass sie Louise witkktwas schenken mochte.

Das offentliche und das private ,lch®, von dem McRidle spricht (siehe Kapitel 1.1),
und die damit verbundene Furcht, dass die Schwestenms, das sie aus der
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Vergangenheit weil3, als Waffe benutzt, wird auar Brkennbar: Martine firchtet, dass
durch die Anwesenheit ihrer Schwester Dinge Uber lsgekannt werden, die sie
verheimlichen méchte. Da Louise frei und ungezwun@enge erzahlt, erfahrt man
innerhalb der filmischen Erzéhlung ein wenig Ubgr dergangenheit der Schwestern.
Als die beiden sich in einer Toilette in der Opefiliden (Abb.6), fragt Louise Matrtine,
ob sie sich fur sie schamt. Und ,verrat‘ dem Zuskles Zuseherin, was Martine auch
ihren Freunden nicht erzahlt hat: Dass ihre Mu#tiwoholikerin ist, dass Martine als
Kind pummelig war und sie beide aus der Provinanstan. Dem Zuschauer/der
Zuschauerin wird klar, dass die Altere versuchesdiTatsachen zu verdrangen. Sie hat
ihrer besten Freundin davon genauso wenig erz@tdtdavon, dass sie eine Schwester
hat.

Die besondere Vertrautheit/Zartlichkeit zwischerm@estern erkennt der Zuseher/die
Zuseherin an einer Szene, die in Martines Wohnzimshattfindet. Martine liegt am

Boden, der Fernseher ist eingeschaltet. Louiseewtttldurch den Flur und tberrascht
ihre Schwester, die erschrickt und dann erklad, kéinne sich ,vor Ruckenschmerzen
nicht mehr bewegen*. Louise erkennt, dass ihre &shar geweint hat, legt sich zu ihr
auf den Boden und beginnt dann sie zu massiereriindaagt ihr, dass die Massage gut
tut und dass sie Talent daflr hat. Es scheint rist gemeintes Lob von Martine fir ihre
jungere Schwester zu sein. Als Louise eine Szené&emmsehen sieht, die die beiden
anscheinend aus ihrer Kindheit kennen, setzen iske af, singen zu dem Lied und
machen synchrone Gesten zu dem Tanz (ABB’8)lartine gibt zu, dass sie an dem
Abend gemein zu Louise war. Sie sagt, es mach@nlgst, wie sie ist und sie glaube,
gemein sein zu missen. Sie gibt zu, Angst zu haderzu werden wie ihre Mutter.

Pl6tzlich meint Louise, Martine sollte die Mutteeduchen und es wiurde ihr guttun, mit
ihr zu sprechen; womit die Stimmung der Szene sdmpt. Martine wird bése und

schreit ihre Schwester an; sie holt einen ZetteVdre der fir beide eine traumatische
Erinnerung zu haben scheint, denn Louise reagadrtsabwehrend und verangstigt.
Martine liest laut und witend den Brief der Mutteor, welcher zur Ganze aus
Beschimpfungen besteht, wobei sich Louise die Olm@milt und das Gelesene nicht
horen will. Als die altere Schwester daraufhin dasimer verlasst, bleibt Louise

unglucklich am Boden kauernd zurick. Martine wurderch die wahrscheinlich

7 Anm.: Die Szene ist aus dem FilnE4. DEMOISELLES DEROCHEFORT (Regie: Demy, Jacques; Varda,
Agnes, Frankreich, 1967) der von Zwillingsschwesteandelt.
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freundlich gemeinte Aufforderung der Schwester, dfieitter anzurufen, an ihre
Vergangenheit erinnert und reagiert sehr heftigleva, Uberfordert, witend. Sie scheint
ihre jungere Schwester verletzen zu wollen — zusshdn etwas erinnern zu wollen, das

sie beide verdréangen.

Wahrend des gemeinsamen Abendessens mit Freundser igorlaufige Hohepunkt der
unangenehmen Spannung zwischen den Schwestercheridartine fordert Louise vor
dem Essen auf, sie sollte sich nicht mit dem Dmésichen unterhalten und nicht ,immer
andauernd uber sich reden®. Als Louise wahrend Eesens eine Anekdote erzahlt,
stichelt Martine und reagiert mit Ubertriebenei{aatischer Freundlichkeit auf
Komplimente, die Louise bekommt. In der Kiiche masiat ihrem Arger tber ihre
Schwester Luft. Am spateren Abend kritisiert Mag8nEhemann sie daflr, dass sie
eifersuichtig sei und dass sie es offenbar nichage#t wenn jemand anders sei. Am
nachsten Morgen hort Martine zuféllig, wie die Haélgerin zu Louise sagt, sie habe ihr
Manuskript gelesen, es habe ihr gut gefallen uadéide es sehr gut. (Es ist schon von
Beginn an zu vermuten, dass Martine das Buch iBadwester nicht gelesen hat, da
Louise es im Kofferraum des Autos noch in dem gegiin Kuvert liegen sieht.) Martine
platzt plotzlich in die Unterhaltung und tadelt dimushéalterin. Au3erdem macht sie
Louise nieder, sie solle nicht auf das Personakmoin der darauffolgenden Szene
bestétigt sich der Verdacht, dass Martine das Maipisiicht gelesen hat. Anstatt Louise
in die Stadt zu bringen, setzt sie sich ins Auta liest das Buch. Die Spannungen
zwischen den beiden Schwestern gipfeln in einemadaliruch Martines, jedoch am
folgenden Morgen scheinen die Beleidigungen dunch Bemerkung von Louise wieder

vergessen.
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6 |INHER SHOES

USA, 2005

Deutscher Titel: In den Schuhen meiner Schwester
Regie: Curtis Hanson
Toni Collette (Rose Feller), Cameron Diaz (Maggiidt)

Der Film basiert auf dem Romadn her shoes/on Jennifer Weiner, die sich einerseits
damit auseinandergesetzt hat, wie zwei Frauen,indieselben Haus aufwachsen und
dieselben Dinge erleben, sich unterschiedlich exk®h und beinahe unterschiedliche
Erinnerungen an das Erlebte haben. Andererseitsdiest Verflmung des Buches
(Drehbuch von Susannah Grant, die auch schoBA*& schrieb) auch die Geschichte
von drei Frauen, die alle in gewisser Weise einssimd und diese Einsamkeit

Uberwinden.

Auch hier sind die beiden Frauen, Maggie und Rpsaeallele Protagonisten, die beide

aktiv eine Veranderung durchleben und sich weitariekeln.

6.1 INHALTSANGABE

Die Schwestern Rose und Maggie haben in jungeredahre Mutter verloren, ihr Vater
hat wieder geheiratet. Rose ist in einer Anwaltgla@rbeschaftigt, wahrend ihre jingere
Schwester (nach Meinung ihrer Familie) zu verantwagslos und ein zu
ausschweifendes ,Partyleben” lebe, um einen Jobehalten. Sie hat (dem Anschein
nach) kein Ziel im Leben. Maggie wird aufgrund thfie¢unkenheit von der Stiefmutter
aus dem Haus geworfen und tGbernachtet bei ihrew&&thr. Sie macht sich zwar auf die
Suche nach einem Job, wie es ihre Schwester ihge&iit aber in deren Abwesenheit
wieder in Schwierigkeiten, was Rose sehr verardggpiter wirft auch sie Maggie aus
Wohnung, nach dem sie sie bei einem One-Night-StalmdRose’ Partner Jim erwischt
hat. Auf der Suche nach Geld findet Maggie im Stiisch ihres Vaters Briefe und
Karten ihrer tot geglaubten Grol3mutter, Ella HitsBla sie nach dem Streit mit ihrer
Schwester nicht weil3, wo sie bleiben soll, reisgljla nach Florida, um ihre Grol3mutter
zu suchen. In der Zeit, in der die beiden Schwesjetrennt sind, verandert jede fur sich

die menschlichen Beziehungen um sich herum undoemtkt so der Einsamkeit, an der
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jede von ihnen in einer Form leidet. Rose gibt iArbeit als Anwaltin auf und kimmert
sich stattdessen als ,Dogwalker” um fremde Hunde.ti$ft sich regelmafdig mit ihrem
ehemaligen Arbeitskollegen Simon Stein, der ihtespéinen Heiratsantrag macht. Nach
einiger Zeit mit Maggie, die inzwischen einen Hits im Krankenhaus bekommen hat,
und auch als ,Einkaufsberaterin® arbeitet, nimmaBontakt zu Rose auf und I&adt sie zu
sich nach Florida ein, wo die beiden Schwestermeri@ufeinander treffen. Sie sprechen
mit ihrer GroBmutter Uber die Vergangenheit undddéeiniges auf. Maggie ,vermittelt”
zwischen Rose und ihrem Verlobten Simon, worauf digor zerrissene Familie bei

deren Hochzeit wieder zusammenfindet.
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6.2 FIGUREN ALSARTEFAKTE

Die visuelle Darstellung einer Filmfigur wurde bié&e oben angesprochen.
Kamerafihrung, Mise-en-scene und Kostim spieler suesentliche Rolle bei der
Charakterisierung, obwohl diese Aspekte manchmstl leei néaherer Betrachtung und
Analyse ersichtlich werden. Im Hollywood-Film sahieidie visuelle Ebene der
Figurencharakterisierung eine grol3ere Rolle zulepidn N HER SHOESIst dieser Punkt
sehr offensichtlich. Ein Film wie BS SOEURS FACHEESder eine geringere diegetische
Zeitspanne umfasst, bietet naturgemalf nicht se vieischiedene filmische Raume, wie
eine Handlung, die sich Gber mehrere Wochen ereigné deren Figuren sich 6rtlich
verandern. Raume und Situationen beschreiben dmalg@ét von Figuren, dricken
sowohl den Charakter als auch den momentanen Zlstam Figuren aus. Die
Darstellungsweise lenkt die Aufmerksamkeit auf inestte Aspekte des AuReren einer
Figur, auf ihre Psyche, Sozialitdt oder ihre sutiyek Perspektive. Sie kann auch als
Kommentar einer (bergeordneten Erzahlinstanz vetsta werded>® Fir die
Farbgestaltung iNIHER sHOESwerden im folgenden ein paar Beispiele gegeben.

Im Unterschied zu Alexandra Lecléres Film wirkeerhdie Charakterunterschiede der
Schwestern nicht so extrem. Die Verschiedenheit iguren wird durch Kostim,
Kamera und Beleuchtung visualisiert. In der Dahstej der Figur durch filmische Mittel
bemerkt man, dass die Farben, welche mit der FiRpse in Verbindung gebracht
werden, dunkler, unscheinbarer, dezenter sindialshder Schwester Maggie. (Abb. 11
bis 13) Maggie und ihre GroBmutter in Florida sifiichisch mit eher pastelligen,

warmen, hellen Farben gekennzeichnet (Abb.14 uhd 15

#8\/gl. Eder (2008), S. 345.
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Abb. 11 Rose in ihrem Biiro.

Abb. 12 Rose im Park als Dogwalkerin

Abb. 13 Rose als Dogwalkerin.
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Abb. 14 Maggie in Ellas Appartment

Abb. 15 Maggie bei ihrer Arbeit als Aushilfe im Krankenhaus.

Abb. 16 Rose und Maggie in Ellas Badezimmer.
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Die Figur Rose ist eher typisiert. Sie entspricat Beginn des Films dem Stereotyp
.Karrierefrau“ der flr unsere Gesellschaft giltgy. iDoch diese &auf3erlichen Anzeichen
verschwinden, als sie ihre Arbeit aufgibt. Sie wimddividualisiert durch ihre
Beschéftigung als Dogwalker und die Aktivitdtene die mit Simon unternimmt. lhre
Darstellung scheint realistisch, wenn auch selsediig. Dies ist vermutlich Mittel zum
Zweck der Kontrastierung der beiden Schwestern.r Bliguren im Mainstream-Kino
schreibt Jens Eder: ,Eine Figur ist [..Hoharenf wenn ihre Eigenschaften eng
miteinander verknUpft sind und aufeinander verweisénd sie iskonsistentwenn sich
ihre Eigenschaften zudem nicht widersprechen, songeeinander passerf>® In dieser
Hinsicht ist Rose in ihrem Handeln logisch und wnatlziehbar. Ich ordne die
Hauptfiguren den ,flachen* Charakteren zu, da @&ht verstandlich sind und ihr
Handeln vorhersehbar ist. Ebenso ist Rose einepeaiante Figur, da ihre Geschichte und

die Grinde fur ihr Verhalten dem Zuschauer/der Baserin nicht verborgen bleiben.

Maggie ist eine dynamische Figur im Film. Sie eckeit im Laufe der Handlung neue
Eigenschaften und ,Fahigkeiten“. Schon in der Hndffgs-Sequenz ist durch die
Kamerafuhrung und den Fokus auf Korperteile und éBstiinde zu bemerken, dass
Maggie ,wankt‘ und Rose ,alles im Griff hat. Maggg Einfihrung in die Geschichte —
im Intro des Films — passiert mithilfe fragmenterBilder, die sie in der Hektik eines
spontanen sexuellen Abenteuers auf einer Toileligen. Der erste Blick den Rose (und
somit der Zuseher/die Zuseherin) auf Maggie wifsk an einen Fetisch denken, da er
bei den Schuhen und Beinen beginnt. Curtis Han8005) weist in einem Interview zu
IN HER SHOES darauf hin, dass er Maggie in den Anfangen desmd-imit einer
Handkamera gefiimt hat, um ihr eine ,Looseness” peben, welche den
Zuseherinnen/Zusehern wahrscheinlich gar nicht tialbar bewusst wird. Da Maggie
auch als ,unreif‘ angelegt ist, sind die Farber sie umgeben nachvollziehbarerweise
jene, die man mit der Kindheit verbindet: pastelllgpnbonfarben” (siehe Abb. 6 und 7).
Der Halo-Effekt sorgt dafiir, dass aus dem AuRer@m \Film-Figuren bereits
Charakterziige erschlossen werden und auch aus ewvedigrgestellten Eigenschaften
weitere vermutet werden. Auch Maggie entsprichtAmiang der filmischen Handlung
aulRerlich einem Typ Frau, von dem man (aufgrundak®mz Stereotypen) gewisse

Handlungen und Eigenschaften erwartet. Sie istineresozialen Hinsicht stilisiert und

9 Eder (2008), S. 391
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typisiert, sie ist im Grof3en und Ganzen ,geschio§sda keine Fragen zu ihr offen

bleiben.
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6.3 FIGUREN ALS FIKTIVE WESEN

6.3.1 Rose

Korperlichkeit Rose ist Mitte 30, hat braunes, schulterlanges Hat mittelgrof3 und hat
eine weibliche Figur. Sie tragt in vielen SzenemeeBrille. Sie ist in der Arbeit elegant
und geschaftlich gekleidet; tragt dunkle Hosenamzdder ein Kostim, eher dezenten
Schmuck. In ihrer Freizeit tragt sie bequeme, uiddlige Kleidung — Hosen und
Pullover. lhre Koérperhaltung ist in privaten Raunsrders als in beruflichen. Sie wirkt
in ihrer Freizeit zuriickgezogener und nachlassajerim Beruf. Sie findet sich selbst
nicht schon und fuhlt sich nicht sehr wohl in ihtdaut. In einer Filmszene sitzt sie
beispielsweise mit hé&ngenden Schultern (vermitidis Gefuhl, dass sie wenig
Selbstbewusstsein hat) auf einem Stuhl, wahrendgMalre Schuhe ausprobiert.

Sozialitat Die Figur Rose kann eher der hoheren sozialercBichugeordnet werden. Sie
hat keine Kinder, ist nicht verheiratet. Sie ist wiitin und arbeitet in einer
Anwaltskanzlei, in der auch Jim arbeitet, mit der kurz eine Liaison hat. Einen
weiteren Arbeitskollegen, Simon Stein, lernt sist éresser kennen, als sie nicht mehr in
der Firma arbeitet. Sie ist dem Anschein nach gréith und verdient gut. Rose hat ein
recht gutes Verhaltnis zu ihrem Vater, aber (wre iachwester) ein weniger freundliches

zu ihrer Stiefmutter.

Psyche Rose hat Dinge gerne unter Kontrolle. Sie ist @orkaholic, und findet

Sicherheit und Halt in ihrer Arbeit und dem erfe@ighen Erledigen von Aufgaben. Sie
belohnt sich mit dem Kauf von Schuhen, da, wiens&nt, nur die gut an ihr aussehen.
Sie ist zurickhaltend im Kontakt mit Mannern, ebweisend Simon gegenuber. Sie ist
eine starke Frau, die sich nicht gern bevormunédsstl Sie wirkt misstrauisch. Rose gibt
im Laufe der Handlung ihre erfolgreiche Arbeit aufid erkennt, dass nicht die Arbeit sie
ausmacht. Sie lernt, Dinge etwas lockerer zu seimeinVerantwortung abzugeben. (Bei
einem Date bestellt zum Beispiel Simon im Restdufén sie.) Nicht zur Ganze

nachvollziehbar ist zunachst, warum Rose Simontsiicbn der Sorge um ihre Schwester
erzahlt. Die Erklarung dafir gibt sie in einer gpéh Szene Jim (und somit den
Zuseherinnen und Zusehern) — sie meint, wenn diéhneim Vater sprache, wurde der ihr

vorwerfen, nicht gut genug auf Maggie aufgepasstaten.
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6.3.2 Maggie

Kdrperlichkeit sie ist Ende 20, grof3, schlank, hat blonde, ftattge Haare; entspricht
dem Schoénheitsideal unserer Zeit — ihre Attrakiivteigt sich im Film dadurch, dass sie
die Aufmerksamkeit der Manner auf sich zieht. Siggtt auffalligen Schmuck und
farbige, modische, aufreizende Kleidung, durch sieeihr ,Kapital® — ihren Korper —
prasentiert; als sie jedoch spéater in einem Job \feitantwortung arbeitet und die
Krankenhaus-Uniform tragt, durch die sie nicht mguffallt*, bekommt sie Anreize,

sich auf andere Fahigkeiten zu konzentrieren.

Sozialitat Sie hat keine fixe Anstellung, daher kein Einkoemnund ist immer wieder
erneut auf der Suche nach Arbeit. Sie schafft ebehog, die Aufmerksamkeit von
Mannern auf sich zu ziehen und sich auf diese WeBeDrinks ausgeben zu lassen. Sie
scheint sich diesbeziiglich auf ihr AuReres zu gega.

Psyche Sie ist optimistisch, immer wieder zu Geld zu koen; jedoch unzuverlassig und
verantwortungslos, wodurch sie immer wieder ihrst@hungen verloren hat. Sie verlasst
sich auf andere und méchte scheinbar nur Spal3 h&enmst in vielerlei Hinsicht sehr
kindlich. Die ,zentrale Schwache der Figur®, diediesem Film Gberwunden werden soll,
ist Maggies wortwdrtliche Leseschwéache und ihr Wsen, dass ihre Handlungen fur sie
selbst und auch fur andere Personen Konsequenpam.hdnd wie im vorangegangen
Kapitel beschrieben, tbt eine andere Figur Macler ithese Entwicklung aus. Maggie
Ubernimmt Verantwortung in einem Job. Hier hat &igur ihrer GroBmutter Ella
letztendlich Macht ausgetbt und ihrerseits auckreidinreiz zu diesem Schritt geboten,
doch Rose hat dazu bereits friher in der filmisckiamdlung den Impuls gegeben.
(Maggie machte sich bereits in Philadelphia aufsdiche.) Zusatzlich tUberwindet die
Figur Maggie ihre Legasthenie, und lernt mithilfees alten Mannes, eines Patienten im
Krankenhaus, lesen. Durch die ,Aufgabe”, die dete dMann ihr stellt und das
Versprechen ihrer GroBmutter, Maggies selbstveteseeld zu verdoppeln, lernt sie,

sich auf eine Sache zu konzentrieren und dabeliezingm.
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6.4 FIGURENKONSTELLATION UND SZENENBESCHREIBUNG

6.4.1 Figuren

Die drei Hauptfiguren vonNl HER SHOESsInd die Schwestern Rose und Maggie Feller,
sowie deren Gro3mutter Ella Hirsch. Die mannlicidgbenrollen sind der Vater der
beiden; Jim, ein Arbeitskollege von Rose, und SirStein, Rose' Freund und spaterer
Verlobter. Die Aufmerksamkeit des Zuschauers/derschauerin wird durch
Parallelmontage immer zwischen den beiden Schweatégeteilt. Der Fokus liegt etwas
mehr auf Maggie, wobei jedoch beide Frauen eingvieklung durchmachen. Maggie ist
die Hauptfigur, welche das zentrale Ziel verfolgose hingegen als Antagonist zu
bezeichnen, ware nicht korrekt. Sie scheint eher Kiontrastfigur zu sein, die sich selbst
verandert, aber auch Maggies Veranderung unterktreDie Figuren entwickeln sich
gewissermal3en aufeinander zu und nehmen Eigenschdfr jeweils anderen an
(Verantwortung bzw. Gelassenheit). Als Beispiel diie filmtechnische Hervorhebung
einer Figur (durch Kamerafiihrung und Schéarfe etmyl deren dadurch gesteigerte
Wichtigkeit in der Dramaturgie dient eine Szene, dar Maggie die Kommoden-
Schubladen ihrer Grol3mutter Ella durchsucht. Siesich vorher vergewissert, dass diese
nicht zu Hause ist, doch plétzlich sieht man Ehaaharf im Hintergrund auftauchen. Als
diese Maggie anspricht, verlagert sich der Fokaszfpth auf Ella (00:57:40). In dieser
Szene bekommt die Figur Ella auch eine wesentlMdaeht in der filmischen Handlung,
denn sie fordert Maggie auf, eine Arbeit zu finden.

6.4.2 Beispiele fur die Charakteristik der Schwesternéieazng

Der erste Satz, den Rose zu Maggie sagt, alsesimaieiner Highschool-Reunion abholt,
ist: ,Those are my shoes”. Sie begegnet ihr miemirvVorwurf und es ist zu erkennen,
wie genervt Rose dariber ist, ihre Schwester inwieder in einer solchen Situation
[betrunken nach einer Party] wiederzufinden. Magggesucht in ihrer kindischen Art,
den Aufforderungen ihrer Schwester sich eine Arbeisuchen aus dem Weg zu gehen.
Als Rose ihr einen Lebenslauf schreiben moéchte rerseits um ihr zu helfen,

andererseits, um sie aus der Wohnung zu bekommemichte Maggie stattdessen
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Kleidung und Make-Up aussuchen. Rose fiuhrt inrém@ster in einer Szene vor Augen,
dass sie sich nicht immer auf ihr Aussehen vertag$@nen wird. Bei einem Gesprach
im Restaurant haben die beiden augenscheinlichigeam Spali, bis Rose einmal mehr
die Verantwortung fur Maggie Ubernimmt und die Beding fragt, ob sie jemanden
einstellen wirden. Maggie ist daraufhin sichtlickldidigt, dass ihre Schwester nicht
einfach mit ihr zusammen Spald haben und ,lockeztéiskann. Die Jiingere erhofft sich

von der alteren Schwester Unterstlitzung und pesit&uspruch — z.B. als sie sich bei
MTV-Auditions bewirbt und Rose anruft um davon zméhlen. Sie erhalt von Rose aber
nur realistische bzw. zynische Kommentare. Zu eingpéteren Zeitpunkt in der

Geschichte erwahnt Rose Jim gegenuber, dass sie Réinung hat, wo Maggie sich

aufhalt und sie sie auch nicht erreichen kann. Reagg, sie kdnne ihrem Vater nicht
erzahlen, dass Maggie verschwunden ist, da diagebdse auf sie ware, weil sie nicht
besser auf Maggie aufgepasst hétte. Auch hier zkegltere Schwester das Geflnhl,

Verantwortung fur die jingere zu haben und aufed@gpassen zu mussen.
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7 GEGENUBERSTELLUNG DER FILME

Viele Dinge sind in ES SOEURS FACHEE®IUr ,angeschnitten®. Dass Martine eine Arbeit
sucht, wird zwar erwahnt, es ist aber nicht eratiht wie sich das weiter entwickeln
wird — ob sie eine Arbeit findet, unabhangig winddusich von ihrem Mann scheiden
lassen wird, sind Fragen, die dem Zuschauer naageni kurzen Einblick in das Leben
der Figuren unbeantwortet bleiben und eine gewissecherheit hinterlassen. Auch wird
in einer Szene in Sophies Galerie ein weiterer Mardie Handlung eingefiihrt, von dem
es den Anschein hat, Martine hétte eine Affare @ileen Seitensprung mit ihm gehabt.
Auch das bleibt nur der Interpretation der Zusch@wschauerinnen Uberlassen. Im
Unterschied dazu bleiben in der Hollywood-Produktiicht wirklich Fragen offen. Dem
Zuschauer/der Zuschauerin wird durch z.B. ein Gadpwvon Ella und ihrer Freundin
erzahlt, dass Rose und Maggies Mutter Selbstmagdrzgen hat, was zu einem spateren
Zeitpunkt auch Maggie erfahrt. Ihr Vater und ihreo@mutter sbhnen sich am Ende aus,
die Schwestern vertragen sich ebenso (aber in ditverdas Publikum weitaus
verstandlicheren und nachvollziehbareren Art alsi$é® und Martine, bei denen nur eine
»Insider-Aussage“ fur Erleichterung sorgt.) Die &ign Maggie und Rose sind
grundsatzlich beide dynamisch. Sie machen beide parsonliche Entwicklung und
Veréanderung durch, wéhrend, wie bereits erwdhnttiMaals eine Frau dargestellt wird,
die keinen ,Antrieb“ hat. Die Farbgestaltung deinféd wurde oben bereits besprochen.
Gefuhle bzw. Stimmungen im Groben, werden M HER SHOES viel eindeutiger
erkennbar gemacht. Raum und Licht sind in dieselm Fichter zu differenzieren, da
sich die Schwestern in unterschiedlichen Stadtéma@elphia bzw. Florida) aufhalten,
die schon mit einer Erwartung hinsichtlich des \&fett der Stimmung etc. aufgeladen
sind. Der Film arbeitet also in der Figurencharagierung zu einem grof3en Anteil auf
der visuellen Ebene, wahrend Alexandra Lecléres Flle Schwestern hauptséchlich
durch ihre Aussagen und ihr Verhalten differenzibteressant ist die ,Aufteilung” der
Moral: eine Schwester ist unglicklich verheiratdgibt aber (vorerst) bei ihrem Mann,
die zweite hat sich getrennt und steht fur die Wdalgigkeit und den Mut, einen neuen
Weg einzuschlagen. In Curtis Hansons Film wahlhédiks eine die Ehe, die andere wird
sich dem Anschein nach beruflich selbststandig mach
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7.1 FIGUREN ALS SYMPTOM

Welche soziokulturellen Einflusse auf die Gestajtwon Figuren bestehen seitens der
Filmemacher? Aus rezeptionsbezogener Perspektivé e@rsichtlich, dass inNI HER
SHOES wie auch in anderen Filmen wie z.B. TBINGS | HATE ABOUT YOU und RACHEL
GETTING MARRIED impliziert wird, dass die altere Schwester dienverftigere und/oder
erfolgreichere ist. (In RACTICAL MAGIC ist die jungere der beiden Schwestern Sally
diejenige, die arbeitet, heiratet und eine Fangtigndet, wahrend die andere Partys feiert
und sich in keinem Bereich festlegen mdchte.) Filmalenen die Schwesternbeziehung
nicht per se der Inhalt des Filmes ist, wie R8ys oder THE FAMILY STONE,
charakterisieren ebenso die altere Schwester ggelig”, konform und beruflich
erfolgreich. Diese Form der Figurenattribution sohecher in US-amerikanischen

Produktionen auffallig.

Was kann das Publikum aus der Darstellung heraarsted/elche Wirkungen der Figuren
in der empirischen, intendierten und idealen Reaepfeweils von den Zuschauern/
Zuschauerinnen erfasst werden, konnte mithilfe <ind-ragebogens und
Publikumsbefragung herausgefunden werden. Es wieeessant zu erfragen, ob die
Figurengestaltung und die Schwesternbeziehung vewaiblichen) Publikum als
realistisch empfunden werden. Eine weitere FragedreAnalyse der Figur als Symptom
ist, ob sie auf etwas verweist. Welche Folgen digufen in der Realitat fur die
Zuschauerinnen und Zuschauer haben lasst sich eraruten. In den oben erwahnten
Filmen scheint die zentrale Aussage und die intxtelideale Rezeption zu sein, dass die
Familie das wichtigste sei, teilweise oberste RéAbr habe und Schwestern
zusammenhalten und zueinanderfinden, egal wieghefancher Streit ausfallen mag.
(Letzteres ist auch inds SOEURS FACHEESler Fall.) Im Bereich der Rezeption stellt sich
auch die Frage, ob die Figur Lernprozesse ausldisti;? ob sie bestehende Vorstellungen,
Werte und Normen bestéarkt? Dartber kann an digsie ®hne Publikumsbefragung nur
spekuliert werden. Die Schwesternbeziehungen in lsksprochenen Filmen sind mit
einem gewissen Frust aufgeladen. Der Grundtenor, B ist immer so gewesen.”
Schwesterngeschichten thematisieren die Unterdath&dit zweier Frauen, welche am
Ende der Narration immer noch verschieden sinth, aier scheinbar mit dieser Tatsache

auseinandersetzten, dann besser damit abfindenufinedener wirken.
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8 SCHLUSSFOLGERUNG UND AUSBLICK

Filme sind eine Form kultureller Dokumentation umerden dafir geschéatzt, bestimmte
soziale und kulturelle Phanomene und ,Stromungeé?ubilden und zu konservieren.
Die Darstellung von Frauen im Film ist seit einiglahrzehnten ein umfassendes Gebiet
der Filmforschung. Im Forschungsbereich der fillhest Wiedergabe gesellschaftlicher
Strukturen Uberschneiden sich wissenschatftliche igge=bwie Filmwissenschatt,
Soziologie und Psychologie. Eine Interdisziplirgrist bei der Auseinandersetzung mit
der (filmischen) Darstellung menschlicher Bezieremginumganglich. Wie werden die
Differenzen der Schwestern in den Filmen dargé3télle Frage nach der Charakteristik
von Schwesternbeziehungen und die filmische Umsgtzder unterschiedlichen
Personlichkeiten konnte bereits im Kap@&ahwestermurch Literatur- und Filmverweise
teilweise beantwortet werden. Die Analyse des dmaischen und des franzdsischen
Films machte grob die verschiedenartige Herangetwias bei der Figurendarstellung
sichtbar. In der amerikanischen Produktion werdem @useherinnen/Zusehern die
Charakter-Unterschiede mehr durch das Kostim dgur&in ersichtlich gemacht, als
durch Verbales, wie dies im franzdsischen Filmat ist. Kostim und Setting sind hier
sehr dezent (aber auch merkbar) eingesetzt und Kaatraste werden durch
Kdrperhaltung, Mimik, Gestik und verbal Geaul3ertdsutlich. Figuren muissen
unterschiedlich sein, damit sich der ZuschaueZdschauerin orientieren kann. Dass die
Geschwisterforschung zu der Erkenntnis kommt, daslswestern verschieden sind,

~erleichtert” die Dramaturgie.

Das von mir angesehene Datenmaterial zeigt, damsi@mikanischen Filmen die Theorien
Uber Schwestern in etwas auffalligerer Form umgeéseterden. Wissenschaftliche
Befunde, die ,allgemein bekannt* zu sein scheinveerden in Hollywood-Produktionen
eher umgesetzt. Die folgende Tabelle soll nochraalen kurzen Uberblick geben, wie

die Aussagen aus dem ersten Kapitel auf die Fifezpretiert werden kénnen:
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Theorie

Die unterschiedliche
Eigenschaften, welche
Geschwister entwickeln, um di
Aufmerksamkeit der Eltern zu
erlangen, fihren zu
Etikettierung und
Kategorisierung (S. 12)

Altere Geschwister behandeln
die jingeren kritisch und
Uberlegen (S. 12)

... bzw. treten gegentiber
jungeren als Ersatz-Elternteil

auf. (S. 10)

Hassliebe zwischen Schweste

Altere ibernehmen
Verantwortung fir die kleinen
Geschwister und unterstitzen
sie emotional. (S. 12)

Altere Geschwister sind auf
jungere eiferstichtig. (S.14)

Intimitat und Verbindung
zwischen Schwestern (S. 9)

Film
IN HER SHOES

LES SOEURS
FACHEES

IN HER SHOES

LESSOEUR
FACHEES

IN HER SHOES

28DAYS

IN HER SHOES

28DAYS

RACHEL
GETTING
MARRIED:

IN HER SHOES

10 THINGSI
HATE ABOUT
YOU

28DAYS
RACHEL

GETTING
MARRIED

28DAYS

LES SOEURS
FACHEES

Szenenbeispiele

Ella sagt zu Rose: ,You are exactly the same. Smijle
and huggable...” 1:39:40

Martine tadelt Louise wegen ihrer Ambition,
Schriftstellerin zu werden. 00:08:28

Sie sagt ihr im Geschéft, sie solle gerade stehen,
=hicht so krumm®. 00:20:15

Rose sagt zu Maggie, sie wirde sich nicht ewig auf
ihr Aussehen verlassen konnen. 00:19:51

Martine maf3regelt Louise standig, dass sie zu viel
rede, sie in Ruhe lassen solle usw.

Rose sagt zu Maggie, sie solle wieder in die Schule
gehen. ,You have so much potential.” 00:07:31 Dass
sie Maggie zudeckt, die auf der Couch liegt, erweck
einen sehr mutterlichen Eindruck... 00:08:25

In einer Erinnerung Gwens weist Lily sie darauf, hin
dass der Couchtisch sich nicht als Schlitten eignet
LIt's just a table, stupid. Leave it alone.” 00:44:
Rose sagt zu Simon: “You will ask me to kick her
out, commit her, kill her. Anything. And | want to!
But | never will. Because without her | don’t make
sense.” 1:52:00

Lily sagt zu Gwen: ,You make it impossible to love
you.” 00:04:31 und “You make it impossibiet to
love you.” 1:27:26

Rachel sagt Giber Kym: “I hate her.” 1:06:24

Rose:| was protecting her, because... that's what |
do.” 1:51:30

Kat erklart Bianca, dass sie nicht so sein muss, wi
andere sie haben wollen. 00:24:27

Lily sagt zu Gwen, sie hatte besser auf sie aufpass
mussen. 1:26:16

Rachel beschwert sich, dass es immer nur um Kym
ging, alle hatten sich um sie gekiimmert. 00:44.06
Als ihr Vater Kym Aufmerksamkeit schenkt: ,Can |
just have the day, please? ... Why are you defending
her?” 00:54:40

Lily sagt, sie hatte sich in Gwens Gegenwart immer
.Klein“ gefuhlt; da Gwen von allen beachtet wurde|

1:25:20

Louise weil3, dass Martine geweint hat. Sie ledt sic
zu ihr und massiert sie.
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IN HER SHOES Gesprach zwischen Rose und Maggie im Restaurant,
als sie Uiber eine andere Frau lastern; bzw. irsElla

Badezimmer.

PRACTICAL Sally spurt (durch ihre ,magische Verbindung"), slas

MAGIC etwas mit Gillian nicht stimmt.

RACHEL Rachel wascht Kym. 1:19:40

GETTING

MARRIED
Bei zwei Schwestern ist eine | IN HER SHOES In vielen Filmen ist eine Schwester mannlich
die eher ,mannliche* 10THINGSI konnotiert (tragt z.B. eher keine Kleider;
(instrumentelle) und die ander¢ HATE ABOUT unauffélligere Kleidung etc.) und die andere
.weiblicher* (expressive). YOU weiblich.

Hat sich die Reprasentation von Weiblichkeit vegit®l In der friihen feministischen
Literatur ist oftmals von richtiggehenden ,Kategori von Frauenrollen im Film die
Sprach€® Der Vamp, die Femme fatale, das ,Girl next doorfduzahlreiche mehr.
Diese Rollentypen, die in den 40er und 50er Jahldem 20. Jahrhunderts eine
Bezeichnung fur den Schauspielstii und das Aussetiear Schauspielerin waren,
existieren heute in dieser Form nicht m&HrDie Analyse zeigt aber auch, dass Frauen
heute im Film immer noch haufig fragmentiert datglits und nach wie vor des Ofteren
als Objekt der Begierde fur den mannlichen Blicksantiert werden. Die Reprasentation
sozialer Beziehungen und Ordnungen im Film dientimem Teil deDokumentationzu
einem anderen Teil aber auch, wie viele Forschemnene der Erhaltung gewisser
Strukturen. Eine Form dieser Erhaltung sind Stgpmtdie eine wesentliche Rolle fur
das Filmverstehen spielen. In der Forschung hdt giEzeigt, dass Stereotype zwar
veranderbar sind, aber immer noch ein aul3erstitetigweil nahezu unvermeidbares)
Mittel zur Figurengestaltung sind. Nicht nur dieei®btypisierung von einzelnen
Personen oder Personengruppen ist populér, sortlenso der schemenhafte Ablauf der
Narration®®? Der Handlungsablauf steuert zum Beispiel in vidtéiien ein ,Happy End"
an, welches darin besteht, dass ein heterosexuBles zueinander findet und die

Beziehung durch einen Heiratsantrag oder die Hamagich fixiert wird. Die Filmfiguren

2607 B. in Molly HaskellsFrom reverence to rape

%1 Man liest immer wieder in Pressemeldungen, dase &chauspielerin sich bemiiht, sich aus ihren
JLypischen" Besetzungen zu emanzipieren. Das Swewést von groRer Bedeutung fur die Besetzungseine
Films, doch ist es bei weitem nicht mehr so bindend es in friherer Zeit der Fall gewesen zu sein
scheint.

%2 pies ist ein Kritikpunkt an Hollywood-Produktionegie mit dem ,invisible style“ und dem bekannten
,closure" dafiir sorgen, dass die Zuschauerinnendusthauer grof3teils aufgeklart und nie ratlos iler
Handlungen der Figuren sind.
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werden in den besprochenen Filmen auf den erstiek, Bizw. fir den ersten Blick (der
Zuschauerinnen/Zuschauer) stereotyp prasentiemthdgiostiim, Setting, Farben etc., im
Laufe der Handlung jedoch individualisiert und fiéeereicher gemacht. In der
Geschichte des Films hat sich der US-amerikanisdhezu einem Vorreiter entwickelt.
Familiengeschichten sind in Hollywoodfilmen einibbtes Thema. Angefangen bei dem
Women’s Film dem Melodrama der 1940er Jahre, Uber die stefkanen der 90er bis
hin zu heutigen Stories, die andere ,heikle* Thena@msprechen. Die Hochzeit einer
weilden Frau und eines schwarzen Mannesc(RL GETTING MARRIED), die kunstliche
Zeugung eines Kindes als ,Back-Up* fur ein krank@&sd (MY SISTERS KEEPER Bereits

in diesen Filmen zeichnet sich eine neue Entwiaklimder Frauendarstellung ab.

Ein Thema wie die Darstellung von Schwesternbezighno im Film im Rahmen einer
Diplomarbeit zu behandeln war mit vielen Einschréimdgen verbunden. Es konnte nur
auf einen sehr kleinen Teil dieses Gebietes einggma werden. Viele mdgliche
(Schwestern-)Konstellationen mussten ausgeklamnvegtden, um die genauere
Auseinandersetzung mit zumindest einem Aspekt @éeschiedensten Beziehungen zu
ermdglichen. Kinftige Forschung auf diesem Gehieinite dieses Thema breiter anlegen
und beispielsweise auch auf Zwillingsschwesterif3gre Schwesterngruppen oder auf
sogenannte ,Patchworkfamilien* eingehen. Eine wk$¢ Auseinandersetzung mit
.,moderneren” Familienkonstellationen im Film koénmiétzlich zum Verifizieren bzw.
Falsifizieren der These sein, dass die Figurenkbtenmaierung im Film von
popularwissenschatftlich veroffentlichten Theoriem Geschwisterforschung determiniert

wird.

Welche Bedeutung haben diese Erkenntnisse aus delyse fur die (feministische)
Filmforschung? Eine Frage, die sich aus der Auseieessetzung mit der Darstellung von
Schwestern im Film ergibt, ist, ob die Repraseotativon Frauen bzw. von
Schwesternbeziehungen in Filmen eine ,Wirklichkestzeugt, die nicht hinterfragt zu
werden scheint? Was bedeutet es fir unsere Gés#tismd Sozialisation, dass die &ltere
Schwester in Filmen auf die jingere aufpassen muodsals ,Zusatzelternteil“ fungiert?
Offenbar gibt es etwas wie ein allgemein gultiges3&h Gber Geschwisterbeziehungen
und wie sie in soziokultureller Hinsicht funktiore® sollen, namlich, dass é&ltere

Geschwister dazu da sind, eine Leitfigur/ein Vatlilr die jingeren zu sein.
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Es ist nicht mdglich zu beantworten, ob die Filnmeer Anspruch darauf erheben, die
Realitat abzubilden, oder ob diese von Filmen Bemist wird. Uber Wechselwirkungen

und Kausalitat kann an dieser Stelle keine Ausgageacht werden.

Die Darstellung der Charaktere im Film ist meisef#gichnet, um dem Publikum die
Differenzierung zu erleichtern, doch fiihrt diesepfRsentation ev. zu einer wahr
geglaubten sozialen Situation. Dies betrifft sowdiel Schwesternbeziehung als auch das

Frauenbild unserer Zeit.
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ABSTRACT

Diese Diplomarbeit mit dem Titel ,Die Darstellungrv Schwesternbeziehungen im
Film“ beschaftigt sich mit dem Thema der filmischéimsetzung der (vermuteten)
charakterlichen Unterschiede eines Schwesterpaale8eispiele dienen Filme, die dem
Mainstreamkino zuzuordnen sind. Die These zur Ehtstg dieser Arbeit war, dass
Theorien der Geschwisterforschung, welche (popussemschaftlich) publiziert wurden,
einen Einfluss auf die Gestaltung der Figuren haben

Das Ziel der Arbeit war die Beschreibung der Scherebeziehung in Filmen des neuen
Jahrtausends und die Beantwortung der Frage, wididifilmische Darstellung der Frau
heutzutage aussieht. Da es sehr viele mogliche &tbwkonstellationen gibt, musste
das Gebiet eingegrenzt werden. In dieser Arbeideunur auf die filmische Darstellung
der charakterlichen Differenzen von einem Schwaptar eingegangen. Es handelt sich
in den Filmen um erwachsene Frauen, deren Bezielzunginander sich verandert.
Konkret wurde eine franzésischen und eine Hollyw8&odduktion untersucht. Wahrend
es in der Literaturwissenschaft eine vermehrte Maselersetzung mit Geschwister-
beziehungen in Romanen gab, hat sich die Filmfoersghdiesem Thema noch nicht
ausfuhrlich gewidmet. Vor allem zu zeitgendssisché&m gibt es noch keine
umfangreiche Forschung.

Im Theorieteil dieser Arbeit wurde die Theorie zchfesternbeziehungen, wie sie von
der popularwissenschaftlichen Psychologie geseherdem; ein Ruckblick auf die
feministische Filmforschung und die Erklarung vaszial- und Geschlechterstereotypen,
die in der Figurengestaltung eine grof3e Rolle spiekrarbeitet. Den Hauptteil des
Theorie-Gebietes bildet das Kapikgguren, welches sich mit der Figurenanalyse und der
,uUhr der Figur® beschaftigt — ein Analysemodell vdans Eder, welches die Figur in
Artefakte, fiktive Wesen, Symbole und Symptome tetlt und eine differenzierte
Betrachtung mdglich macht. Die FigurenbeschreibimgPraxisteil erfolgte anhand
dieses Modells.

Die Ergebnisse der Analyse ergaben, dass im ammésdteen Kino mehr mit
oberflachlichen Zeichen — Kostum, Setting, Farbegearbeitet wird. Es werden immer
noch mit Stereotypen eingesetzt, die dem Zuscheindeichteres ,Einordnen” der Figur
ermdglichen, was Charakter, soziale Stellung odgclire betrifft. Des Weiteren war zu
erkennen, dass interdisziplinare Forschung aufgremgs Mangels an Literatur im
filmwissenschatftlichen Bereich nétig ist und einefergehende filmwissenschaftliche
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Auseinandersetzung mit dem Thema Geschwister irm Ribn Interesse fir die

feministische Filmforschung sein kann.

This diploma thesis with the title “The represeistatof sister-relationships in film“ deals
with the audio-visual representation of sistersMainstream-films. This analysis was
mainly based on the assumption that findings aedrths in and about sibling-research

do have an impact on the creation of film character

The aim of this thesis was the description of sisttationships in modern time-films and
to answer the question about the composition ofctireent picture of women in films.
Because of the fact that there are a lot of posstidling-combinations within different
family-formations, the research field had to beited. In this diploma thesis, attention
was only paid to the representation and the dissircharacters of a pair of sisters. The
research was based on a French film and a Hollywmoduction. In literature, an
examination of this topic has already been condljctainly in novels, but this is not the
case within the field of film studies and partigilyfanot in consideration of contemporary
films. The theoretical chapter of this thesis cstssiof outlining the theory concerning
sister-relationships as seen in psychology basegopnlar science, retrospection on the
feminist film analysis and the explanation of sbalad gender stereotypes, which play a
pivotal role in designing film characters. The maart of the theory is the chapter
Figuren (characters), which deals with character-analyststae “Uhr der Figur” (Clock
of a character) — a model by Jens Eder which dévidien characters in artefacts, fictional
beings, symbols and symptoms and allows a diffexeat look on them. The analysis

described in the practical part was conducted fotlg this model.

The outcomes of the analysis showed, that Amer@aama uses superficial signs —
costume, setting, colours — much more frequentigredtypes are still used commonly,
because they facilitate the audience's classifinatf a character, concerning social
rank/situation or mentality. Furthermore the faase, that interdisciplinary research is
necessary because of the lack of publications lm fpecific analysis. A deeper
examination with this topic can be of interesttfog feminist film research.
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