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Abstract (deutsch)

Ziel dieser Masterarbeit ist eine feministische Analyse der Autorentheorie und ihrer
Konzeption filmischer Autor*innenschaft. Die Autorentheorie wird in ihrem
kunsthistorischen Kontext verortet und mithilfe feministischer Asthetiktheorien
analysiert. Im Zentrum steht die Untersuchung der maskulinistischen,
individualistischen Vorstellungen von kunstlerischer Subjektivitat und Kreativitat, die
bis heute den Diskurs um den*die filmische*n Autor*in pragt. Es wird aufgezeigt, dass
das Autor*innenkonzept tief in eurozentrischen, patriarchalen Strukturen verwurzelt ist
und durch seine Nahe zu Konzeptualisierungen von Genie, Singularitat und
schopferischer Autoritat zahlreiche Ausschlussmechanismen aufrechterhalt.
Ausgehend von asthetischen, literatur- und filmwissenschaftlichen feministischen
Perspektiven wird die Autor*innenfigur nicht nur dekonstruiert, sondern auch durch
alternative Konzepte kollektiver, relationaler und prozesshafter Kreativitat
herausgefordert. Die Analyse bezieht sich sowohl auf historische Entwicklungen als
auch auf aktuelle Beispiele wie das Werk von Nuri Bilge Ceylan, um die fortdauernde
Wirkmacht der Autorentheorie im zeitgendssischen Filmschaffen zu verdeutlichen. Ziel
der Arbeit ist es, Denkanstdfe fir eine inklusivere Konzeptualisierung von filmischer
Autor*innenschaft zu geben — jenseits des tradierten, maskulinistisch codierten

Auteurs.



Abstract (English)

This master's thesis presents a feminist analysis of auteur theory and its conception of
cinematic authorship. Situating auteur theory within its art-historical context, the study
critically engages with its underlying aesthetic premises through the lens of feminist
theory. Central to the analysis is the interrogation of masculinist and individualist
notions of artistic subjectivity and creativity that continue to shape dominant
understandings of the cinematic author. The thesis demonstrates that the auteur
concept is deeply rooted in Eurocentric and patriarchal structures, and that its
associations with genius, singularity, and creative authority serve to uphold multiple

mechanisms of exclusion.

Drawing on feminist approaches from aesthetics, literature, and film studies, the figure
of the auteur is not only deconstructed but also challenged through alternative models
of creativity that are collective, relational, and process-oriented. By tracing both
historical developments and contemporary manifestations - exemplified through an
analysis of Nuri Bilge Ceylan’s work - the thesis highlights the enduring influence of
auteur theory within current film discourse. Ultimately, it aims to provide critical
impulses for more inclusive and equitable understandings of cinematic authorship

beyond the traditional, masculinist-coded auteur paradigm.
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1. Einleitung

Die Diskussion um Meisterwerke der Filmkunst erfolgt meist durch die Referenz auf
die Namen grol3er Regisseur*innen, die als Urheber*innen der Filme angesehen
werden. Auf der popularen Online-Filmdatenbank IMDb finden sich zahlreiche
nutzer*innengenerierte Listen, in denen Regisseur*innen als Genies ausgezeichnet
oder gerankt werden. Hier werden die Namen Alfred Hitchcock, Lars von Trier, Andrej
Tarkowski, Stanley Kubrick, Wes Anderson genannt, um ein paar Beispiele zu nennen.
Auffallend hierbei ist, dass die Uberwiegende Mehrheit des Kanons bedeutender
Werke von mannlichen Regisseuren geschaffen wurde. Dies kann mit Verweis auf
patriarchale Strukturen erklart werden, die im Filmso wie in anderen Kunsten bis heute
Einfluss ausliben. Obwohl sich in allen Entwicklungsstufen des Films wichtige
weibliche und queere Filmemacher®innen finden, die den mannlichen Kanon
durchbrechen (Butler, 2019, S. 9), war die Regisseur*innenposition historisch gesehen
meist Mannern vorbehalten und auch heutzutage wird sie weiterhin von Mannern
dominiert. Auch wenn diese Erklarung der Machtverhaltnisse in der Filmindustrie eine
simple und logische historische Einordnung bietet, erschien sie mir jedoch zu
oberflachlich. Deshalb habe ich mich dazu entschieden, den theoretischen Grundlagen
der prominenten Position des (mannlichen) Regisseurs auf den Grund zu gehen. Die
vorliegende Masterarbeit wird sich folglich detailliert mit der Autorentheorie aus einer
feministischen Perspektive beschaftigen. Die Theorie kann als Meilenstein der
kritischen und wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Film bezeichnet werden. Ihr
wichtigstes Vermachtnis ist die Konzeptualisierung des*r Regisseur*in als Autor*in
eines Films. Sie beeinflusste maligeblich die Vorstellung des*r Regisseur®in als
zentraler schopferischer Instanz und pragte wesentlich die asthetischen und
theoretischen Debatten der Filmwissenschaft. Das Ziel der Arbeit ist, sich dieser
komplexen und vielschichtigen theoretischen Strdmung anzunahern, wobei mich die

Frage nach der Autor*innenschaft im Film und ihrer Vergeschlechtlichung leiten wird.

1.1 Forschungsfrage und Relevanz

Das Konzept der Autor*innenschaft wurde bereits unzahlige Male infrage gestellt, und
im 21. Jahrhundert scheint die Debatte dartber Gberholt. Auch die Autorentheorie wird

in der Wissenschaft mittlerweile als veraltet angesehen. Vor allem im Kontext des Films
sind Mythen um Autor*innenschaft und Genie jedoch weiterhin aktiv und wirksam.
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John Caughie (2001) bezeichnet die Autorentheorie als ,dead end of history, albeitone
which is still with us” (S. 11) und ich argumentiere in dieser Arbeit, dass sich auch im
Jahr 2025 wenig daran geandert hat. Daher vertrete ich die Meinung, dass die
Auseinandersetzung mit der Autorentheorie und dem Konzept der Autorfinnenschaft

weiterhin relevant und zeitgemal bleibt.

Aullerhalb des wissenschaftlichen Diskurses hat die Autorentheorie zweifellos
weiterhin groRe Bedeutung. Abgesehen von der Filmkritik, die Filme zumeist durch die
Bezugnahme auf ihre Regisseur*innen bespricht, werden in Hollywood Filme in vielen
Fallen Gber den Namen des*r Regisseur*in vermarktet (Gerstner & Staiger, 2013, S.
42).

Jedoch auch im Independent Cinema des 21. Jahrhunderts sind die Namen von
Regisseur®innen unabhangig von kapitalistischen Interessen ein wichtiges
Qualitatsmerkmal intellektuell anspruchsvoller Filme. In diesem Zusammenhang
spielen Filmfestivals eine grolke Rolle bei der Kultivierung der besonderen
Personlichkeit von Regisseur*innen (Hodsdon, 2017, S. 90). Es gibt einige grof3e
Namen, die den kunstlerischen zeitgendssischen Film pragen. Wenige darunter sind
weiblich.

Es kann somit festgehalten werden, dass die Figur des*r Regisseur*in sowohl im
zeitgendssischen kommerziellen als auch im Arthouse-Kino eine wichtige Rolle spielt.
Wahrend im kommerziellen Kino die Figur des*r Regisseur®in als Marketingstrategie
verwendet wird, wird im Independent Cinema anhand der Figur des*r Regisseur*in der

kunstlerische Wert eines Films bestimmt.

Doch auch innerhalb der Filmwissenschaft sehe ich eine tiefgreifende
Auseinandersetzung mit der Autorentheorie im Jahr 2025 als fruchtbar an. Derin den
1960er Jahren proklamierte Tod des Autors hat die Debatten um Autor*innenschaft
nicht beendet. Diese poststrukturalistische theoretische Position verschob den Fokus
der Analyse von der Figur des*r Autor*in auf den Text an sich. Insbesondere aus
feministischer Perspektive erweist sich diese Entwicklungjedoch als unzureichend und
bedarf einer kritischen Hinterfragung. Zudem wird in der Wissenschaft trotz seiner
Infragestellung teilweise weiterhin mit dem von der Autorentheorie vertretenen
Konzept des*r Autor*in gearbeitet (Gerstner & Staiger, 2013, S. xi; B. K. Grant, 2008,
S. xi; Hodsdon, 2017; Sellors, 2010, S. 2). Dies lasst mich zu dem Schluss kommen,

dass die Autorentheorie, trotz vielschichtiger und andauernder Kritik, die
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Filmwissenschaft sowie die Filmproduktion, -distribution und -rezeption bis heute

pragt.

Auch die blolke Frage nach dem Geschlecht der*s Filmemacher®in ist in diesem
Zusammenhang nicht ausreichend, um eine feministische Antwort auf die
Ubermachtstellung des mannlichen Regisseurs zu geben. Vielmehr sehe ich in der
tiefgehenden Auseinandersetzung mit der Autorentheorie und ihrem Konzept der
Autorschaft eine wichtige feministische Diskussion, die in den Filmwissenschaften
bislang zu wenig Beachtung gefunden hat.

Der alleinige Fokus auf die Autorentheorie ist dem Umfang dieser Arbeit geschuldet.
In einem groRer angelegten Projekt kdnnten die nach der Autorentheorie folgenden

filmtheoretischen Entwicklungen miteinbezogen werden.

Aus diesen Uberlegungen heraus leiten sich meine Forschungsfragen ab: Inwiefern
sind die Autorentheorie, ihr Konzept von Autorschaft und ihre asthetischen Pramissen
durch Geschlechterkonstruktionen gepragt? Welche Auswirkungen hat dies auf

feministische Theorien filmischer Autor*innenschaft?

Diese Untersuchung der Konzepte, die die Autorentheorie strukturieren, werde ich
mithilfe feministischer &asthetischer Theorien durchfihren. Ausgehend von dieser
Analyse werde ich feministische Konzeptualisierungen von Autorinnenschaft

diskutieren.

Diese Herangehensweise an die Autorentheorie wird eine grundlegende Kritik an der
Figur des*r Regisseur®in als Autor*in beinhalten und phallozentrische Kontinuitaten in
der Filmtheorie aufdecken. Diese detaillierte Auseinandersetzung mit den in der
Autorentheorie enthaltenen Vergeschlechtlichungenwird eine solide Grundlage fur die

weitere intensive Auseinandersetzung mit feministischen Konzeptualisierungen von

Autor*innenschaft bilden.

1.2. Theoretische Zugange

Mein Ziel ist es, der Frage nach Autor*innenschaft im Kontext des Films als Kunstform
innerhalb einer kontinuierlichen Tradition von Kunst im Allgemeinen nachzugehen, d.h.
den Film in seiner Relation zu seinen kunstlerischen Vorlaufern und Referenzpunkten
zu betrachten. Diese Herangehensweise schlieRt die Beleuchtung der
Produktionsbedingungen von Filmen ein.



Aus diesen Uberlegungen heraus habe ich mich dazu entschieden, einen
interdisziplindren Ansatz zu wahlen. Ich werde mich hauptsachlich auf die
feministische Asthetik berufen, da ihre Thesen viele Anknipfungspunkte fir die
Untersuchung filmischer Autor*innenschaft bieten. Die feministische Befragung der
philosophischen Betrachtung von Kunst, welche eine implizite Grundlage fur
filmwissenschaftliche Analysen bildet, ist der Ausgangspunkt flr eine detaillierte
feministische Auseinandersetzung mit der Autorentheorie. Feministische

philosophische Auseinandersetzungen mit Kunst, Autor*innenschaft und Subjektivitat
konnen fur die Analyse der Autorentheorie fruchtbar gemacht werden.

In diesem Zusammenhang werde ich mich mit feministischen Auseinandersetzungen
mit historischen philosophischen Konzepten der Renaissance und Romantik
beschaftigen, um anschlieBend deren fortwahrende Aktualitdt und Relevanz
aufzuzeigen. Viele asthetische Pramissen, die in diesen Epochen etabliert wurden,
pragen bis heute den Diskurs um filmische Autor*innenschaft. Dieser ausfuhrliche
historische Exkurs erweist sich als reichhaltig, da eine detaillierte Auseinandersetzung
mit den asthetischen Grundlagen der Filmproduktion und -konzeption ein tiefgehendes

Verstandnis gegenwartiger Strukturen ermdglicht.

Allerdings beschaftigen sich mehrere Diziplinen mit der Frage nach Autor*innenschatt.
Am prominentesten wird die Frage wohl in den Literaturwissenschaften behandelt,
weswegen zusatzlich feministische literaturwissenschaftliche Uberlegungen in die

Arbeit einflieRen werden.

Daher stellt die Arbeit keine orthodoxe filmwissenschaftliche Arbeit dar, sondern greift
auf Theorien anderer Disziplinen zurick, vor allem der feministischen Philosophie und
Asthetik sowie der Literaturwissenschaft. Diese interdisziplinaren Uberlegungenwerde
ich am Ende der Arbeit mit den existierenden feministischen filmwissenschaftlichen

Beitragen zu filmischer Autor*innenschaft zusammenfihren.

In der vorliegenden Arbeit wird viel mit den Begriffen ,weiblich®, ,mannlich®, ,Frau“ und
.,Mann® gearbeitet. Dies soll keine Fortschreibung binarer Kategorien beinhalten. Das
Ziel dieser Arbeit ist das Aufzeigen der tiefen strukturellen Vergeschlechtlichungen
kinstlerischer und philosophischer Konzepte. Um diese analysieren zu konnen,
mussen die konstruierten Kategorien, die hier am Werk sind, benanntwerden. Es kann
hier zudem angemerkt werden, dass die vorliegende Arbeit nicht weibliche, mannliche

oder queere Kunstlerinnen/Autor‘innen/Regisseur*innen behandelt, sondern dass es
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vielmehr um theoretische Konzepte geht, die mit den Konstrukten ,Weiblichkeit* bzw.
,Mannlichkeit konnotiert sind. Ich werde im Verlaufe der Arbeit stellenweise bewusst
nicht gendern, wenn die besprochenen Konzepte ausschlief3lich mannlich codiert sind
oder die Personen bzw. Personengruppen nur aus Mannern bestehen. Der Begriff des
Auteurs (fr. ,Autor®), der von der Autorentheorie gepragt wurde, wird in seinem
generischen Maskulin tbernommen. Auch die Bezeichnung Autorentheorie wird in
ihrer mannlichen Form verwendet. Der Begriff der Autor*innenschaft wird
kontextsensibel eingesetzt: In Fallen, in denen theoretische Konzepte explizitmannlich
konnotiert sind, wird bewusst die maskuline Form verwendet. Dasselbe gilt fir die

Begriffe Autor*in und Klnstler*in.

1.3. Struktur der Arbeit

Die Arbeit beginnt in Kapitel 2 mit einer Einflhrung in das Konzept der
Autor*innenschaft. Es wird die historische Entstehung der Figur des*r Autor*in skizziert
und die wichtigsten asthetischen Implikationen dieser Entwicklung behandelt. Im
Fokus steht hierbei das romantische Konzept des Autors, das eine wichtige Grundlage

fur die Autorentheorie bildet.

Feministische Wissenschaftler'innen argumentieren, dass Frauen nicht nur
systematisch der Zugang zu Autor*innenpositionen sowohlim Film als auch in anderen
Klnsten verwehrt wurde, sondern dass das Konzept der Autor*innenschaft im
westeuropaischen Diskurs an sich weibliche Kunstlerinnen exkludiert. Ihre
Argumentation lasst sich anhand der Konzeption von Autor*innenschaft und einiger
Schliisselbegriffe der traditionellen Asthetik nachvollziehen, was das Ziel der Kapitel 3
und 4 darstellt.

Kapitel 3 stellt eine feministische Auseinandersetzung mit dem seit der Romantik
verfestigten Konzept des*r Autor*in dar. Dies wird anhand wichtiger Begrifflichkeiten
und Konzepte im Zusammenhang mit dem romantischen Autor aufgefachert. Damit
verbunden ist eine Auseinandersetzung mit den Konzepten des Genies und der

Melancholie und deren geschlechtsspezifischen Implikationen.

Kapitel 4 setzt sich mit der philosophischen Disziplin der Asthetik und seiner
Implikationen in Bezug auf Geschlecht auseinander. Schliisselkonzepte der Asthetik
werden aus einer feministischen Perspektive untersucht. Zudem werden feministische

und dekoloniale Perspektiven auf Kunst und Autor*innenschaft behandelt, welche die

5



spatere feministische Konzeptualisierung filmischer Autor*innenschaft erhellen
werden. Diese Auseinandersetzung mit der Formation der Asthetik ist im Kontext
dieser Arbeit relevant, da diese Entwicklungen parallel zur Entstehung der Figur des*r
Autor*in verliefen. Zudem kdnnen viele der besprochenen asthetischen Thesen in der

Autorentheorie wiedergefunden werden.

In Kapitel 5 werden die Urspriinge, die zentralen Konzepte und die Asthetik der

Autorentheorie behandelt. Es werden die Entstehung der Theorie in Frankreich, sowie
ihre wichtigsten Vertreter und Pramissen besprochen.

Kapitel 6 stellt die Zusammenfuhrung der bisher vorgestellten Theorien dar. Zuerst
wird die Autorentheorie in die Tradition der romantischen Konzeption des Autors
eingeordnet. Anschlieffend wird die Autorentheorie mithilfe feministischer asthetischer
Theorien, die in Kapitel 3 und 4 herausgearbeitet wurden, analysiert, was die
grundlegenden maskulinistischen Annahmen der Autorentheorie offenlegen wird.

Diese Analyse wird durch das Heranziehen des Regisseurs Nuri Bilge Ceylan und
seines Films ,Auf trockenen Grasern® (2023) illustriert.

Nach dieser detaillierten Analyse der Autorentheorie wird der Blick in Kapitel 7 auf
filmwissenschaftliche feministische Auseinandersetzungen mit dem Konzept der
Autor*innenschaft gerichtet. Dies impliziert einerseits feministische
filmwissenschaftliche Standpunkte bezuglich der Autorentheorie, andererseits werden
alternative Konzeptionen von Autor*innenschaft diskutiert. Mit einem Vorschlag einer
feministischen Annaherung an das Konzept von Autor*innenschaft schliel3t die Arbeit.

2. Die Entstehung des Konzepts der Autor*innenschaft

Um eine Grundlage fir die vorliegende Arbeit zu bilden, wird im ersten Kapitel dieser
Arbeit auf die konzeptuelle Grundlage der Autorentheorie eingegangen. Die
Autorentheorie berief sich auf das in der Romantik entstandene Konzept des Autors,
um den*die filmische Autor*in zu konstruieren. Im vorliegenden Kapitel wird ein Schritt

zurlck in die Vergangenheit gegangen, um die Basis fur die asthetischen Annahmen
der Autorentheorie besser nachvollziehen zu kénnen.

Das Konzept von Autorfinnenschaft unterlag standigen Veranderungen im Verlauf der
Geschichte der Literatur. Der*die moderne Autor*in, die auch heutzutage noch

referenziert wird, bildete sich jedoch in der Romantik heraus. Die Romantik war eine
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kulturhistorische Epoche, die vom Ende des 18. Jahrhunderts bis ins 19. Jahrhundert
andauerte. Die bildende Kunst, Musik und Literatur wurden von der Romantik
beeinflusst, aber auch die Bereiche Geschichte, Theologie, Philosophie,
Naturwissenschaften und Medizin. Charakteristika dieser Epoche waren die

Hinwendung zu persdnlichem Empfinden und dessen Ausdruck, sowie der Mystik und
Natur (Rosenthal, 2012, S. 7).

Die romantische Auffassung von Kunst und Literatur betonte insbesondere deren
Originalitat und die expressive Verbindung zwischen Kunstwerk und Urheber*in.
Zudem anderte sich zu dieser Zeit das Verstandnis dartiber, welche Qualitaten ein*e

Autor*in bzw. Kinstler*in vorweisen sollte.

Im Mittelalter waren Kiunstler*innen Kunsthandwerker*innen, die ihr Handwerk perfekt
beherrschten. Diese bestand darin, einwandfreie Imitationen der realen Welt
anzufertigen. Noch wahrend der Renaissance war es nicht unublich, als Kunstler*in
anonym zu bleiben und die fertiggestellten Kunstwerke nicht zu signieren. Die Brillanz
der vormodernen Autor*innen lag in ihrer Fahigkeit, Stilrichtungen, Traditionen und
Arbeitsweisen meisterhaft zu wiederholen. In diesem Kunstverstandnis galt die
Perfektionierung der Nachahmung der von Gott geschaffenen Welt als Fortschritt.
Wichtig war nicht, wer ein Kunstwerk erschafft, sondern was dabei entsteht;
entscheidend war die Qualitat des Ergebnisses. In der mittelalterlichen Kunst wurde
der schopferische Gehalt — also die Symbolik, der ikonographische Inhalt und die
Vermittlung religioser Werte — Uberwiegend von der Kirche vorgegeben, wahrend
der*die Klnstler*in als technische*r Ausflhrer*in agierte (Battersby, 1989, S. 25).

Wahrend der Renaissance begann sich diese Konzeption von Kunst als Handwerk
langsam zu verandern, und das Kunstler*innen-Individuum rtickte mit der Zeit immer
mehr in den Vordergrund (Battersby, 1989, S.25-26). Durch diese Entwicklungenkam
auch die Frage nach geistigen Eigentumsrechten und dem Urheberrecht auf (Ramos
Arenas, 2011, S. 28). Mit der Romantik konsolidierte sich diese Entwicklung und
Merkmale wie ein eigener Stil und Intuition wurden zu den neuen Malstaben flr Kunst.
Der moderne Autor sollte Originalitdt und Spontanitat beweisen und wurde fortan als

unabhangiger und selbstbewusster Schopfer begriffen (Abrams, 1953/1979, S. 61).

Diese Veranderungen in der Konzeption der Autor*innen-Figur war nur durch die
vorhergegangenen Entwicklungen und historischen Bedingungen moglich. Nachdem

die Bedeutung des Individuums schon wahrend der Renaissance deutlich angestiegen
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war, wurde das menschliche Subjekt durch die Aufklarung und die Franzdsische
Revolution endgultigvon den Zwangen und dem Glauben an Autoritaten wie der Kirche
oder der Monarchie befreit. Diese politischen und philosophischen Umwalzungen
beeinflussten auch die Kunst und Literatur (Wetzel, 2020, S. 131-132). Vor allem die
Schriften Immanuel Kants hatten immensen Einfluss auf die Autor*innen-Konzeption
der Romantik (Beiser, 2010, S. 45-47, 75-77). Seine Theorie der Asthetik kann als
wichtige Grundlage fur die romantische Vorstellung von Kunst angesehen werden,
worauf ich in Kapitel 3 und 4 ausfihrlich eingehen werde (Battersby, 1989, S. 43; Kant,
1790/1968).

Allerdings war die romantische Idee des Kunstlers, der aus sich selbst heraus kreiert,
nicht vollkommen neu. Bei Plato ist die Vorstellung des poeta vates, des*r inspirierten

Dichter*in, der*die als Mittler*in der Gott*innen auftritt, zu finden:

Denn alle Dichter der Epen, soweit sie vortrefflich sind, tragen alle diese schonen
Dichtungen nicht aufgrund einer Kunstfertigkeit vor, sondern weil sie gotterfillt sind und
besessen; und ebenso die guten lyrischen Dichter, wie die Korybanten nicht in
vernunftigem Zustand tanzen, so schaffen auch die lyrischen Dichter diese ihre
schonen Lieder nicht in vernunftigem Zustand, sondern wenn sie der Musik verfallen
und dem Rhythmus, sind sie in bakchantischer Verzickung, und besessen, wie
Bakchen aus den Flissen Honig und Milch schdpfen, wenn sie besessen, doch nicht
bei Verstand sind, so schafftauch die Seele der lyrischen Dichter das, was sie selbst
erzahlen. (Plato et al., 2017, Abs. 533e-534a)

Poesie wurde laut Plato in einem Zustand des Deliriums erschaffen, weswegen er sie
aufgrund ihrer Unzuverlassigkeit skeptisch betrachtete (Battersby, 1989, S. 30; Plato
et al., 2017). Aristoteles definierte im Gegensatz dazu den poeta faber als die Person,
die technisches Fachwissen beherrscht und somit die Poesie als Mimesis:

Epische und tragische Dichtung also, aullerdem die Komddie, die
Dithyrambendichtung und der grofite Teil der Kunst des Aulos- und des Kitharaspiels
sind grundsatzlich alle Nachahmungen. [...] Denn wie manche mit Farbe und Form
vieles darstellen und auf diese Weise nachahmen (die einen mit Methode [téchne], die
anderen durch bloRe Ubung) und wie andere dafiir als Medium den Laut benutzen, so
erzeugen alle hier genannten Kinste eine Nachahmung in den Medien geordneter
zeitlicher Verhaltnisse [Rhythmus], sprachlicher Gestaltung und geordneter
Tonverhaltnisse [Harmonie], sie verwenden diese aber entweder je flr sich oder in
Verbindung miteinander. (Aristoteles & Grumach, 2011, Kapitel 1, Abs. a10-20)
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Diese Auffassung von Kunst als virtuos ausgefuhrtes Handwerk, welches die Natur
spiegelt, resoniert mit dem vormodernen Kunstverstandnis (Abrams, 1953/1979, S. 9—
11).

Wahrend der Renaissance wurden die Ideen Platos wiederentdeckt und zu einer
neoplatonische Kunsttheorie transformiert. Diese weitete das Verstandnis von Poesie
als gottliche Besessenheit auf alle Kunstformen aus, was implizierte, dass
Schriftstellerinnen sowie Kunstler'innen nicht langer lediglich als meisterhafte
Handwerker*innen, sondern als inspirierte Medien gesehen wurden (Battersby, 1989,
S. 31). Im Kunstverstandnis der Renaissance vervollkommnet die Kunst die Natur
durch die Kraft der Imagination und der schopferischen Erfindungskraft, indem der*die
Klnstlerin ihr inneres, goétiliches Wesen entdeckt und zum Ausdruck bringt. In
neuplatonischen Vorstellungen wird der kreative Akt als ein transzendenter Prozess
verstanden, bei dem der*die Kinstler*in als Medium zwischen der materiellen Welt
und dem Gottlichen agiert und so das Irdische in eine hdhere, spirituelle Realitat
umwandelt (Wetzel, 2020, S. 76).

In der Romantik erreichten diese Veranderungen in der Asthetik, die sich seit der
Renaissance herausgebildet hatten, mit dem Autor, der kreative Werke aus freiem,
spontanem Geist hervorbringt, einen neuen Héhepunkt (Battersby, 1989, S. 23-24).
Im romantischen Verstandnis des Autors vollzog sich jedoch eine entscheidende
Veranderung: Der Autor wurde fortan nicht mehr als goéttiches Medium
konzeptualisiert, sondern als die Quelle der Inspiration selbst (Battersby, 1989, S. 42—
43). Dieses Verstandnis des*r Autor*in als Personifizierung geistreicher Kreativitat
kristallisierte sich im Konzept des Genies, das im folgenden Kapitel naher beleuchtet
werden wird. Der Begriff des Genies beschreibt ein Individuum, das aufgrund
aullergewOhnlicher kreativer und intellektueller Fahigkeiten in der Lage ist, originelle,
innovative und tiefgreifende Ideen oder Werke hervorzubringen (Ramos Arenas, 2011,
S. 30). Dabei riickte weniger das handwerkliche Talent als vielmehr die individuelle
Personlichkeit des*der Kunstler*in in den Fokus. Besonders in der Romantik wurde
Kunst als Ausdruck einer instinktiven, nicht-rationalen Schaffenskraft verstanden,
wobei ihre Qualitat am Grad des personlichen Ausdrucks gemessen wurde (Battersby,
1989, S. 103, 113).

Der US-amerikanische Literaturwissenschaftler M.H. Abrams zeichnet in seinem
einflussreichen Werk ,The mirror and the lamp: Romantic theory and the critical
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tradition” (1953/1979) die sich im Zeitalter der Romantik verandernde Literaturtheorie
nach. Bis ins 18. Jahrhundert dominierte die Analogie der Literatur und Kunst als
Spiegel, die an die aristotelische Vorstellung der Mimesis anknupfte: Kunst sollte die
reale Welt mdglichst perfekt nachahmen. Mit der Romantik veranderte sich dieses
Konzept grundlegend. Die neuplatonische Kunsttheorie der Renaissance, die
Klnstlerinnen als géttlich inspirierte Mittlerinnen betrachtete, legte bereits den
Grundstein fur diese Entwicklung, allerdings blieb Kunst in der Renaissance weiterhin
primar mimetisch. In der Romantik hingegen wurde die Spiegel-Metapher mit dem Bild
der Lampe erganzt. Statt bloRer Nachahmung der Aul3enwelt sollte Kunst aus dem
Inneren des schoépferischen Individuums leuchten. Die Kunst als Lampe reflektiert
nicht, sondern spendet selbst Licht, welches die Emotionen und Gedanken des*r
Autor®in tragt (Abrams, 1953/1979, S. 52). So kreiert auch der romantische Autor aus
dem Nichts heraus, was den Vergleich mit Gott nahelegt (Abrams, 1953/1979, S. 42).
Dieser intuitive Schopfungsprozess, der durch ein metaphysisches Genie eingeleitet

wird, positioniert das Kunstwerk sowie seinen Urheber innerhalb der Transzendenz.

Ein weiteres zentrales Thema innerhalb der romantischen Asthetik ist die Einsamkeit
des romantischen Schopfers. Sie spiegeltdie Vorstellung wider, dass der Kinstler als
Individuum seine eigene, einzigartige Vision verfolgt, die oft in Konflikt mit der
Gesellschaft steht. Das Genie, das den echten Kunstler ausmachte, grenzte durch
seine Ubernaturlichen Qualitaten oft an Wahnsinn; eine Idee, die bis heute nach wie
vor wiederholt wird (Battersby, 1989, S. 15). Diese Assoziation von Kunst mit
,Geisteskrankheit® und Besessenheit platzierte den Autor aul3erhalb der etablierten
gesellschaftlichen Ordnung. Die Auffassung des Autors als isoliertem Aul3enseiter trug

dazu bei, dass Kollaboration mit anderen Kiinstler*innen als unvereinbar mit dem
Kunstschaffen empfunden wurde (Ramos Arenas, 2011, S. 54).

Michael Wetzel (2020) fuhrt den Begriff des Autor-Kiinstlers ein, um die
Veranderungen in der Konzeption von Autor*innenschaft zu greifen. Der Autor-Kiinstler
ist ein Konzept, das die Idee eines kreativen Individuums beschreibt, das sowohl als
Autor (Schriftsteller) als auch als bildender Kiinstler agiert.! Dieses Konzept betont den

schopferischen, einzigartigen Charakter des Individuums, das nicht nur Werke

1lch libernehme das generische Maskulin des Autors, da dieser selbst den Autor-Kiinstler als
mannliches Phanomen kontextualisiert (Wetzel, 2020, S. 14-15).
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erschafft, sondern auch eine zentrale Autoritat Uber die Bedeutung und Interpretation
dieser Werke besitzt:

Warum also nicht die Figur einer Doppelhelix von Autoren als Kinstler und Kinstlern
als Autoren assoziieren? Denn bei genauerem Hinsehen zeigt sich, dal3 die beiden
Begriffe genealogisch aufeinander verweisen, ja sich erganzen, dal} sie miteinander
verkoppelt sind, um ihr emphatisches Potential zu entfalten, das aus Schreibern
Autoren und aus Handwerkern Kinstler werden lasst. Die VerknlUpfung der beiden
Begriffsgeschichten lasst deutlich werden, wie sich zu Beginn der Neuzeit ein
KunstlerbewulBtsein dank der neu gewonnenen Autorschaft von nicht mehr blof3 Ab-
Schreibern herausbilden konnte und wie umgekehrt zu Beginn des burgerlichen
Zeitalters ein Autorbewultsein am Modell des kreativen Kinstlertums der s. g.
bildenden Kiinste die schreibende Hand zur schopferischen einer Genie-Gottes
machen konnte. (Wetzel, 2020, S. 57)

Dieser Begriff spiegelt die Entwicklung der westlichen Vorstellung von
Autor*innenschaft und kunstlerischer Schopfung, die die Bedeutung von Originalitat
und die Wahrnehmung von Individualitat im kunstlerischen Prozess betont.

Diese Konzeptualisierung des*r Autor*in als Kunstler®in und des*r Kunstler*in als
Autor®in kann auch bei der Diskussion der Autorentheorie im Film fruchtbar gemacht
werden. Die ,Doppelhelix“ des Autor-Kiinstlers ist in der*m filmischen Autor®in
besonders gut erkennbar.

Zusammenfassend kann somit festgehalten werden, dass der romantische Autor
grundlegend alleine arbeitete, wahrend er aus sich selbstund seinem Genie Kreativitat
zog. Mit der Romantik verschwand die Auffassung von Kunstals Handwerk und wurde
ersetzt durch die Idee von Kunst als spontaner und origineller
PersodnlichkeitsauRerung. Ein*e Kunstler*in wurde fortan als Individuum konzipiert, das

losgeldst von der Gesellschaft transzendente Werke erschuf.

3. Das Konzept des Genies und seine geschlechtlichen
Implikationen

Um den*die filmische*n Autor*in und die Konzepte, die ihn*sie umgeben, umfassend
betrachten zu kdnnen, bin ich in Kapitel 2 ausfuhrlich auf die historischen Wurzeln und

konzeptuellen Traditionen eingegangen, die die Grundlagen fir seine*ihre Entstehung
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bildeten. In diesem Kapitel werde ich mich weiterhin in diesem zeitlichen Rahmen
bewegen, um anschlielend die Autorentheorie aus feministischer Perspektive
untersuchen zu kdnnen. Die Art und Weise, wie seit der Romantik tber die Figur des*r
Autor*in nachgedacht wird, ist eng mit dem Begriff des Genies verflochten. Daher wird
das vorliegende Kapitel eine feministische Auseinandersetzung mit dem seit der
Romantik verfestigten Konzeptdes Autors, sowie mit der damit verbundenen Idee des

Genies beinhalten.

Feministische Wissenschaftlerfinnen argumentieren, dass Frauen nicht nur
systematisch der Zugang zu Autor*innenpositionen in allen Kinsten verwehrt bzw.
erschwert wurde (Gilbert & Gubar, 1979/2020; Nochlin & Grant, 2021), sondern dass
der westliche Diskurs um Autor*innenschaft an sich seit seiner Entstehung weibliche
Klunstlerinnen auf konzeptueller Ebene exkludiert. Dies umfasst einerseits den
Ausschluss von Frauen aus dem Konzept der Kreativitat, das vor allem seit der
Romantik propagiert wird. Die Idee des Genies spielt hierbei eine wichtige Rolle in der
mannlichen Konzeptualisierung von kreativer Schopfungskraft. Andererseits wurden
Frauen durch die Trennung von Kunst und Handwerk faktisch aus dem Bereich der

Kunst ausgeschlossen, was im nachsten Kapitel ausflihrlich behandelt werden wird.

Das vorliegende Kapitel wird sich hierbei stark auf die Philosophin Christine Battersby
beziehen, welche sich ausfuhrlich dem Konzept des Genies und seiner Verbindung zu
Mannlichkeitgewidmet hat. Im Folgenden wird zuerst kurz die Entwicklung des Begriffs
des Genies seit der Antike bis hin zur Romantik nachgezeichnet. Daraufhin werden die
Spezifika des Konzepts des romantischen Autors und des Genies detailliert auf seine
Vergeschlechtlichungen hin untersucht. An diese Diskussion wird ein weiteres damit
verbundenes Phanomen angeschlossen: die Melancholie. Der letzte Teil des Kapitels
wird diese Kondition, die in enger Verbindung zu kunstlerischer Leistung steht, und

ihre geschlechtlichen Implikationen behandeln.

3.1. Etymologie des Begriffs des Genies

Die Entstehung des heutzutage gebrauchlichen Konzepts des Genies ging Hand in
Hand mit der in Kapitel 2 beschriebenen Wandlung des Verstandnisses von Kunst. Der

romantische Klnstler, der aus sich selbst heraus originelle Kunstwerke erschafft und
nicht die Natur bzw. die Kreation Gottes spiegelt, wurde als Genie bezeichnet.
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Vor dem 18. Jahrhundert jedoch hatte das Wort Genie verschiedene Bedeutungen, die
sich von der modernen Konzeption des Begriffs unterscheiden. Der etymologische
Ursprung des Wortes Genie (eng. ,genius®) lasst sich auf zwei unterschiedliche
lateinische Worter zurtickfihren, namlich ,Genius® und ,Ingenium®.

Der ,Genius® war ein mannlicher Haushaltsgeist, der sowohl den Ertrag der Ernte als
auch die Fruchtbarkeit des Vaters beschutzen und damit die patrilineale Kontinuitat der
Familie sicherstellen sollten (Battersby, 1989, S. 54). In der antiken Bedeutung des
,cenius“ konnen die Notionen von menschlicher Gottlichkeit und mannlicher
Fruchtbarkeit erkannt werden, die sich auch in der modernen Version des Genies
wiederfinden (Battersby, 1989, S. 71).

.Ingenium“ wiederum bedeutete Fertigkeit, Talent und Urteilsvermdgen;
Eigenschaften, die im vormodernen Kunstverstandnis wichtig waren (Battersby, 1989,
S. 27). Die Bedeutung des lateinischen Wortes ,Genius® als mannlicher
Fruchtbarkeitsgott wurde vorerst ins Englische ubernommen und verschmolz im 18.
Jahrhundert mit dem Begriff des ,Ingenium®, um den heutzutage gebrauchlichen
Begriff des ,Genies“ zu bilden. Dieses Genie jedoch wurde nicht besessen, wie die
vorherigen Begriffe sowohl des ,Genius® als auch des ,Ingeniums®, sondern der*die
Klnstlerin verkoérperte ab dem 18. Jahrhundert das Genie als Teil seines Selbst. Im

Zuge der Romantik wurde das Genie gemeinsam mit Kunst und Kreativitat im
Allgemeinen individualisiert (Battersby, 1989, S. 27-28, 71).

3.2. Die Aufklarung als Grundlage fiir die moderne Konzeption des

Genies

Der neu geformte Begriff des Genies bezeichnete somit einen Menschen mit
aulBergewoOhnlichem kreativem Potenzial und visiondrer Geisteskraft. Diese
Konzeptualisierung spiegeltsich auch in Immanuel Kants einflussreicher Definition von

Genie wider:

Genie ist das Talent (Naturgabe), welches der Kunst die Regel gibt. Da das Talent, als
angeborenes produktives Vermogen des Kunstlers, selbst zur Natur gehort, so kénnte
man sich auch so ausdricken: Genie ist die angeborene Gemutsanlage (ingenium),
durch welche die Natur der Kunst die Regel gibt. (Kant, 1790/1968, S. 160 § 46)

Kant bezieht sich in seinen Ausfihrungen Uber das Genie sowohl auf den Begriff
,Genius* als auch auf ,Ingenium* (Kant, 1790/1968, S. 160-161). Er sieht im Genie
13



das Moment des ungebandigten Erschaffens von Kunst, welche jedoch so einzigartig
und besonders ist, dass sie als neue Regel der Kunst gilt. Das Genie hat somit die
Fahigkeit, die bestehende Tradition zu durchbrechen und damit neue Gesetze zu
errichten. Kant verschmolz die romantische Bewunderung der instinktiven und
ungezadhmten Natur des Genies mit dem Verstand. Das Genie habe somit die
Uberhand tiber seine wilde Natur und dies mache es letzten Endes erhaben (Battersby,
1989, S. 76). Auf den Begriff des Erhabenen werde ich im nachsten Kapitel

ausfuhrlicher eingehen.

Von Kants Konzeptualisierung des Genies kann eine Parallele zu seiner
Erkenntnistheorie gezogen werden. Dieser Exkurs zu den grundlegenden
philosophischen Konzepten der Moderne wird den Boden fiir die feministische Analyse
des Genies bereiten. Die Aufklarung wird gemeinhin als Abwendung von Religion,
Aufstieg von Rationalitdtund Verstand und Ermachtigung des menschlichen Subjekts
rezipiert. Christine Battersby argumentiert jedoch, dass in der Aufklarung eine
Fortsetzung christlich-theologischer Konzepte stattfand. Immanuel Kant stelltin seiner
Kritik der reinen Vernunft‘ Uberlegungen zur Subjektposition innerhalb der Welt an.
Er beschreibt den Menschen als ein erkennendes Subjekt, das durch die Sinne
Anschauungen empfangt und diese mittels des Verstandes in begriffliche
Zusammenhange bringt. Dadurch kann es zumindest einen Teil der Welt erfassen und
verstechen  (Kant, 1787/1998). Battersby (1989) erkennt in Kants
Transzendentalphilosophie eine Ubertragung géttlicher Allmacht auf das menschliche
Subjekt:

Kant thought of himself as [...] revolutionary: locating the individual human being at the
fulcrum of the knowable universe. The ‘| am’ of the Kantian self brings the world into
existence. [...] Kant modelled it on his Christian pietistic beliefs about the way that God
created matter. [...] Kant seems to have in mind here the obscure verse from the Bible,
Exodus 3:14, ‘And God said unto Moses, | AM THAT | AM...” Kant is envisaging a Being
who can literally think himself into existence [...] This is the metaphysical model that

the Romantic theorists appropriated for art. (S. 44)

Laut Battersby wurde die von der Aufklarung postulierte Subjektivitat in das
Kunstverstandnis der Romantik Gbernommen. Vor allem in der Idee des Genies ist
eine kosmische Allgewalt erkennbar, die stark an die Vorstellung eines christlichen
Schopfers erinnert. Auch M.H. Abrams (1979) setzt die neue Asthetik der Romantik mit

dem (Selbst-)Verstandnis des Autors als Gott bzw. géttlich in Verbindung (S. 42—44).
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Die Assoziation des Genies mit dem christlichen Schopfer ist daran erkennbar, dass
das Genie den koérperlichen Teil des Autors transzendiert. Die Besessenheit durch das
Genie positioniert es als etwas Unkontrollierbares und Ubernatiirliches, das aber
trotzdem einenintegralen Teil des Autor-Kunstler-Individuums bildet. Zudem findet sich
auch die christliche Konzeption der Kreation der Welt durch einen mannlichen
allmachtigen Schoépfer in der Konzeption des Genies wieder. Gott wird als Autor der
Natur verstanden, der menschliche Autor wiederum flgt der géttlichen Kreation etwas
hinzu. Zudem ist in der Konzeptualisierung des romantischen Kinstlers bzw. des
Genies seine gottgleiche Omnipotenz grundlegend, die sich in der Kontrolle jedes

kleinsten Details des Kunstwerks und voller Autoritat dariber spiegelt (Battersby, 1989,
S. 14).

Die Auffassung, dass der gottlichen Kreation Uberhaupt etwas hinzugefliigt werden
kann, was impliziert, dass sie nicht perfekt und vollendet ist, ware noch im Mittelalter
eine haretische Vorstellung gewesen (Wetzel, 2020, S. 11, 58). Dies veranschaulicht
den Prozess, der in der Aufklarung vollzogen wurde, welcher die Autoritat der Religion
gegenuber dem Menschen eliminierte. Wie schon erwahnt, kann die Assoziation
zwischen Gottlichkeit und Genie bis zur antiken Bedeutung des Wortes ,Genius®
zuruckgefuhrt werden.

An diese Implikationen der Aufklarung im Hinblick auf die Klnstlerfigur und sein Genie,
konnen dekoloniale Theorien angeschlossen werden, die ihre Analyse jedoch noch
friher ansetzen. |hr Hauptaugenmerk liegt auf René Descartes, der den
Ausgangspunkt fir die Entwicklung der modernen Philosophie bildet. Die
kartesianische Pramisse ,Ich denke, also bin ich“ (Descartes, 1644/2007) ist flr die
Entstehung der Aufklarung zentral. Diese Pramisse beinhaltet die Loslosung des
Geistes vom Korper und schafft so eine Zweiteilung der Welt, wobei die Sphare des
Geistigen, so die dekoloniale Kritik, implizit immer weil und ménnlich gedacht wird.
Die Welt des Korperlichen ist einerseits minderwertig und besteht andererseits aus
Frauen*, Arbeiter*innen, nicht-able-bodied Personen und allen nicht-wei3en, nicht-
europaischen Menschen. Zudem ist der denkende Geist immer Subjekt und dem
gegenuberstehend das Korperliche, die Materie, immer Objekt, also passiv und
beherrschbar. Die dekoloniale Theorie geht davon aus, dass diese Denktradition, die
in der Aufkldrung miindete, auf christlichen theologischen Uberlegungen zum

Verhaltnis zwischen Gott und der Welt als Grundlage aufbaut. Dekoloniale

15



Theoretiker*innen stellen fest, dass die Zurtuckweisung von Kirche und Religion
eigentlichdazu flhrte, dass sich das (mannliche) Individuum den freigewordenen Platz
Gottes einverleibte (Brunner, 2020; Maldonado-Torres, 2007; Quijano et al., 2016).

Dies spiegelt sich auch in Donna Haraways (1995) Kritik der modernen Wissenschaft
wider, in der die vermeintliche Neutralitdt von Wissenschaft als ,god-trick“ bezeichnet
wird. Haraway kritisiet den Anspruch von Wissenschaft, objektives Wissen
produzieren zu kdnnen und setzt sich flr den Begriff des ,situierten Wissens* ein, der
die Positioniertheit allen Wissens betont. In Anbetracht der Analysen der Dynamiken
der Aufklarung kann der ,god-trick“ so eingeordnet werden, dass sich der moderne
Wissenschaftler bzw. Autor oder Kunstler tatsachlich als Gott empfand und daher
seinem Verstandnis nach die Welt aus einer gottlichen Perspektive heraus betrachtete.

Die Idee des Genies kann in diesem Zusammenhang als Verkérperung aller Ideale der
Aufklarung und des Selbstverstandnisses Europas ab diesem Zeitpunkt verstanden
werden. Ein gottdhnlicher Schopfer wurde als Ursprung von Kunst angesehen. Im
Vorhandensein des Genies wurde der Unterschied zwischen zivilisierten Menschen
und ,Primitiven® festgelegt, auch die Kunst wurde vom Handwerk mit dem Verweis auf
das Genie unterschieden — wobei Handwerk von ,Primitiven® — oder Frauen -
hergestellt wurde (s. Kapitel 4). Christine Battersby (1989) bezeichnet die Idee des

Genies zusammenfassend als den ,Bedrock of European culture® (S. 3).

3.3. Geschlechtliche Implikationen des Konzepts des Genies

Das Konzept des Genies weist Ambivalenzen auf und kann gerade durch eine
geschlechtliche Perspektive besser in seiner Komplexitat verstanden werden. Die
Assoziation des Genies mit dem christlichen Gott legt die mannliche Kodierung des
Genies nahe. Die angesprochene Trennung zwischen Korper und Geist, die durch
René Descartes und die Aufklarung verfestigt wurde, ist auch fur das Konzept des
Genies relevant, da es den Spharen des Geistigen zugeordnet wurde und daher

Mannern vorbehalten war:

While artistic creativity is not merely a function of superior reason, it is a feature of a
superior mind; and the model superior mind is a male mind: one that is strong and
capable of independence from tradition and social norms, and that rises above the

quotidian concerns that shape ordinary activities. (Korsmeyer, 2004, S. 29)
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Durch das Genie konnten Manner ihr Bewusstsein zu einer transzendenten Erfahrung
des Lebens erweitern, was Frauen unmoglich war. Die grundlegende Annahme
dahinter war, dass Manner die Natur Ubersteigen konnen, indem sie Kultur erschaffen.
Frauen hingegen blieben in ihrer Naturhaftigkeit gefangen (Battersby, 1989, S. 20).

Obwohl misogyne Tendenzen schon vor der Romantik existierten, verscharften sie sich
zu dieser Zeit stark. Christine Battersby (1989) spricht von der Romantik sogar von
einer kulturellen Apartheid“ (S. 3). Einerseits kann dies im Anschluss an die
dekoloniale Theorie mit dem Beginn der Moderne argumentiert werden (Brunner,
2020; Federici, 2004). Andererseits nennt Battersby (1989) die gesellschaftlichen
Umbriche der Industrialisierung als Grund fur das Aufkommen neuer Formen von
mannlicher Dominanz. Da die Position der Frau innerhalb der neuen industriellen
Gesellschaft unklarwar, wurden in der aufkommenden burgerlichen Gesellschaftneue
patriarchale Strukturen geschaffen, die Frauen auf ihren Platz verweisen sollten (S.
73). Dies manifestierte sich beispielsweise in der Trennung von o&ffentlicher und
privater Sphare, wobei Frauen zunehmend in den privaten Bereich der Familie und
Hausarbeit verdrangt wurden, wahrend der offentliche Raum von Mannern dominiert

wurde und als der Ort von Macht und Einfluss galt.

Auch wenn das Konzept des Genies ausschlieRlich Mannern vorbehalten war, weist
es jedoch weitaus komplexere geschlechtliche Implikationen auf. Die Werte, die in der
Romantik hochgeachtet wurden, haben in dieser Arbeit schon mehrmals Erwahnung
gefunden. Sensibilitat, Vorstellungskraft, Intuition, Irrationalitat etc. sind Attribute, die
im Konzept des Genies zu finden sind. Sie sind jedoch auch traditionell ,weiblich”
konnotierte Merkmale, im Gegensatz zu traditionell ,mannlichen® Attributen wie
Rationalitat, Verstand und Logik.

Battersby (1989) erklart diese Faszination mit dem Urspringlichen, der Natur und
damit dem ,Weiblichen® durch die Industrialisierung und die dadurch entstehende
Entfremdung mit der natlrlichen Welt (S. 72). Obwohl diese Eigenschaften in der
Romantik aufgewertet wurden, beschrankte sich diese Aufwertung lediglich auf die
Verkorperung dieser Wesenszige durch mannliche Kinstler/Autoren. Ein wahrer

Kunstler konnte zwar ausschlielich mannlich sein, sollte aber ,feminine” Qualitaten
aufweisen (Battersby, 1989, S. 86).

Wahrend bis zur Romantik das Ideal des Kuinstlers, der seine Kunst muhelos und mit

Leichtigkeit hervorbrachte, vorherrschte, anderte sich diese Vorstellung mit der
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Romantik. In der Romantik wurde das Erschaffen von Kunst mit Anstrengung, Leiden
und Schmerz assoziiert. In diesem Zusammenhang kamen vermehrt Analogien mit
dem Prozess des Gebarens auf (Battersby, 1989, S. 73). Trotzdem wurden Frauen
durch ihre Gebarfahigkeit mit der Natur und dem Korper verbunden, was es ihnen

verwehrte, die geistigen Spharen der kreativen Schopfung zu betreten (Korsmeyer,
2004, S. 14).

Auch die Auffassung, dass das Genie in einem unbewussten Teil des Klinstlers/Autors
existiert, wurde mannlich interpretiert, indem die kreativen Energien mit mannlicher
Lust verbunden wurden, was sich wiederum mit der Assoziation zu biologischer
Reproduktion rickschlie3en lasst (Battersby, 1989, S. 14). Dies bedeutete zudem,
dass sogar der seltene Fall eines weiblichen Genies maskuline Zige und eine
.,mannliche Sexualitat* aufwies (Battersby, 1989, S. 18).

Durch das Konzept des Genies wurden ,mannliche” Rationalitat, Fantasien und
sexuelle Energien als Standard flr Kreativitat festgesetzt (Battersby, 1989, S. 106).
Das romantische Genie wurde im Verlaufe der folgenden Jahrhunderte von diversen
Philosophen und Kinstlern aufgegriffen und bleibt trotz zahlreicher theoretischer
Bestrebungen, seine Vormachstellung zu entkraften, in gewissen Formen bis heute
bestehen (Battersby, 1989, S. 38-39).

Dieses hochkomplexe Thema kdnnte weit ausfuhrlicher behandelt werden. Es kann
hier jedoch zusammengefasst werden, dass das Konzept des Genies tiefgehend und
gleichzeitig ambivalent vergeschlechtlicht ist. Es wird ersichtlich, dass Philosophen
von der Aufklarung bis ins 20. Jahrhundert keine intellektuellen Muhen und
komplizierten Denkgebilde scheuten, Frauen mit allen Mitteln aus dem Bereich der
Kunst und Kreativitat fernzuhalten. Diese Anstrengungen der vollstandigen

Vereinnahmung durch Manner flhrt die gesellschaftliche Bedeutung und Macht von
Kunst vor Augen.

3.4. Melancholie

Die Melancholie giltals zentrales Merkmal des klnstlerischen Genies und scheint eine
grundlegende Voraussetzung fur kreatives Schaffen zu sein. Diese Vorstellung des*r
melancholischen, genialen Kunstler*in ist bis heute weit verbreitet und eng mit

seinem*ihrem Aulienseiter‘innenstatus verknlpft. In der romantischen Theorie wird
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die Melancholie nicht nur als individuelles Leiden, sondern als schopferische Triebkraft

des Genies verstanden.

Die Romantik verwendete jedoch eine Lehre der Renaissance als Grundlage fur ihre
Theorie. In der Renaissance verkorperte ein Kunstler mit groRem Ingenium die
.,mannlichen“ Werte Urteilsvermogen, Verstand und Rationalitat. Der neoplatonischen
Kunsttheorie folgend wurden Kinstler als Medien, die mit hoheren
Bewusstseinsebenen in Kontakt waren, eingeordnet (s. Kapitel 2). Dies flihrte zur
Schlussfolgerung, dass Kunstler, die ein Hochstmal} an Ingenium vorweisen konnten,
die Mdglichkeithatten, durch Kommunikation mit Gott zu einer transzendenten Einsicht

zu gelangen. Innerhalb dieser Diskussion wurde dieses inspirierte Delirium auch als
Melancholie eingestuft.

Melancholie wurde als eine ernsthafte Krankheit betrachtet, die eine Vielzahl
unterschiedlicher Symptome aufwies, einschlie3lich psychischer Beschwerden wie
Depressionen oder Halluzinationen (Klibansky, 2020, S. 47—49). Ein Mann, der ein
grolRes Ingenium aufwies, konnte die Melancholie jedoch produktiv nutzen und durch
sie wertvolle Kunst schaffen (Battersby, 1989, S. 30-31; Klibansky, 2020, S. 42—43).
Dieses Verstandnis der Melancholie wurde u.a. von Immanuel Kant aufgegriffen, der
die Melancholie mit dem Erhabenen, ein Begriff, auf den ich im nachsten Kapitel naher

eingehen werde, verknupfte:

He whose feeling places him among the melancholy is not so named because, robbed
of the joys of life, he aggrieves himself into dark dejection, but because when his
feelings are aroused beyond a certain degree, or for various causes adopt a false
direction, they are more easily terminated in that than in some other condition. He has
above all a feeling for the sublime. (Kant, 1764/1973, Abschnitt 2 S. 64)

Mannlicher ,Wahnsinn“ konnte in diesem Zusammenhang ein Anzeichen fir
kunstlerische Errungenschaften sein. Psychische Storungen bei Frauen wiederum
fihrten zu keiner herausragender Kunst. Frauen wurden meistens nicht mit
Melancholie diagnostiziert, sondern mit Hysterie, welche eine ahnliche Symptomatik
aufwies, jedoch durch eine Stérung der Gebarmutter und nicht der Milz ausgelost
wurde (Battersby, 1989, S. 31-33). Hystera ist das griechische Wort fur Gebarmutter,
was verdeutlicht, dass Hysterie eine Krankheit bezeichnete, die ausschlieflich
Menschen mit Gebarmutter betraf. Hysterie fuhrte im Gegensatz zu Melancholie nur
zu subjektiven Halluzinationen und Fantasien, wodurch diese Art des Wahnsinns es
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nicht ermoglichte, Zugang zu den tiefen Einsichten in die Welt der Ideen zu finden,
welche fur grol3e Kunst notwendig waren. Der hysterische Wahnsinn bewegte sich nur
innerhalb der jeweiligen individuellen Psychologie, der melancholische Wahnsinn
wiederum sprengte das individuelle Bewusstsein und reichte bis zu den Hohen der
universellen Wahrheiten (Battersby, 1989, S. 33; Korsmeyer, 2004, S. 30).

Die Geschichte der Diagnostik und Beschreibung von Hysterie ist lange und
vielschichtig und kann im Umfang dieser Arbeit nicht ausreichend behandelt werden.
Viele feministische Wissenschaftlerinnen haben sich diesem Phanomen in seinen
verschiedenen Formen vom Mittelalter bis ins 20. Jahrhundert gewidmet (Gilman et
al., 2022; Showalter, 1987). Ich konzentriere mich hier auf die Konzeption von Hysterie
in der Renaissance und ihr Fortleben in der Romantik.

Dieses Verstandnis von Melancholie und Hysterie Uberlebte bis in die Zeit der
Romantik, in der das Konzept der Melancholie wichtiger denn je wurde. In der
Melancholie vereinigte sich die Introspektive mit dem Wahnsinn, das Leiden mit der
Einsamkeit. Die Melancholie verkorperte somit die romantische Kondition par
excellence. Wahnsinn in weiblicher Form stellte jedoch auch in der Romantik keine
Voraussetzung fur das Wirken des Genies dar, sondern wurde weiterhin als Krankheit

ohne positive Nebeneffekte angesehen.

Sandra Gilbert und Susan Gubar (1979/2020) widmen sich in ihrem Klassiker ,The
Madwoman in the Attic* ausfuhrlich der Literatur des viktorianischen Zeitalters und
untersuchen diese aus einer feministischen Perspektive. Einerseits stellen die
Autorinnen fest, dass Frauen in der Literatur des 19. Jahrhunderts entweder als
unterwtirfig und passiv oder als monstrés und wahnsinnig dargestellt wurden.
Andererseits wurde die Kreativitat von weiblichen Schriftstellerinnen mit dem Verweis
auf Wahnsinn und Hysterie abgewertet und diskreditiert (Gilbert & Gubar, 1979/2020,
S. 1920, 61-62). Diese beispielhafte Studie verdeutlicht eindrucksvoll die Muster der
Abwertung, durch die Frauen unter Verweis auf die falsche Art von Wahnsinn aus dem

Reich der Kunste ausgeschlossen wurden.

Obwohl die Subjektivitat des Kiunstlers und seine Originalitat in der Romantik wichtige
Attribute hochgeschatzter Kunst darstellten, war die Vorstellungskraft von Frauen
wiederum zu subjektiv und originell und es mangelte ihnen an der Weitsicht und
Erkenntnisfahigkeit, die ihre mannlichen Kollegen zur Schau stellten (Battersby, 1989,

S. 33).
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An die Kondition der Melancholie, welche, gepaart mit dem Genie, fur die Erschaffung
bedeutender Kunst unabdinglich war, kann der einsame Akt des Kunstschaffens
angeschlossen werden (s. Kapitel 2). Im klassischen Verstandnis wird Kunst als eine
Reihe vereinzelter Errungenschaften von Individuen, welche mit der Gesellschaft in
Konflikt standen, dargestellt (Battersby, 1989, S. 13, 46). Diesem romantischen Ideal
kann jedoch einerseits entgegengehalten werden, dass mannliche Kunstler und
Autoren in vielen Fallen Unterstitzung von ihren Ehefrauen oder Geliebten bekamen
(Chadwick, 1997; Nochlin & Grant, 2021; Pollock, 2012). Andererseits bemerkt
Christine Battersby (1989), dass sich mannliche Autoren/Kinstler zu jeder Zeit
innerhalb einer patriarchalen Tradition befanden, weswegen sie die Idee der einsamen
Kreation zurlckweist. Laut Battersby hatten nur weibliche Klnstlerinnen/Autorinnen
wirklichisoliert und einsam gearbeitet, da sie aul3erhalb einer existierenden Tradition
und ohne jegliche Unterstutzung agierten (S. 46).

4. Feministische Asthetik

Dieses Kapitel stellt einen breiten Uberblick liber die feministische Beschéftigung mit
der Disziplin der Asthetik dar. Zuerst wird eine kurze Einfiihrung in die traditionelle
Lehre der Asthetik gegeben. Daran anschlieBend werden feministische
Auseinandersetzungen mit Schliisselkonzepten der Asthetik besprochen: Die
Trennung von Handwerk und Kunst wird kritisch hinterfragt und grundlegende
philosophische Dualismen werden behandelt, die der westlichen Kunsttheorie
zugrunde liegen. Daraufhin werden die wichtigsten Kategorien der Asthetik —
Schonheit und das Erhabene — feministisch analysiert, was in die Beschaftigung mit
der philosophischen Konzeptualisierung von Sprache mindet. Im Anschluss daran
werden feministische Theorien des Blicks skizziert, welche das Kunstverstandnis der
traditionellen Asthetik herausfordern. Im letzten Teil des Kapitels werden feministische

dekoloniale Ansatze zu Kunst, Autor*innenschaft und Kreativitat vorgestellt.

In Verbindung mit dem Genie und der Melancholie, die im vorangegangenen Kapitel
ausfuhrlich beleuchtet wurden, stellt die Auseinandersetzung mit der philosophischen
Disziplin der Asthetik und damit verbundenen Themen eine solide Grundlage fiir die
anschlieliende feministische Analyse der Autorentheorie dar. Die Herausbildung des

Konzepts der Asthetik und die moderne Konzeption des Autor-Kiinstlers und seiner
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Kreativitat werden im vorliegenden Kapitel in einen zeitlichen und mentalen

Zusammenhang gebracht, sowie ihre Implikationen in Bezug auf Geschlecht skizziert.

4.1. Traditionelle Asthetik

Zwar reicht die Auseinandersetzung mit Kunst und Schonheit in der westlichen
Tradition bis in die Antike zurlick; die Asthetik wurde jedoch erst im 18. Jahrhundert
von Alexander Gottlieb Baumgarten (2013) als eigenstandige philosophische Disziplin
begriindet, welche er als die ,Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis® definierte (S. 3
§1). Im Spezielleren wurde der Untersuchungsgegenstand als die Wahrnehmung,
welche durch die Erfahrung von Kunst bzw. Schdnheit ausgeldst wird, definiert. Im
weiteren Verlauf der Etablierung der Disziplin wurde sie als Philosophie der Kunst,
Theorie des Schonen oder Theorie asthetischer Werte, ihrer Erfahrung und
Beurteilung bezeichnet. Bis heute sind sich Wissenschaftler*innen jedoch uneinig iber
die Begrenzung des Gegenstands und die Definitionen von zentralen Kategorien
(Reicher, 2015, S. 9-11). Ein Grundproblem der Asthetik besteht in der Objektivierung
eines subjektiven Empfindens einzelner Menschen als Reaktion auf etwas Schones,
wobei selbst die Kategorie ,Schonheit” schwierig objektiv zu definieren ist. Trotz all
diesen Unwéagbarkeiten wurde es zur Aufgabe der Asthetik, einen ,Standard des
Geschmacks® herzustellen (Korsmeyer, 2004, S. 37-39).

Immanuel Kant war unter denjenigen, die sich dieser entstehenden philosophischen
Disziplin zuwandten. Er verfasste einflussreiche Schriften zur Asthetik, die wichtigste
darunter die bereits genannte ,Kritik der Urteilskraft® (Kant, 1790/1968). In seiner
Behandlung der Asthetik trennte er dsthetischen Genuss von jeglicher Begierde. Eine
asthetische Erfahrung kann Kant zufolge in keinem Zusammenhang mit der
Befriedigung eines menschlichen Bediirfnisses stehen. Asthetische Urteile sollen laut

Kant frei von jeglichen Interessen - interesselos” - sein:

Alles Interesse verdirbt das Geschmacksurteil und nimmt ihm seine Unparteilichkeit,
vornehmlich, wenn es nicht, sowie das Interesse der Vernunft, die ZweckmaRigkeit vor
dem Gefuhle der Lust voranschickt, sondern sie auf diese grundet [...] Der Geschmack
ist jederzeit noch barbarisch, wo er die Beimischung der Reize und Rihrungen zum
Wohlgefallen bedarf[.] (Kant, 1790/1968, S. 61f §13)

Kants Anspruch war es, einen universalen asthetischen ,Geschmack® zu definieren.

Aufgrund dessen schloss er kérperliche Neigungen und Gellste aus seiner Asthetik
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aus, da diese zu personlich seien und keine objektiven Urteile zulassen wurden (Kant,
1790/1968; Korsmeyer, 2004, S. 44-46).

4.2. Trennung von Handwerk und Kunst

Ein Schlisselpunkt der traditionellen Asthetik ist die Trennung von Handwerk und
Kunst, wobei nur die ,echte* Kunst Gegenstand asthetischer Diskussionen darstellt.
Mit der frihmodernen Periode des 17. und 18. Jahrhunderts trat ein Konzept auf, das
diese zwei Kategorien scharf trennte, namlich das Konzept der ,Bildenden Kinste®.
Die Bildenden Kinste beinhalteten fortan Kunst, die rein fur ihre &asthetischen
Qualitaten beurteilt wurde, ohne anderweitige Funktionen oder Nutzen zu haben.
Somit gehorte alles, was inirgendeiner Art und Weise ein Gebrauchsgegenstand war,
zur Kategorie Handwerk (Korsmeyer, 2004, S. 25-26).

In der Wissenschaft besteht Uneinigkeituber die Entstehungsgeschichte des Konzepts
der Bildenden Kunste. Festgehalten werden kann, dass seine Formation Uber einen
langeren Zeitraum erfolgte. Allerdings existierten bereits in der Renaissance
selbstbewusste Kiunstler*innen bzw. Handwerker*innen, die ihren Status innerhalb der
Gesellschaft verbessern wollten. Anfangs bildete der Grad an korperlicher Arbeit und
mit der Arbeit verbundene Schmutz die Trennlinie zwischen schénen Kunsten und
Handwerk. Musik und Poesie waren in diesem Zusammenhang geistige und ,,saubere”®
Klnste. So sollten Handwerke wie Malen, Schnitzen und Giel3en, etc. mehr mit
geistigen Kunsten assoziiert werden, um ihre Reputation zu verbessern. Die Disziplin
der Architektur propagierte beispielsweise ihre Trennung von den korperlichen
Tatigkeiten des eigentlichen Bauens von Gebauden. Je mehr eine Kunst intellektuelle
Fahigkeiten wie Mathematik und Wissenschaft beinhaltete, desto innovativer und
autonomer wurde sie eingestuft. Im 18. Jahrhundert wurden letztendlich funf Bildende
Klnste festgelegt: Musik, Poesie, Malerei, Bildhauerei und Architektur. Teilweise
wurden diese Hauptkategorien erweitert und Gartenbau, Prosa, Tanz und Theater
hinzugefligt. Mit dem Aufstieg des Konzepts der Bildenden Kiinste wurden Orte
geschaffen, an dem der reine asthetische Genuss losgeldst von alltaglichem Leben
propagiert wurde, wie beispielsweise Konzertsale und Museen (Korsmeyer, 2004, S.
25-27).

Die Trennung von Handwerk und Kunst, welchein der Renaissance begann und in der
Romantik seine Vollendung fand, fihrte zum faktischen Ausschluss von Frauen aus

dem Bereich der Kreativitat. Die vormoderne Kunstproduktion war in Handwerksgilden
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organisiert, in welchen Frauen in vielen Fallen einen gleichberechtigten Status
einnahmen. Durch den Untergang der Gilden einerseits und den Ausschluss von
Handwerk aus dem Bereich der ,Kunst* wurden Frauen doppelt diskriminiert, da die
neu entstandene Kategorie des Handwerks hauptsachlich traditionell von Frauen
hergestellte Erzeugnisse enthielt. Beispielsweise wurden viele Objekte zur Dekoration
oder zur hauslichen Verwendung von Frauen hergestellt, die fortan von der
hohergestellten Bildenden Kunst ausgeschlossen und damit abgewertet wurden. Der
eigentliche Zweck von Kunst sollte ausschlielich Schénheitoder asthetischer Genuss
sein. Die andere ZweckmaRigkeit von Handwerk limitiere der neuen Asthetik zufolge
den*die Kunstler*in in ihrer Kreativitat und das Objekt verliere so an kinstlerischem
Wert (Korsmeyer, 2004, S. 27). Die Disziplin der Asthetik und das Konzept der
Bildenden Kunste trennte Kunst von der materiellen Welt ab und verschleierte so ihre
Fahigkeit, Machtdynamiken zu formen und zu untermauern. Kunst wurde aus der
physischen Realitat, eingebettet in das Leben und den Alltag von Menschen in ein

Gebiet des Geistes verschoben, in welchem Manner die Regeln machten (Korsmeyer,
2004, S. 51).

Im 19. und 20. Jahrhundert kann diese Unterscheidung zwischen Handwerk und Kunst
und ihre geschlechtlichen Implikationen auf andere Phanomene Ubertragen werden.
Es wurde zwischen massentauglicher (weiblicher) Unterhaltungs- bzw. Popularkultur
und ernstzunehmender anspruchsvoller (mannlicher) Kunst unterschieden (Bourdieu,
2023; Huyssen, 2008; Radway, 1991). So wurde zum Beispiel der Roman anfangs im
westeuropaischen Kontext als keine ernsthafte Form von Literatur angesehen und
wurde hauptsachlich von weiblichen Autorinnen verwendet, was seiner Reputation
zusatzlich schadete (Blédorn, 2010). Die Transformation von der Massenunterhaltung
zur anerkannten Kunstform l&sst sich auch fur den Film nachvollziehen und wird in

Kapitel 5 naher untersucht.

4.3. Dualismen

In der traditionellen Asthetik, sowie in der westlichen Philosophietradition im
Allgemeinen sind Dualismen von grol3er Bedeutung. Sie strukturieren das Denken in
grundlegender Weise. Der bereits erwahnte Dualismus zwischen Kérper und Geist, ist
besonders in der feministischen Wissenschaft und Philosophie relevant. Weitere

Dualismen umfassen Form und Materie, Verstand und Gefihl, Kultur und Natur, usw.
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Allediese binaren Oppositionen sind geschlechtlich konnotiert, meist zum Nachteil des
~Weiblichen“ (Korsmeyer, 2004, S. 6).

Obwohl sich die Spaltung zwischen Koérper und Geist in René Descartes
Ausfuhrungen und in der darauffolgenden Aufklarung dramatisch zuspitzte, lassen sich
die Wurzeln dieses Denkens bereits in der Antike finden. Platos sogenannte
.ldeenlehre” stellt die transzendente Welt der Formen der sinnlich erfahrbaren Welt
der Objekte gegenuber und setzt die ewigen Ideen in Kontrast zur verganglichen
Realitat (Platon & Gadamer, 1978). Dies bildet die Grundlage fur den spateren
Dualismus zwischen Korper und Geist (Korsmeyer, 2004, S. 22). Das Christentum
Ubernahm und verstarkte diese Zweiteilung, indem es den Korper abwertete und den
Geist als héheren, goéttlichen Teil des Menschen betrachtete. In Descartes’ Philosophie

schliellich erreicht dieser Dualismus seinen radikalsten Ausdruck: Korper und Geist
werden als strikt getrennte Substanzen gedacht (Bordo, 1993, S. 3-5).

Die Spaltung zwischen Korper und Geist hat tiefgreifende Auswirkungen auf die
Disziplin der Asthetik an sich. Aufgrund der Uberlegenheit des Geistes sind nur die
Sinne Héren und Sehen Teil der asthetischen Betrachtung. Tasten, Riechen und
Schmecken sind Sinne, die enger mit dem Korperlichen verbunden sind und dahervon
der Diskussion ausgeschlossen werden. Es wurde argumentiert, dass die geistigen
Fahigkeiten eine besondere Eigenschaft des Menschen darstellen, die ihn vom Tier
unterscheidet. Hierzu zahlen u.a. die Entwicklung von komplexem Wissen und die

Ausubung kunstlerischer Kreativitat (Korsmeyer, 2004, S. 87).

Im Anschluss an die feministische und dekoloniale Theorie kann hier angemerkt
werden, dass in diesem Verstandnis nur weille, europaische Manner als ,Menschen®
definiert wurden, welche in der Lage sind, komplex zu denken und ,Kunst‘ nach
westlicher Definition zu erschaffen. Frauen, Sklav*innen und indigene Personen
wurden als Objekte und Teil der Materie und Natur konzipiert (Lugones, 2007). Hierist
die immense Wichtigkeit von Kunstproduktion fur die Kreation des Selbstbilds des

europaischen Mannes zu erkennen, ein Thema, das in Verbindung zu dekolonialen
Theorien noch ausfuhrlicher behandelt werden kénnte.

Alternative westliche philosophische Stromungen kritisieren diesen strikten Dualismus
von Korper und Geist und die Debatte hat sich mittlerweile in vielfaltige Richtungen

diversifiziert. Dennoch kann der Dualismus zwischen Koérper und Geist weiterhin als

relevant bezeichnet werden — vor allem im Kontext dieser Arbeit.
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4.4. Schonheit und das Erhabene

In der traditionellen Asthetik wird die Analyse durch zwei zentrale Kategorien gepragt:
Schoénheit und das Erhabene. Auch diese Schliisselkategorien der Asthetik kdnnen als
vergeschlechtlicht beschrieben werden. Dabei wird mit Schoénheit Femininitat

assoziiert, wahrend Erhabenheit maskuline Attribute beinhaltet.

Edmund Burke (1757/2014), ein frUher Theoretiker der Disziplin, fuhrte im 18.
Jahrhundert den Begriff des Erhabenen im Unterschied zur Schénheitin die Asthetik
ein. Wahrend Schonheit eine Quelle des Genusses oder Vergnlgens sei, |6se das
Erhabene Schmerz oder sogar Terror aus. Schonheit symbolisiere Leben und
Gesundheit, wohingegen das Erhabene potenzielle Zerstorung und Bedrohung
beinhalte. Ein klassisches Beispiel hierfir ist die Unkontrollierbarkeit von
Naturgewalten (Burke, 1757/2014; Korsmeyer, 2004, S. 7). Burke flihrt weiter aus,
dass Objekte, die als ,schon® empfunden werden, klein, rund, weich und grazil seien.
Im Gegensatz dazu seien Dinge, die als erhaben wahrgenommen werden, schroff,
unbegrenzt, duster und uneben. Die Vorlage fur die Kategorie Schonheit scheint
hierbei der weibliche Kérper zu sein (Korsmeyer, 2004, S. 42—-43, 133). Laut Edmund
Burke sei der Tod das ultimativ Erhabene. Innerhalb dieser Logik sei die Erfahrung des
Erhabenen eine Begegnung mit der eigenen Sterblichkeit sowie mit Gott, also ein

transzendentes Erlebnis, das sowohl Schrecken als auch Ehrfurcht einflol3e (Burke,
1757/2014; Korsmeyer, 2004, S. 134).

Auch Immanuel Kant widmete sich dem Phanomen des Erhabenen. In seinen
,Beobachtungen uber das Gefuhl des Schonen und Erhabenen® assoziiert er den
engen Rahmen des Schénen mit den Empfindsamkeiten von Frauen, wahrend Manner
nach einem tieferen Verstandnis, das im Erhabenen liege, streben (Kant, 1764/1973,
S. 78; Korsmeyer, 2004, S. 47). Kant beschreibt das Erhabene als eine asthetische
Erfahrung, die den Menschen mit etwas konfrontiert, das seine Vorstellungskraft
Ubersteigt — etwa das Erleben von Gefahr oder die Kontemplation Uber das
Unendliche. In beiden Fallen erkennt der Geist seine Grenzen und reagiert mit einer
Mischung aus Faszination und Uberwaltigung gegeniiber einer Wirklichkeit, die
letztlich unbegreiflich bleibt. Das Erhabene ist eine Erfahrung an der Grenze des
Selbst, wobei das Selbst jedoch letzten Endes intakt bleibt. Sein Fokus liegt auf der

Reflexion der Erfahrung des Erhabenen im Individuum, da das Erhabene nicht vom
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Objekt erzeugt werde, sondern erst durch die Geistesverfassung des Subjekts entsteht
(Kant, 1790/1968; Korsmeyer, 2004, S. 135-137).

Christine Battersby (2019) hat sich ausflhrlich mit der Kategorie des Schdnen im
Gegensatz zum Erhabenen beschaftigt. Das Schone kann relativ einfach mit
Weiblichkeit und dem weiblichen Korper assoziiert werden, wahrend das Erhabene
eine tiefe Erkenntnis Uber die Mysterien des Lebens und der Welt fordert, zu der

ausschlieBlich Manner befahigt sind. Das Erhabene weist jedoch wiederum
kompliziertere Vergeschlechtlichungen auf.

Diese Konzeptualisierung von Erhabenheit Iasst an die Charakteristika des Genies
denken. Das Gefuhl des Erhabenen und die Charakteristika des Genies weisen
gewisse Ahnlichkeiten auf. Das Erhabene konfrontiert den Menschen mit den Grenzen
seiner Wahrnehmung und seines Verstandes und kann somit eine transzendentale
Erfahrung ermdglichen. Das Genie befindet sich genau an der Schnittstelle zwischen

dem Materiellen und Metaphysischen und erlangt dadurch eine tiefere, Gbergeordnete
Erkenntnis.

Diese unermessliche Weite und Macht, die jenseits des menschlichen Verstandes
liegt, wird als Chaos begriffen und in der Natur verortet — eine Sphare, die auch mit
dem Weiblichen assoziiert wird. Das Weibliche wird dabei mit Unordnung, Natur,
Irrationalitat und Korperlichkeitin Gegensatz zum rationalen Geist gesetzt (Merchant,
1989). Interessanterweise lassen sich diese Begriffe auch zur Beschreibung des
Erhabenen heranziehen. Damit zeigt sich, dass das Erhabene — ahnlich wie andere
kunsttheoretische Konzepte — eine geschlechtlich ambivalente Dimension besitzt
(Korsmeyer, 2004, S. 137).

4.5. Sprache

In diesem Zusammenhang sind auch die Ausfihrungen Friedrich Nietzsches (1872)
Uber das Dionysische im Gegensatz zum Apollinischen interessant. Das Dionysische
symbolisiert eben jene weiblichen Krafte des Chaos, welche in der westlichen
Mythologie und Ideengeschichte weit zurlickverfolgt werden konnen. Diese Art des
Weiblichen als alles vereinnahmende, grenzenlose Bedrohung der gesellschaftlichen
Ordnung verkorpert das Gegenteil des Weiblichen, wie es in der Definition von
Schonheit als etwas Zartes, Harmonisches, Begrenztes konzeptualisiert wird. Eine

echte dionysische Erfahrung nach Nietzsche 10st die Grenzen des Selbst und die
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zwischen Leben und Tod auf und sprengt die Grenzen der Grammatik und Syntax von
Sprache (Korsmeyer, 2004, S. 137-139; Nietzsche, 1872). Hier berihren wir das
Phanomen der Sprache und des Auldersprachlichen. Das Dionysische und damit das
Weibliche liegt auRerhalb der Grenzen von Sprache in einer unverstandlichen Welt
des totalen Chaos und in einem Zustand vor oder nach der Subjektivierung, auRerhalb
der ,symbolischen Ordnung“ nach Lacan (Korsmeyer, 2004, S. 139; Lacan,
1973/2018).

Seit der griechischen Antike wird Sprache haufig als eine Struktur betrachtet, die eng
mit Mannlichkeit und Rationalitat verknlpft ist. In vielen philosophischen Traditionen
gilt Sprache als Medium des Denkens und Bewusstseins, wahrend das Vorsprachliche
mit Natur, Kérperlichkeit und dem ,Anderen” assoziiert wird (Battersby, 1989, S. 49).
Jacques Lacan (1973/2018) griff diese Tradition in seiner psychoanalytischen Theorie
auf und beschrieb die Frau als nicht vollstandig reprasentierbar innerhalb der Welt der
Sprache und des Gesetzes: der symbolischen Ordnung. In diesem Sinne erscheint
das Weibliche als eine Leerstelle innerhalb des Symbolischen, wahrend das Imaginare
und das Vorsprachliche mit Weiblichkeitin Verbindung gebracht werden (Battersby,
1989, S. 135-137; Lacan, 1973/2018). Lacan argumentiert, dass das Subjekt erst
durch den Eintritt in die symbolische Ordnung Bewusstsein erlangt. Doch da diese
Ordnung mannlich strukturiert ist, bleibt die Position der Frau in ihr ambivalent: Sie
nimmt daran teil, kann jedoch nie vollstandig durch sie definiert werden. In diesem
Zusammenhang haben sich Philosophinnen wie Héléne Cixous, Luce Irigaray und
Julia Kristeva mit Sprache als patriarchale Struktur beschaftigt und Gegenentwirfe
weiblicher Ausdrucksweisen entworfen. Wahrend Héléne Cixous mit ihrer Ecriture
féminine eine von Korperlichkeit gepragte, nicht-lineare Sprache konzipiert, fordert
Iigaray eine Neubewertung weiblicher Differenz in der Sprache. Kristeva wiederum
untersucht, inwiefern das Weibliche innerhalb sprachlicher Strukturen latent
vorhanden ist, aber haufig marginalisiert wird (Cixous, 1975/2013; Irigaray, 1979;
Kristeva, 1978).

Im Kontext der Frage nach Autor*innenschaft betont die Theoretisierung von Sprache
als subjektivierter Mannlichkeit die implizite Vergeschlechtlichung der Sprechposition
des Autors. Wahrend der ideale Autor/Kinstler aus einer Randposition der
Gesellschaft spricht, werden Frauen auferhalb der Grenzen des Sprachlichen

konzeptualisiert, was ihre Stimmen unhdrbar macht (Battersby, 1989, S. 138—139).
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4.6. Theorien des Blicks

Im Zusammenhang mit der Betrachtung von Kunstist der kantschen Lehre der Asthetik
folgend eine interesselose Perspektive notwendig. Bei der Betrachtung von Schénheit,
welche im Verlaufe der Kunstgeschichte oft in Form von nackten weiblichen Kérpern
dargestellt wurde, sto3t das Konzept der Interesselosigkeit jedoch an seine Grenzen.
Diese nackten weiblichen Korper wurden durchaus als begehrenswert und sinnlich
dargestellt, was ein Interesse in Form von sexueller Begierde hervorruft. Laura Mulvey
(1975) thematisierte das Sehen bzw. den Blick als etwas Aktives und Machtformiges,
was das Konzept der interesselosen Perspektive kritisiert und pragte in diesem
Zusammenhang den Begriff des male gaze. Theorien des Blicks, welche sich im
Anschluss an Mulvey formten, betonen die Kontrolle des asthetischen Objekts durch
den Blick, kritisieren die Trennung von Begierde und asthetischem Genuss und
identifizieren heterosexuelle erotische Begierde und Schaulust als das Zentrum des
Konzepts von Schonheit. Zudem wird die Annahme kritisiert, dass der*die
Betrachter*in von Kunst universell ist, da durch eine gescheiterte Identifikation des*r
der Betrachter*in mit der Perspektive des Kunstobjekts eine potenzielle Stérung im
Rezeptionsprozess auftritt (Korsmeyer, 2004, S. 53-54). Eine Theoretisierung des

Sehens stellt besonders im Film aber auch in allen anderen visuellen Kiinsten einen

wichtigen Paradigmenwechsel dar.

Ahnlich wie in der Wissenschaft ist auch bei der Betrachtung von Kunst eine neutrale,
objektive Position unmdglich. Durch die Theoretisierung des Blicks wird deutlich, dass
das Kunstwerk immer in einer Objektposition auftritt und passiv angeschaut wird,
wahrend der*die aktive Betrachterin die Subjektposition innehat. In dieser
Rollenverteilung kann die Vergeschlechtlichung von Subjekt und Objekt, von
Anschauen als mannlich bzw. Mannern vorbehalten und Angeschautwerden als
weiblich bzw. nur von Frauen erwartet, erkannt werden. Diese Struktur wird durch die

omniprasente Figur der nackten Frau in der Bildenden Kunst und im Film bestatigt
(Korsmeyer, 2004, S. 56-57).

Feministische Kritiker*innen der klassischen Lehre von Asthetik bemerken zudem,
dass die propagierte interesselose Position der Kunstbetrachtung- und beurteilung
dazu fuhre, dass die Form gegenuber dem Inhalt und der damit verbundenen
potenziellen gesellschaftlichen Bedeutung héher geschatzt wird. Auch hier sind die
Theorien des Blicks hilfreich, um die rein asthetische Wahrnehmung von Kunst zu
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kritisieren. Einerseits wird der Wahrnehmung von Kunst Begierde und Befriedigung
attestiert, was sie de facto zu keinem interesselosen Unterfangen macht. Andererseits
wird durch die Theoretisierung des Blicks die kulturelle Autoritat von Kunst sichtbar,
welcher eine wichtige Position innerhalb des gesellschaftlichen Machtgefiiges
innewohnt (Korsmeyer, 2004, S. 57).

Die vorangegangenen Kapitel haben verdeutlicht, dass sowohl das Konzept des
Autors als auch jenes der Bildenden Kiinste sowie die Disziplin der Asthetik in einen
gemeinsamen historischen Entstehungszusammenhang eingeordnet werden konnen.
Wahrend diese Entwicklungen die Grundlage fur unser modernes Kunstverstandnis
bilden, wurde im Verlaufe der Kapitel ersichtlich, wie stark diese Konzepte
geschlechtlich codiert sind. Diese Diskussion der Urspringe der modernen
Konzeptualisierungen von Kunst, Asthetik und Autor*innenschaft soll die folgende
Analyse der Autorentheorie illuminieren.

4.7. Dekoloniale Perspektiven auf Kreativitat und Autor*innenschaft

An diese europadische feministische Kritk von patriarchal gepragten
Konzeptualisierungen konnen dekoloniale Perspektiven angeschlossenwerden. Trinh-
Ti-Minh-Ha (2010) setzt sich mit der westlichen Vorstellung von Subjektivitat
auseinander und stellt diesem alternative, gegenhegemoniale Verstandnisse von
Kreativitdt und Handlungsfahigkeit gegenlber. Indem sie den Schreibprozess aus
einer dekolonialen Perspektive betrachtet, stellt sie nicht nur das Konzept der

Autorfinnenschaft, sondern auch die traditionellen westlichen Erzahlstrukturen
grundsatzlich infrage.

Sie zeigt auf, dass das Schreiben fur eine Woman of Color wiederum mit spezifischen
Herausforderungen verbunden ist: Zum einen erscheint Sprache selbst als weille,
patriarchale Struktur. Sie argumentiert, dass Sprache — insbesondere in ihrer
schriftlichen und institutionell geformten Auspragung — in ihrer Struktur und ihren
Bedeutungszuweisungen koloniale und patriarchale Machtverhaltnisse widerspiegelt
und AusschlUsse gegenuber anderen Formen von Wissen, ldentitat und Ausdruck
produziert (Trinh-Thi-Minh-Ha, 2010, S. 5-6). Zum anderen wird ihr durch den Akt des
Schreibens eine Position als ,Autorin® zugeschrieben, die sie als problematisch
empfindet. Sie kritisiert die Vorstellung des schopfenden Subjekts als gottahnlich, was
an Christine Battersbys Analysen des romantischen Autors anknupft. In diesem

Zusammenhang stellt sie sowohl die Idee eines alleinigen Schopfers als auch dessen
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Ubertragung auf den Akt des Schreibens infrage. Diese Sichtweise fiihre dazu, dass
Literatur vollstandig von der Hoheitsgewalt des Autors dominiert werde (Trinh-Thi-
Minh-Ha, 2010, S. 29). Sie beschreibt, dass der Figur der*s Autor*in eine Position der
Dominanz innewohne, in der der*die Autor*in dem Werk als Ubergeordnetes Subjekt
zeitlich vorangehe, anstatt in einem gleichzeitigen, miteinander verwobenen,
prozesshaften Verhaltnis zu ihm zu existieren (Trinh-Thi-Minh-Ha, 2010, S. 6). Letzten
Endes lehnt sie aufgrund ihrer Uberlegungen zur westlichen Konzeptualisierung von
Subjektivitat und ihrer Verbindung zum kreativen Prozess des Schreibens das Konzept
der Autor*innenschaft vollkommen ab (Trinh-Thi-Minh-Ha, 2010, S. 35). Fur sie ist die

Position des Schreibens keine Perspektive eines einzelnen Subjekts:

A writing for the people, by the people, and from the people is, literally, a multipolar
reflecting reflection that remains free from the conditions of subjectivity and objectivity and
yet reveals them both. (Trinh-Thi-Minh-Ha, 2010, S. 22)

FUr Trinh-Ti-Minh-Ha ist Schreiben ein Prozess des Zuhérens und der Pluralitat der
Erzahlenden, in der die niederschreibende Person nur die Stimmen bundelt (Trinh-Thi-
Minh-Ha, 2010, S. 30). Zudem hinterfragt sie die Idee der Originalitat und Neuartigkeit
von Literatur: ,Writing as an inconsequential process of sameness/otherness is
ceaselessly re-breaking and re-weaving patterns of ready-mades. The written bears
the written to infinity” (Trinh-Thi-Minh-Ha, 2010, S. 36). Dies erinnert an Julia Kristevas
Konzept der Intertextualitét, welches die Referenzialitdt und Dialogizitat von Texten
betont. Bedeutung geht in Kristevas Verstandnis nicht nur aus einem einzelnen Werk
hervor, sondern durch die Verflechtung und Interaktion verschiedener Texte (Kristeva,
1969/2024).

Trinh-Ti-Minh-Ha (2010) versteht den Akt des Schreibens weniger als Selbstausdruck,
sondern als einen Prozess, bei dem Dinge auf die schreibende Person einwirken,
wodurch ihre Rolle weniger aktiv und vielmehr als Teil eines grélieren Prozesses
verstanden wird (S. 18).

Trinh-Ti-Minh-Ha (2010) formuliert eine ganzheitliche, inklusive Perspektive auf
Kreativitat und Schopfung. Sie betont die Wichtigkeit des gesamten Korpers und Seins
im Akt des Schreibens, Erzahlens und Kreierens: ,The entire being is engaged in the
act of speaking-listening-weaving-procreating“ (S. 127). Dies steht im Gegensatz zum
traditionellen westlichen Verstandnis von Autor*innenschaft als rein geistigem

Prozess. Fur Trinh-Ti-Minh-Ha sind im Gegensatz zu der von europaischen
31



Philosophen propagierten Konzeptualisierung alle Sinne gleichermal3en wichtig fur
das Erfahren und Verstehen der Welt sowie fur die Bildung von Gedanken. Diese

Sichtweise impliziert ein Aufbrechen dualistischer Denkstrukturen und die
Dezentralisierung des Geistes (Trinh-Thi-Minh-Ha, 2010, S. 39-40).

Trinh-Ti-Minh-Ha (2010) diagnostiziert dem westlichen Denken eine tiefe Angst vor
dem Nichts und der Leere. Fir sie ist jedoch genau diese Leere ein wesentlicher
Bestandteil des Lebens, des Seins und des ,Ichs“ und beinhaltet kreatives Potenzial.
Sowohl menschliche Geschichten als auch das menschliche Subjekt wirden als
geschlossen konzipiert werden. Die Angst vor Offenheit und Leere fihre in der
westlichen Kultur zu einer Obsession mit geordneten und kontinuierlichen Existenzen
und Narrativen (S. 67, 94).

Im Rahmen dieser Logik lehnt sie eine essentialistische Definition von weiblicher im
Gegensatz zu mannlicher Literatur ab, da dies lediglich die phallozentrische
Denkweise spiegelnwurde. Es wird betont, dass Frauen sich jeglicher Kategorisierung
entziehen. Zugleich wird klargestellt, dass Identitdt und Subjektivitat vor allem im

feministischen Kontext weiterhin von Bedeutung sind: ,Difference does not annul
identity. It is beyond and alongside identity” (Trinh-Thi-Minh-Ha, 2010, S. 104).

Fur Trinh-Ti-Minh-Ha sind Geschichten keine in sich geschlossenen Einheiten mit
einem klaren Anfang und Ende. Stattdessen entfalten sie sich in einer offenen, nicht-
linearen Struktur, die sich westlichen Vorstellungen von Koharenz und Vollstandigkeit
entzieht:

[A] story that has no end - no end, no middle, no beginning; no start, no stop, no
progression; neither backward nor forward, only a stream that flows into another stream,
an open sea - is the vision of amadwoman. [...] We fear heights, we fear the headless, the
bottomless, the boundless. [...] This is why we keep on doing violence to words: to tame
and cook the wild-raw, to adopt the vertiginously infinite. Truth does not make sense; it
exceeds meaning and exceeds measure [...] Each story is at once a fragment and a whole;
a whole within a whole[.] (Trinh-Thi-Minh-Ha, 2010, S. 123)

Durch diese Sichtweise hebt sie die gegenseitige Vernetzung von Geschichten hervor,
was den Fokus von der singularen Figur des*r Autor*in auf das Narrativ selbst
verschiebt. In dieser Vorstellung wird der*die Autor*in nicht als isolierte*r Schépfer*in
verstanden, sondern als Teil eines unendlichen, kollaborativen und fortwahrenden

Prozesses des Erzahlens.
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Dieses Verstandnis von Autor*innenschaft und Kreativitat steht in deutlichem Kontrast
zu den zuvor dargestellten westlichen Konzeptualisierungen. Die modernen Konzepte
von Autorschaft und Asthetik rahmen Kunst als ein individuelles, méannlich konnotiertes
und weill codiertes Unterfangen. Frauen und insbesondere Women of Color werden
dabei nicht nur systematisch ausgeschlossen, sondern die zugrunde liegenden
Denkfiguren tragen zudem zur Objektifizierung ihrer Kérper bei. Es wurde aufgezeigt,
dass die westlichen Konzepte keine universelle Wahrheit darstellen, sondern als
Resultat hegemonialer Epistemologien zu dominanten Paradigmen geronnen sind. Fur
Frauen, insbesondere Women of Color bieten diese Vorstellungen keinen geeigneten
Bezugsrahmen, um ihre kreative Praxis zu verorten oder ihr kiinstlerisches Schaffen
zu konzeptualisieren. Die Notwendigkeit, diesen Blick zu weiten und alternative
Konzeptionen von filmischer Autor*innenschaft zu denken, wird im abschlieRenden

Kapitel der Arbeit erneut aufgegriffen.

5. Die Autorentheorie

In diesem Kapitel werde ich die Autorentheorie behandeln, um daraufhin die
Erkenntnisse, die in Kapitel 3 und 4 gewonnen wurden, auf diese einflussreiche
Filmtheorie anzuwenden. Ich werde zuerst die Entstehung der Autorentheorie
nachzeichnen und anschlieBend ihre wichtigsten Vertreter vorstellen und ihre
zentralen Pramissen sowie ihr Verstandnis von Film und filmischer Autor*innenschaft
erlautern. Ich werde auf vier wichtige Vertreter der Theorie genauer eingehen, namlich
André Bazin, Alexandre Astruc, Francois Truffaut und Andrew Sarris. Wahrend André
Bazin und Alexandre Astruc zentrale theoretische Vorlaufer der Autorentheorie waren,
werden Francois Truffauts Schriffen gemeinhin als Geburtsstunde der Theorie

rezipiert. Andrew Sarris wiederum verbreitete die Theorie in den USA und trug dadurch
maldgeblich zu ihrer Popularisierung bei.

Die Autorentheorie entwickelte sich in den 1950er Jahren in Frankreich. Zu dieser Zeit
veroffentlichten einige Kritiker? Essays im Umfeld des Magazins Cahiers du cinéma,
eine bis heute erscheinende Filmzeitschrift, welche als Beginn der Autorentheorie
angesehen werden konnen. Wahrend sich in Frankreich die Anhangerschaft dieser

neuen Bewegung vergroRerte, fanden sich auch in GroRbritannien und den USA

2|ch werde im Verlaufe dieses Kapitels stellenweise nicht gendern, da es sich bei den besprochenen
Personen ausschlieRlich um mannliche Kritiker und Regisseure handelt.
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Filmkritiker, die den Auteurismus in den jeweiligen Landern verbreiteten. So entstand
mit der Zeit einerseits eine beachtliche Menge an Literatur zur Autorentheorie,
andererseits wurde ihr Einfluss auf die Filmlandschaft und Filmschaffende immer
groler. Vor allem die Verbreitung der Theorie durch Andrew Sarris in den USA

verstarkte ihre Wirkkraft auf internationaler Ebene nachhaltig (Ramos Arenas, 2011, S.
35-37).

Vor den 1950er Jahren war der Film als kunstlerisches Medium noch kein
feststehendes Objekt der kritischen und wissenschaftlichen Analyse, sondern wurde
lediglich als Massenunterhaltungsmedium angesehen (Grant, 2008, S. 1). Dagegen
stellten sich die Kritiker der Cahiers du cinéma, da sie Filme als anderen Kinsten
gleichwertig etablieren wollten. So argumentierten sie flir einen kinstlerischen
Anspruch, den sie sogar in Filmen, diein Hollywood produziert wurden, wiederzufinden
glaubten. Sie pochten vehement auf die Unabhangigkeit und besonderen
Eigenschaften des Kinos als eigene Kunstform - eine Haltung, die zu dieser Zeit als
revolutionar eingestuft werden kann (Ramos Arenas, 2011, S. 40). In diesem
Zusammenhang wurden gewisse Regisseure von Filmen innerhalb und aul3erhalb

Hollywoods als Kunstler designiert.

Zudem legten die Filmkritiker eine Reihe an Kriterien fest, die einen Film zu Kunst und
den Regisseurzum Kunstler machten. Der Regisseur wurde folgend als Autor (Auteur)
bezeichnet, weswegen die Kritiker der Cahiers du cinéma ihre Ausfihrungen Politique
des auteurs nannten (Ramos Arenas, 2011, S. 47). Diese Auseinandersetzungen
widmeten sich erstmals ausschlief3lich dem*r Autor*in im Film und markierten damit
eine klare Abgrenzung von dem®*r Autor*in in der Literaturwissenschaft (Ramos
Arenas, 2011, S. 86).

Interessanterweise begann sich zur selben Zeit die Vorstellung des singularen
Autor*innensubjekts in literaturwissenschaftlichen Debatten langsam aufzuldsen.
Wissenschaftlerinnen wie Roland Barthes oder Michel Foucault stellten die
Pramissen der westlichen Kulturgeschichte grundlegend in Frage. Dieser discursive
turn dezentrierte die traditionelle Autor*innenfigur und gab dem Text an sich mehr
Signifikanz und Raum. Begriffe wie Diskursivitat, Intertextualitdt und Dekonstruktion
bestimmten ab diesem Zeitpunkt die Debatte, die den Mythos des*r transzendentalen
Autor*in in der Literatur enthillten. In seinem berihmten Essay ,Der Tod des Autors®
verschob Roland Barthes (1968/2008) den Fokus der Analyse von dem*r Autor*in zum
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Text selbst. Texte wurden von Barthes nicht als geschlossene Einheiten verstanden,
sondern als Geflechte aus Zitaten, kulturellen Referenzen und textuellen Strukturen,
die von den Leser*innen mit Bedeutung versehen werden. Sie seien Produkte eines
kulturellen und sprachlichen Systems, das den*die Autor*in Ubersteige. Diese
Konzeptualisierung des Texts, der Bedeutung durch den Akt des Lesens erhalt, stellte
die in Kapitel 2 nachgezeichneten grundlegenden Kategorien der romantischen
Autor*innen-figur, die bis ins 20. Jahrhundert Gultigkeitgenossen hatten, grundlegend
in Frage (Barthes, 1968/2008).

Parallel zu diesen theoretischen Entwicklungen wurde der filmische Autor von den
Kritikern der Cahiers du cinéma aus der Taufe gehoben. In der Literatur gibt es diverse
Erklarungen fur dieses Phanomen. Die Mehrheit der wissenschaftlichen Quellen
erkennen in der Politique des Auteurs eine Reaktion auf den Tod des Autors in der
Literatur, die einen Rickbezug auf den romantischen Autor darstelle (Caughie, 2001,
S. 11; Gerstner & Staiger, 2013, S. xi; Ramos Arenas, 2011, S. 35; Sellors, 2010, S.
12; Wexman, 2003, S. 10). Jochen Mecke (1997) jedoch stellte die These auf, dass
die Fokussierung auf die Figur des*r Regisseur®in im Kontext des (kommerziellen)
Kinos demselben Zweck diente wie die Dekonstruktion der*s traditionellen Autor*in in
der Literatur zur selben Zeit. Mecke (1997) argumentierte, dass die Figur des Auteurs
im Film eine Stérung der kapitalistischen Produktionsverhaltnisse darstelle und durch
den Auteur die klassischen narrativen Strukturen im Film unterbrochen werden. So
wurde die Figur des*r Autor*in im Film und sein*ihr Tod in der Literatur zum selben
Ergebnis filhren: dem Offnen der Erzéhlmuster und der stilistischen Mittel und somit
zu einer neuen Konzeption und innovativen Handhabung der jeweiligen Medien (S.
372). Trotz der Berufung auf den traditionellen Autorenbegriff, hatte die Theorie jedoch
auch revolutionares Potential, da ihre Thesen die Grenzen zwischen Hoch- und
Unterhaltungskultur herausforderten, einen ,Wendepunkt fir Kinokultur und

Filmgeschichtsschreibung” darstellten und sogar die Entwicklung des Kinos selbst
beeinflussten (Ramos Arenas, 2011, S. 81).

Wie in den Kapiteln 3 und 4 dargelegt, sind die Konzepte von Kunst und
Autor*innenschaft eng verzahnt. In dem Bestreben, den Film als Kunstform zu

legitimieren, suchten die Kritiker daher nach einer zentralen kreativen Autoritat
innerhalb des Mediums.
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Aufgrund der Beschaffenheit des Mediums Film gestaltete sich dieses Unterfangen
jedoch schwierig, da die Bestimmung des*r Autor®in hier — anders als etwa bei einem
Gedicht — nicht eindeutigist. Die industrielle und kollaborative Herstellungsweise von
Filmen und ihre Einbettung in kapitalistische Produktions- und Vermarktungslogiken
verandern die Diskussion rund um Kunst, Asthetik und folglich Autor*innenschatt.
Dennoch wandten sich die Filmkritiker der Cahiers du Cinéma hauptsachlich
literarischen Autor*innenschaftskonzepten zu, um einen filmischen Autor zu

konstruieren (Ramos Arenas, 2011, S. 55).

Die Kritiker der Cahiers du cinéma koénnen in eine praexistente Tradition der
Konzeptualisierung des*r Regisseur®in als ubergreifende*r Urheber*in eines Films
eingereiht werden. Schon in den 1920er Jahren wurde in Frankreich tUber den*die
Regisseur*in als Autor*in geschrieben (Ramos Arenas, 2011, S. 37; Sellors, 2010, S.
12). C. Paul Sellors (2010) zufolge bildet die franzdsische Filmkritik der 1920er Jahre
die Grundlage fur die Entwicklung der Politique des Auteurs, was jedoch oft au3er Acht
gelassen werde. Theoretiker*innen wie Jean Epstein oder Germaine Dulac verfolgten
schon zu dieser Zeit das Ziel, den Film mithilfe des Konzepts des*r Regisseur*in als
Autor*in als eigenstandige Kunstart zu etablieren (S. 15-16). Louis Delluc, der
ebenfalls Teil dieser ersten franzdsischen Avantgarde war, veroffentlichte u.a. Werke
Uber US-amerikanische Regisseur*innen. Charlie Chaplinwurde beispielsweise oft als
Proto-Autor bezeichnet, allerdings ohne eine ausgearbeitete umfangreiche Theorie der
Figurdes*r Autor*in im Film (Ramos Arenas, 2011, S. 37). Mitder Politique des Auteurs

wurde dieser Trend wieder aufgegriffen und konsolidiert.

Die Filmkritiker definierten spezifische Charakteristika eines Auteurs. Dazu zahlten die
sichtbare Verbindung zwischen dem Kunstler und seinem Werk, seine Originalitatund
eine nachvollziehbare Entwicklung innerhalb seines Gesamtwerks (Ramos Arenas,
2011, S. 39). Mithilfe dieser Kriterien wurden gewisse Regisseure als Auteurs
anerkannt. Hierzu gehorten beispielsweise Alfred Hitchcock, D.W. Griffith, Jean Renoir
und Kenji Mizoguchi (Gerstner & Staiger, 2013, S. 7; Hodsdon, 2017, S. 87; Sellors,
2010, S. 30).

Vor dem Aufkommen der Autorentheorie wurde meist der*die Drehbuchautor*in als
Autor*in eines Films besprochen, welcher*m in Folge jegliche kiinstlerische Leistung
abgesprochen wurde. Auch die kreativen Beitrage von Schauspieler*innen, Ton- und
Lichttechniker*innen, Kostumdesigner*innen, Buhnenbildner*innen, Filmeditor*innen,
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etc. wurden nicht beachtet. Die Realitat der Produktionsbedingungen vor allem in
Hollywood war jedoch weit entfernt von den Konzeptualisierungen der Cahiers du
cinéma-Kritiker. Regisseur*innen hatten im Vergleich zu den Produzent*innen wenig
Einfluss auf die Filme, die in industrieller Manier gefertigt wurden (Sellors, 2010, S. 8).
C. Paul Sellors (2010) bezeichnet daher den auteuristischen Ansatz zwar als
integralen Teil filmwissenschaftlicher Debatten, aber letztlich als ahistorisch (S. 10).

Des Weiteren kann die Autorentheorie eigentlich nicht als richtige Theorie bezeichnet
werden, da ihr eine fundierte Grundlage fehlt, sondern aus provokanten Kommentaren
und Stellungnahmen junger Filmkritiker hervorging (Caughie, 2001, S. 13). Dieser
Ansatz spiegelt sich in ihrer Selbstbezeichnung als Politique des Auteurs wider. Der
Begriff Auteur-Theorie wurde das erste Mal 1959 von Luc Moullet verwendet (Caughie,
2001, S. 80; Ramos Arenas, 2011, S. 101), durch Andrew Sarris wurde die Auteur
theory jedoch in den USA und weltweit bekannt. Zudem modifizierte Sarris einige
Aspekte der Ideen seiner franzosischen Vorgénger. Somit kann auch von keiner
einheitlichen Autorentheorie ausgegangen werden, da die jeweiligen zeitlichen und
geographischen Raume ihre Spezifika aufweisen.

5.1. Die Entstehung der Autorentheorie in Frankreich

Obwohl in der Stummfilmara, in der das bewegte Bild eine revolutionare technische
und kunstlerische Innovation darstellte, Filme inihrer eigenen Beschaffenheit als Kunst
erachtet und wertgeschatzt wurden, anderte sich die Wahrnehmung ab dem

Aufkommen des Tonfilms in den spaten 1920er Jahren. Tonfilme wurden mehrheitlich
nicht mehr als kunstlerisch wertvoll angesehen, sondern rein als verfilmtes Theater.

Zur selben Zeit begann jedoch die ,Verschriftlichung der Kinokultur” (Ramos Arenas,
2011, S. 47), welche sich in der Veroffentlichung von Zeitschriften widerspiegelte, die
sich ausschliel3lich auf das neue Medium Film konzentrierten. Eine dieser
Filmzeitschriften der ersten Generation war das Magazin La Revue du cinéma, das
1928 gegrundet wurde. Gleichzeitig wurden diverse Ciné-Clubs eroffnet, in denen
sowohl auslandische als auch franzdsische Produktionen gezeigt und diskutiert
wurden. Der Zweite Weltkrieg und die deutsche Besatzung bereitete dieser
Annaherung an die Filmkunst allerdings ein Ende. Diese bestehenden Strukturen
wurden nach dem Ende des Kriegs wieder aufgegriffen und viele Film-Clubs &ffneten
ihre Pforten erneut. Trotz des konstant grofl3en Interesses am Film, das vor allem in

Frankreich zu beobachten war, gelang es dem Kino bis in die 1950er Jahre nicht, sich
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als gleichwertige Kunstform zu etablieren. Dies lag unter anderem daran, dass Filme
aus Hollywood vorwiegend als populares Unterhaltungs- und Massenmedium und
nicht als ernsthafte Kunst betrachtet wurden (Ramos Arenas, 2011, S. 47—-48).

Wahrend in den 1950er Jahren das Interesse am Kino wieder anstieg, entstand eine
neue kulturelle Bewegung, die sogenannte Nouvelle Vague. Durch den
Wirtschaftsaufschwung dieser Zeit und die an den USA orientierte neu entstehende
Konsumgesellschaft entwickelte sich eine Jugendkultur, die sich Uber Literatur, Musik
und spater auch Film erstreckte (Ramos Arenas, 2011, S. 45). Die Begrunder der
Politique des auteurs sollten in Folge zu den wichtigsten Vertretern der Nouvelle Vague
im Film werden (Gerstner & Staiger, 2013, S. 7).

In diesem kulturellen Milieu wurde 1951 das Magazin Cahiers du cinéma von Jacques
Doniol-Valcroze, Joseph-Marie La Duca und André Bazin als Nachfolger des Magazins
La Revue du cinéma gegrundet, auf dessen Seiten erstmals die Thesen der Politique

des auteurs formuliert wurden (Ramos Arenas, 2011, S. 51).

Die zu dieser Zeitdominante Filmkritik war sozialkritisch ausgerichtet. Dies bedeutete,
dass Filmen, die in Hollywood produziert wurden, keine Beachtung geschenkt wurde,
da sie lediglich als kapitalistische Propaganda wahrgenommen wurden. Die Cahiers
du cinéma brachen in diesem Zusammenhang ein Tabu, indem sie diese Filme als
ernstzunehmende Kunstwerke betrachteten (Ramos Arenas, 2011, S. 50).

Ramos Arenas bezeichnet die Politique des auteurs als historische Avantgarde, da
sich die jungen Filmkritiker gegen den Mainstream wandten und etablierte
Kulturtraditionen kritisierten (Ramos Arenas, 2011, S. 80). Allerdings lasst sich in den
Artikeln der Kritiker der Cahiers du cinéma ein politisch reaktionarer Unterton
erkennen, der durch anti-kommunistische und moralisch konservative Positionen
gepragt war (Caughie, 2001, S. 37; Truffaut, 1954/2008, S. 14). Daher wurde ich die
Einschatzung der Bewegungals Avantgarde anzweifeln. Unabhangigvon der Wertung
der Inhalte der Politique des auteurs kann festgehalten werden, dass sie die
Filmtheorie nachhaltig beeinflusste sowie die zuklnftige Entwicklung des Kinos selbst

malfgeblich bestimmte.
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5.2. Theoretische Grundlagen der Autorentheorie

5.2.1. André Bazin

André Bazin war einer der Grinder und Herausgeber des Magazins Cahiers du
cinéma. Er war alter als die Autoren der Politique des auteurs und wird als
theoretischer Vorlaufer der Bewegung eingeordnet. Er war einer der ersten, der im
Kontext des Films Autor*innenschaft als Ausdruck der Persdnlichkeit betrachtete, ein

Konzept, das von seinen Schilern weiterentwickelt wurde (Gerstner & Staiger, 2013,
S. 34).

Bazin erachtete den Film als eine Weiterentwicklung der Fotografie. Diese technische
Grundlage ermdégliche es dem Film die wahrnehmbare Welt realitatsgetreuer als die
klassischen Kunste wiederzugeben. ,Die Ontologie des fotografischen Bildes® (Bazin,
1967a)ist ein bedeutender Text Bazins, in dem er argumentiert, dass das fotografische
Bild die Welt nicht nur abbildet, sondern sie in ihrer reinen Form festhalt, wodurch es

sich von anderen Kunstformen unterscheidet, die die Realitdt durch subjektive
Interpretation und Manipulation wiedergeben (S. 13—-14).

Insbesondere die Uberzeugung, dass ein Film eine getreue Abbildung der Realitat
darstelle, und die daraus abgeleiteten Praferenzen fiir bestimmte filmische Mittel
bildeten eine wichtige Grundlage fur Bazins Filmkonzeptionen. Aus dieser
Wahrnehmung des Films heraus lehnte Bazin das Stilmittel der Montage ab, da sie die

Realitat manipuliere und Propaganda férdere (Bazin, 1967b, S. 46—47). Das Kino solle
die ,Vollkommenheit der realen Welt* (Ramos Arenas, 2011, S. 59) abbilden.

Im Gegensatz zur Montage stand bei Bazin die Mise en Scéne im Zentrum der
Analyse. Die Mise en Scéne im Film bezieht sich auf die Gestaltung und Inszenierung
der visuellen Elemente innerhalb eines Filmrahmens. Sie umfasst alle Aspekte der
bildlichen Darstellung und erzeugt die Atmosphare eines Films. Im Wesentlichen
beschreibt sie die Anordnung einer Szene und beinhaltet sowohl die physische
Umgebung als auch die Art und Weise, wie Schauspielerinnen, Requisiten, Licht,
Kamera und andere Elemente zusammenarbeiten. Der Begriff der Mise en Scéne,
franzdsisch fur ,in Szene setzen®, kommt urspriinglich aus dem Theater. Die Mise en
Scéne im Theater umfasst das Buhnenbild, die Beleuchtung, Kostime und das Make-
up, sowie die Inszenierung und Performance der Schauspieler*innen (Bordwell et al.,

2019, S. 113). Dieser Ausdruck wurde fur die Filmproduktion Gbernommen. Im Film
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beinhaltet er dieselben Kategorien wie im Theater, allerdings gibt es in der
Filmproduktion eine groRere Auswahl an Moéglichkeiten der Gestaltung der Mise en
Scéne, weshalb sie im Vergleich zum Theater eine groRere Bedeutung gewann. Der
Schauplatz und die Requisiten, der Bildaufbau, die Kamerafihrung, der Kamerawinkel,
die Beleuchtung, sowie die Anordnung von Charakteren und Objekten innerhalb des
Rahmens kénnen unter anderem zur Mise en Scéne im Film gerechnet werden
(Bordwell et al., 2019). Durch die Steigerung der Bedeutung der Mise en Scene sollte
auch die Distanz zum Theater vergrolRert werden, da der Film Bazin zufolge
erzahlerische anstatt performativer Qualitaten habe. Zusammenfassend lasst sich
sagen, dass Filme nach Bazin eine vollstandige lllusion anstreben sollten, die durch
die Mise en Scéne erzeugt werde. In dieser Hinsicht lobte er den klassischen
Hollywoodstil als Ideal. Dieser Fokus auf die Mise en Scéne wurde von den Auteuristen

Ubernommen und ausgeweitet.

André Bazin stellte in diesem Zusammenhang die Unterscheidung zwischen Auteur
und Metteur-en-scéne (dt. in-Szene-Setzer) auf, die spater von den Auteuristen
aufgegriffen wurde. Den Metteur-en-scéne zeichnete die Nichtexistenz eines echten

personlichen Stils aus, er sei nur zu einer gekonnten Adaption vorhandenen Materials
fahig (Buscombe, 1973/2001, S. 23).

Bazins Schiler sollten in Folge die Politique des auteurs begrinden. Bazin selbst
distanzierte sich jedoch mehrfach von den Thesen seiner Nachfolger. Die
Uberschneidung einiger &sthetischer Prinzipien wie die Bevorzugung langer
Einstellungen und des bereits besprochenen Realismus kdnnen jedoch festgestellt
werden. AuRerdem kann die Verwendung einer breiten Scharfentiefe als ein Element
der Kontinuitat betrachtet werden. Dies bedeutet, dass ein grol3er Bereich eines Bildes
—vom Vordergrund bis zum Hintergrund — scharf abgebildetwird, was meist durch eine

kleine Blendenoffnung, kurze Brennweiten oder gro3ere Kameradistanz erreicht wird
und Details in allen Ebenen der Szene betont (Bordwell et al., 2019, S. 172-173).

Die jungen Autoren der Cahiers du cinéma richteten ihre Aufmerksamkeit vermehrt auf
die Figur des Regisseurs und mystifizierten diese. Bazin lehnte den von den
Auteuristen propagierten ,unkritischen Personlichkeitskult (Ramos Arenas, 2011, S.
75) ab. In seinem Essay ,De la politique des auteurs® (Bazin, 1957/2008) kritisiert er

die unhinterfragte Verherrlichung des Regisseurs und gab zu bedenken, dass soziale,
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historische und 6konomische Faktoren bei der Betrachtung der Filme vernachlassigt

wiurden.

AbschlieBend kann festgehalten werden, dass André Bazin einer der ersten
Filmtheoretiker*innen im europaischen Raum war und bis heute als solcher rezipiert
wird. Seine Beitrdge veranderten die Wahrnehmung des Kinos als intellektuell
anspruchsvolle Kunst und bildeten die theoretische Basis fur die Entstehung der

Politique des auteurs.

5.2.2. Alexandre Astruc — La Caméra-stylo

Alexandre Astruc war ein franzosischer Schriftsteller, Filmkritiker, Drehbuchautor und
Filmregisseur (Andrew, 2000). Sein Essay ,La Caméra-stylo”, den er 1948
veroffentlichte, bildete eine wichtige Grundlage fur die Entstehung der Politique des

auteurs und entwickelte sich zu einem Manifest fur die aufkommende Auteur-
Bewegung (Astruc, 1948/2014).

Astruc beschreibt, wie ein Filmemacher, genauso wie ein Maler oder Schriftsteller,
einen personlichen und authentischen Zugang zu seinem jeweiligen Medium habe. Die
Analogie zur Literatur veranschaulichte er mit der Gleichsetzung des Stifts mit der
Kamera. Damitwollte er die direkte Verbindung zwischen Regisseurund Film betonen
— ungetribt vom Drehbuch, Genre oder Schauspielerinnen — allen Facetten, die
notwendigerweise mit dem Medium des Films einhergehen. Die Kamera-Stift-Analogie
propagierte den intuitiven und personlichen Zugang zum Filmemachen, was den Film

der klassischen Wahrnehmung anderer Kunste (Malerei, Literatur, etc.) naherbrachte
(Hodsdon, 2017, S. 24).

Astruc sah das Kinoals eine Form des Ausdrucks, so wie es alle anderen Kunste zuvor
gewesen seien. Das Konzept des Caméra-stylo verweist auf die schopferische
Fahigkeit eines Regisseurs, seine personlichen Leidenschaften und Gedanken in
filmische Sprache zu Ubertragen (Gerstner & Staiger, 2013, S. 6). Dabei betonte
Astruc, dass die Entwicklung einer eigenen, distinktiven filmischen Sprache, die sich
von literarischer Sprache unterscheidet, wegweisend fur die Zukunft des Films sein
sollte. Trotz der Abgrenzung und dem Fokus auf der kinematographischen Sprache,

blieb die starkste Referenz Astrucs die Literatur.

Astruc sah den Film als das ideale Mittel an, um persdnliche Gedanken, aber auch
philosophische und theoretische Themen zu behandeln. Dies stellte einen radikalen
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Bruch mit der bisherigen Filmtradition Frankreichs dar. Er verabschiedete sich jedoch
nicht vollkommen von einem zusammenhangenden Narrativ, das den Film
durchziehen sollte. So bezog er sich beispielsweise auf Orson Welles, Jean Renoir
oder Kenji Mizoguchi, welche die Fusion von Narrativ und Mise en Scéne seinen
Vorstellungen nach meisterten (Hodsdon, 2017, S. 23). Astruc machte auch
interessante Anmerkungen Uber die Rolle des Drehbuchautors. Das Caméra-Stylo-
Konzept impliziert, dass entweder der Drehbuchautor Regie Uber seine eigenen
Drehbucher fuhrt oder dass der Drehbuchautor ganzlich verschwindet, da sich die
Unterscheidung zwischen Drehbuchautor und Regisseur in Astrucs Theorie
vollkommen auflést. Der Regisseur ist gleichzeitig Drehbuchautor und ,schreibt* den
Film direkt mit seiner Kamera: ,Direction is no longer a means of illustrating and
presenting a scene, but a true act of writing. The filmmaker/author writes with his
camera as the writer writes with a pen” (Astruc, 1948/2014, S. 606). Somit setzte Astruc
wichtige Weichen fir das Kino als Medium, in dem das Innenleben seiner

Regisseur*innen eine wichtige Rolle spielt.

5.3. Francois Truffaut— “Une certaine tendencedu cinéma francais*

Francois Truffauts einflussreicher Essay ,Une certaine tendence du cinéma francais”
(1954/2008) wird als Grundstein fir die Autorentheorie angesehen. Viele weitere
Kritiker und spatere Regisseure wie Eric Rohmer oder Luc Moullet trugen in den
folgenden Jahren zur Formierung der Politique des auteurs bei.

Francois Truffaut kritisierte das franzésische Kino, da es zu literarisch gepragt sei und
sich nicht wahrhaftig ,filmisch® zeige. In seinem Essay prangerte er den
psychologischen Realismus des franzdsischen Kinos, die sogenannte ,Tradition der
Qualitat®, an, da fur ihn das Medium des Films nichts mit der realgetreuen Darstellung

der Wirklichkeit zu tun habe, sondern die Realitat als Kunst transzendiere.

Zudem wandte sich Truffaut bestimmt gegen ,reine” Literaturverfilmungen dieser Zeit.
Seiner Meinung nach war das Kino mehr als eine reine Adaption von Literatur und
sollte als eigenstdndige Kunstform sowohl angesehen als auch als solche aktiv
,oenutzt* werden. Der wahre Auteur mache laut Truffaut aufrichtig personliche Filme.
Als Beispiele hierfur fuhrte er Robert Bresson oder Jean Renoir an (Buscombe,
1973/2001, S. 23). Diese Regisseure seien nicht nur bloRe Schriftsteller oder
Anwenderdes Drehbuchs. Sie verwendeten das Medium Filmin all seinen Eigenheiten

und wirden so filmische Kunstwerke erschaffen. Echte Auteurs schrieben in seinen
42



Augen die Dialoge selbst und erfanden sogar die Geschichten, Uber die sie Regie
fuhrten (Truffaut, 1954/2008, S. 16).

In diesem Sinne betonte Truffaut die Wichtigkeitder Mise en Scéne, da Filme sich auf
visuelle und nicht literarische Art und Weise artikulieren sollten. In der Mise en Scéne

erkannte Truffaut die Signatur des Auteurs, in der seine echte Kunstfertigkeit liege
(Hodsdon, 2017, S. 58).

Einerder Regisseure,die sowohl von Truffaut als auch seinen Zeitgenossen als Auteur
par excellence bezeichnet wurde, war Alfred Hitchcock. Durch die Lobeshymnen auf
einen Regisseur, der im Produktionssystem Hollywoods arbeitete, brachen die
Filmkritiker der Cahiers du cinéma ein Tabu. lhre Kritik endete jedoch nicht bei der
Begeisterung fur Alfred Hitchcock, sondern erweiterte sich zu der Aussage, dass das
US-amerikanische Kino dem franzésischen generell Gberlegen sei (Gerstner & Staiger,
2013, S. 8). Laut den Auteuristen sei in Hollywood eine Kreativitat und eine Qualitat zu
erkennen, die in Frankreich nicht vorhanden sei (Mecke, 1997, S. 371). Dieser
Standpunkt war bis dato undenkbar und revolutionierte die Filmkritik nachhaltig
(Ramos Arenas, 2011, S. 67). Obwohl das Durchbrechen der Grenzen zwischen
bloRer Unterhaltungskultur und intellektuell anspruchsvoller Kunst eine wichtige
Entwicklung bedeutete, kann aus heutiger Sichtweise gesagtwerden, dass Hollywood
von Truffaut und seinen Kollegen mystifiziert und glorifiziert wurde, schlicht aus dem
Grund, dass die Produktionsbedingungenin den USA weniger bekannt waren als die

Details der franzosischen Filmlandschaft (Ramos Arenas, 2011, S. 66-67).

5.4. Andrew Sarris

Andrew Sarris Ubersetzte Truffauts Essay und andere Schriften der franzdsischen
Auteuristen erstmals ins Englische. Er entwickelte die Thesen selbststandig weiter und
machte die Ideen der Politique des Auteurs in den USA bekannt. Seine polemischen
Ausflihrungen hatten jedoch die US-amerikanische Filmkritik als Zielscheibe und nicht
das Produktionssystem, wie im Falle seiner franzosischen Vorganger. Wie schon
erwahnt, war Andrew Sarris der Erste, der explizitvon der Auteur Theory sprach, wobei
der Begriff auch schon friher bei anderen Autoren auftauchte (Ramos Arenas, 2011,

S. 100-101). Durch Sarris wurde die Politique des Auteurs jedoch als Autorentheorie
konsolidiert.
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Andrew Sarris stellte einige klar definierte Parameter auf, die den Regisseur zum
Auteur machen. Diese Art der Klassifizierung war neu und bildete den ersten Versuch,
die Politique des Auteurs theoretisch zu strukturieren (Sarris, 1962/2008, S. 35).
Truffaut und seine Kollegen hatten abstrakter Uber den Auteur geschrieben, Sarris
konkretisierte und verscharfte ihre Schriften zu Pramissen. Obwohl seine Thesen oft
kritisiert wurden und ihre Validitat bis heute angezweifelt wird, hatten sie unbestritten
bedeutenden Einfluss auf filmtheoretische Entwicklungen (Grant, 2008, S. 3).

Die erste Pramisse der Autorentheorie besteht in der technischen Kompetenz des
Regisseurs. Das Beherrschen einer technischen Geschicklichkeit macht den
Regisseur zum technician. Die zweite Pramisse ist die unterscheidbare und
einzigartige Personlichkeit des Regisseurs, die sich in einem eigenen visuellen Stil
ausdrucken soll. In diesem Zusammenhang ist die Wiederholung bestimmter Stilmittel
und Themen uber alle Filme eines Regisseurs ein wichtiges Merkmal; sie werden als
seine personliche Handschrift angesehen. Die wiedererkennbare Personlichkeit des
Regisseurs macht ihn laut Sarris zu einem sogenannten stylist. Die dritte Pramisse
beziehtsich auf dieinterne Bedeutung des Films, die dem Film seinenunverkennbaren
kinstlerischen Wert verleiht (Caughie, 2001, S. 63—-64).

Ein neuer Aspekt hinsichtlichder Beschaffenheit des Auteurs, den Sarris pragte, ist die
Spannung  zwischen  dem Regisseur, seinem Material und den
Produktionsbedingungen. Durch diese Spannung, die die Kreativitat des Regisseurs
herausfordert und sein Schaffen zu einem kraftaufwandigen Akt macht, entsteht die
von Sarris als interior meaning betitelte Qualitat, die den wahren Auteur ausmache
(Gerstner & Staiger, 2013, S. 8, 38). Aus diesem Grund sah er das US-amerikanische,
in Hollywood produzierte Kino den Filmen, die im Rest der Welt produziert wurden,
Uberlegen an. Die einschrankenden Produktionsbedingungen in Hollywood
minimierten die kunstlerische Freiheitder Regisseur*innen, was Sarris zufolge zu den
eindrucksvollsten Zeugnissen von Genie im Film fUhrte (Sarris, 1962/2008, S. 42).
Dies bedeutet, dass ein Regisseur, der in Hollywood arbeite und durch das

Studiosystem in seiner kiinstlerischen Entfaltung behindert sei, durch diesesfeindliche
Umfeld zu kreativen Hochstleistungen angespornt werde.

Diese drei genannten Kriterien sind in konzentrischen Kreisen organisiert, wobei ein

Regisseur alle drei Kreise durchqueren muss, um als Auteur zu gelten (Sarris,

1962/2008, S. 43). Sarris Uberspitzte die Politique des Auteurs durch diese
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Kategorisierung und entfernte sich dadurch in manchen Aspekten von den
ursprunglichen Ideen der Politique. Viele der Grundprinzipien blieben aberin der US-
amerikanischen Auteur Theory bestehen. Was Sarris mit seinen franzosischen
Vorgangern vor allem verband, war die Hochachtung der Form gegentber dem Inhalt.
Die spezifischen Kontinuitaten umfassen den Fokus auf die Figur und die
Personlichkeit des Regisseurs und die Relevanz der Mise en Scéne als wichtigsten
Untersuchungsgegenstand. Zusatzlich dazu ist die Analyse des gesamten Oeuvres
eines Regisseurs in beiden Traditionen elementar. Wie auf den vorangegangenen
Seiten erlautert, wurde die Politique des Auteurs durch Sarris jedoch zu einer rigiden

Theorie, die die induktive Vorgehensweise der franzésischen Kritiker durch ein
deduktives Dogma ersetzte (Ramos Arenas, 2011, S. 109).

In Andrew Sarris* Schriften tritt die asthetische Theorie der Romantik, die sowohl der
Auteur Theory als auch der Politique des Auteurs zugrunde liegt, offensichtlicher
zutage. Dies zeigt sich beispielsweise an der Wertschatzung von klassisch

romantischen Attributen wie Intuition und Sensibilitdt, sowie der Einschatzung der
Personlichkeit des Auteurs als hochstes Qualitatskriterium (Caughie, 2001, S. 25).

Obwonhl der Poststrukturalismus verspatet auch Einzug in die Filmwissenschaft hielt
und neue Konzeptionen von Autor*innenschaft im Film vorgestellt und diskutiert
wurden, zeigt die Autorentheorie weiterhin eine erstaunliche Beharrlichkeit (Caughie,
2001, S. 11; Sellors, 2010, S. 2). Einerseits wird die Figur des*r Regisseur*in
mittlerweile stark flir Marketingzwecke benutzt, andererseits wird auch in
wissenschaftlichen Debatten weiterhin oftmals der Auteur referenziert (Gerstner &
Staiger, 2013, S. 42; Wexman, 2003, S. 10).

Im vorliegenden Kapitel wurden die theoretischen Grundlagen der Autorentheorie
sowie ihr paradigmatischer Beitrag zur Re-Konzeptualisierung des Films als
kunstlerisches Ausdrucksmedium untersucht. Besonders im Fokus stand dabei das
Verstandnis des filmischen Werks als Ausdruck einer singularen, schopferischen
Instanz — des Auteurs — und die damit verbundene Aufwertung des Regisseurs zur
zentralen Figur cineastischer Autorschaft. Diese Vorstellung hat nicht nur das
Selbstverstandnis von Filmschaffenden nachhaltig gepragt, sondern auch die
Bewertung und Rezeption von Filmen in Theorie und Praxis tiefgreifend beeinflusst.

Im néachsten Kapitel werden diese theoretischen Uberlegungen mit den feministischen
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Analysen der Konzepte von Autorschaft und Asthetik aus Kapitel 3 und 4

zusammengefuhrt.

6. Feministische asthetische Kritik der Autorentheorie

Im vorliegenden Kapitel wird die Autorentheorie mithilfe des theoretischen Apparats,
welcher in Kapitel 3 und 4 ausgearbeitet wurde, untersucht und kritisiert. Dazu wird
zuerst der Auteur in die Tradition des romantischen Autors eingeordnet. Anschliel3end
werden die Konzeptualisierung des Auteurs sowie die asthetischen und formalen
Pramissen der Autorentheorie detailliert herausgearbeitet und mithilfe feministischer

asthetischer Theorien analysiert.

Die Analyse wird mit der Einordnung des Auteurs als Genie im romantischen Sinn
beginnen, was mit seiner Transzendenz in Verbindung steht. Daran anschliel3end wird
der einsame Schopfungsakt als Modus des Auteurs thematisiert. Im zweiten Teil des
Kapitels werden weitere Schllisselkonzepte der Autorentheorie untersucht. Ich werde
zuerst die Konzepte des Schreibens und der Sprache behandeln, daraufhin die
Verbindung des Films zu den Bildenden Kinsten aufzeigen und in diesem
Zusammenhang den Begriff des Oeuvres kritisieren. Im Folgenden wird die Mise en
Sceéne beleuchtet, sowie die Trennung von Form und Inhalt hinterfragt. Um die Analyse
plastischer zu gestalten, werde ich den turkischen Regisseur Nuri Bilge Ceylan und
seinen aktuellsten Film ,Auf trockenen Grasern® (Ceylan, 2023) zur lllustration diverser
Konzepte heranziehen. Nuri Bilge Ceylan ist der momentan international bekannteste
turkische Regisseur, dessen Filme regelmaldig bei den Internationalen Filmfestspielen
in Cannes nominiert werden. Mit seinem Film ,Winterschlaf* gewann er 2014 die
Goldene Palme.

Zu Beginn ist grundlegend festzuhalten, dass alle Vertreter der Autorentheorie
mannlich waren und von diesen mannlichen Kritikern ausschlief3lich mannliche
Regisseure als Auteurs bezeichnet wurden. Zudem konnen in den Schriften der

Auteuristen, allen voran bei Andrew Sarris, Aussagen gefunden werden, die eine
grundlegende frauenfeindliche Einstellung der Kritiker belegen:

Throughout his career Visconti has been haunted by the image of the destructive

woman [...] [Flor Visconti, she is man's nemesis. The females in Ossessione, Senso,

White Nights, Bellissima, and Rocco wreak their havoc not through spidery

machinations but through a psychic force which the male can neither resist nor
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overcome. It follows almost logically that Viscontiis the best director of actresses in the
world[.] (Sarris, 1963, S. 31)

Dies sind allerdings nur die oberflachlichen Anzeichen der misogynen Ausrichtung des
ganzen Projekts der Autorentheorie.

6.1. Verbindung des filmischen Auteurs mit dem romantischen
Autor

Um den filmischen Auteur mithilfe der in Kapitel 3 und 4 elaborierten feministischen
asthetischen Kritik zu analysieren, muss zuerst die Analogie zwischen dem

romantischen Autor und dem filmischen Auteur hergestellt, sowie die Kontinuitat der
traditionellen Asthetik innerhalb der Autorentheorie aufgezeigt werden.

Bei genauerer Betrachtung der Charakteristika des Auteurs wird der Bezug zur
Romantik klar ersichtlich. Regisseure, die einen eigenen Stil und Originalitat bewiesen,
wurden von den Filmkritikern der Cahiers du cinéma als Kunstler bezeichnet. Ein
weiteres Konzept, das die Auteuristen direkt von der Romantik ibernahmen, war die
enge Verbindung zwischen dem Kunstler und seinem Werk, sowie die Annahme eines
bewussten kreativen Akts. Filme wurden als eine direkte Entfaltung der Personlichkeit
des Regisseurs verstanden. Zudem wurde auf das Genie gewisser Regisseure
verwiesen, was die transzendente Komponente seines Schaffens implizierte
(Hodsdon, 2017, S. 58). In den Texten der Auteuristen tauchten auch haufig die
Begriffe der Spontanitat, Intuition, Einsamkeit und Introspektion im Kontext mit dem
kunstlerischen Gehalt von Filmen auf, was eine direkte Verbindung zur romantischen
Asthetik darstellt (Caughie, 2001, S. 38). Im Mittelpunkt der Analysen der
Autorentheorie stand immer das Individuum und seine einzigartige kunstlerische
Vision. Filme sollten die Geflihle, Erfahrungen und die Weltanschauung ihrer Urheber
reprasentieren (Ramos Arenas, 2011, S. 65). Diese Spuren der Individualitat des
Regisseurs wurden im Stil des Films gefunden, allen voran in der Mise en Scéne
(Caughie, 2001, S. 12). Innerhalb dieser Logik wurde der Regisseur so zum alleinigen

kreativen ,Vater* des Kunstwerks Film stilisiert.

Auch Nuri Bilge Ceylan wird wie viele andere zeitgendssische mannliche Regisseure
gemeinhin als Auteur bezeichnet:

[M]arked by a highly idiosyncratic style, mood and set of recurrent motifs, Ceylan’s

films might be seen as exemplary instances of the film director as auteur, as an
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individual with a particular cinematic spirit and unique aesthetic vision. Ceylan might
seem the perfect contemporary embodiment of the film director as artist and visionary.
(Diken et al., 2018, S. 2)

Ceylan verkorpert exemplarisch die romantischen Notionen von Individualitat,
Originalitdt und eines eigenen Stils, welcher persoénliche Weltanschauungen
transportiert.

6.2. Feministische Kritik an der Figur des Auteurs im Anschluss an

die Kritik des romantischen Autors

In Kapitel 3 und 4 wurde beschrieben, wie durch die Zentrierung des Individuums als
Schopfer und diversen Veranderungen in der Konzeptualisierung von Kunst und
Kreativitat, die mit dem Aufkommen des Konzepts der Autorschaft eng verknupft sind,
Frauen aus dem Bereich der Kunst und Kreativitat ausgeschlossen wurden. Das neue

Konzept der individualisierten Schopfungskraft als Ursprung von Kunst wurde zudem
ausschlieBlich mannlich konzeptualisiert.

Im Folgenden soll anhand einer detaillierten Analyse ihrer Schlisselkonzepte
aufgezeigt werden, dass sich die maskulinistischen Notionen des individuellen,
gottgleichen Schopfers in der Autorentheorie wiederfinden. Diese werden wiederum
mit Nuri Bilge Ceylan und dem Film ,Auf trockenen Grasern® (Ceylan, 2023)
verbunden.

6.2.1. Das Genie des Auteurs

Den von den Auteuristen auserwahlten Regisseuren, wurde der ubernaturliche Funken
des Genies attestiert. Dieses Genie sei unabhangig von Zeit und Ort und mache die
jeweiligen Filme zu metaphysischen Kunstwerken (Buscombe, 1973/2001, S. 27). Das
Genie sei einerseits ein Teil des Auteurs, andererseits Ubersteige es ihn. Truffaut
schrieb dazu beispielsweise: ,Genie: Abel Gance besitzt es nicht, er wird von ihm
besessen (Truffaut, zit. nach Ramos Arenas, 2011, S. 91). Hier ist die romantische
Vorstellung des Genies als den Autor transzendierende, unkontrollierbare Kraft zu
erkennen. Das Genie des Regisseurs zeige sich auch an der innovativen und
ungewohnlichen Art und Weise, wie er das Medium Film handhabe. Alfred Hitchcock
beispielsweise wurde sehr haufig als Genie bezeichnet, da er durch seine originellen

Werke ein neues Richtmal} fiur die Beurteilung von Filmkunst schuf (Battersby, 1989,
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S. 124). Hier spiegelt sich auch Kants Konzeptualisierung des Genies wider, das der

Kunst selbst die Regeln vorgibt (s. Kapitel 3).

Zudem wird in der Literatur der Aspekt der Besessenheit des Regisseurs mit der und
durch die Thematik oft erwahnt. Alexandre Astruc (1959/1985) &aulerte sich

diesbezlglich folgendermalen:

The world of an artist is not the one that conditions him, but the one which he needs in
order to create and to transform perpetually into something that will obsess him even
more than that by which he is obsessed. The obsession of the artist is artistic creation.
(S. 268)

Das Wechselspiel zwischen der Besessenheit durch das Genie sowie der kreativen
Handlungsmacht des Regisseurs, welches ein Schlusselkonzept der Autorentheorie
darstellt, kann auf das romantische Verstandnis des Kinstlers zuriickgefihrt werden
(Ramos Arenas, 2011, S. 32). Auch hier kann Kants Konzeptualisierung des Genies
erkannt werden: Er sieht den wahren Wert in der Beherrschung der Naturgewalt des

Genies.

Auch die Verbindung zwischen Genie und Wahnsinn, die die romantische Asthetik
durchzieht, kann in der Autorentheorie wiedergefunden werden:

Violence is their primary virtue [...] a virile anger, which comes from the heart, and lies
less in the scenario [...] than in the tone of the narrative and the very technique of the
mise en scéne. Violence is never an end, but the most effective means of approach,
and these fist fights [...] have no other purpose than [...] to open the shortest routes.
And the frequent resort to a technique which is discontinuous [...] is a form of that
‘superior madness’ which Cocteau speaks about, born out of the need for an immediate
expressionwhich accounts for and shares in the primary emotion of the auteur. (Rivette
(2001), zit. nach Caughie, S. 41)

Dieses Zitat illustriert die Synthese aus Wahnsinn, Erhabenheit, Expressivitat und
Gefiihl, die paradigmatisch fiir die Asthetik der Autorentheorie ist. Gleichzeitig kann
hier die Verbindung von Genie, Wahnsinn und Mannlichkeit, sowie mannlicher
Sexualitat erkannt werden, welche in Kapitel 3 umrissen wurde. Rivette setzt Gewalt
und eine ,virile Wut® in direkte Verbindung mit dem ,iberlegenen Wahnsinn®, welcher
aus dem Bedurfnis nach Selbstausdruck entstehe und das urspriingliche Geflihl des
Auteurs beinhalte. Er schreibt dem Auteur somit eine instinktive Verbindung zu einem

Uberlegenen Wahnsinn zu. Dieser Wahnsinn ist liberlegen, was ihn im Anschluss an
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die Ausfihrungen in Kapitel 3 von Hysterie unterscheidet. Virilitat ist die unmittelbare
Ausdrucksform dieses uUberlegenen Wahnsinns, was das Genie somit direkt mit

Mannlichkeit verknUpft.

Auch im 21. Jahrhundert ist der Begriff des Genies weiterhin eng verknupft mit der
Figur des (mannlichen) Regisseurs. Eine kurze Recherche ergibt eine lange Liste von
YouTube-Videos und IMBd-Eintragen Uber geniale Regisseure. Zudem kann auch
heutzutage die Verbindung zwischen Virilitat und Autorschaft im Film nachgezeichnet
werden. Regisseure wie Quentin Tarantino oder Gaspar Noé sind fur die sehr
plastische Darstellung von (sexueller) Gewalt bekannt, wahrend sie als Auteurs
gefeiert werden. Auch Alejandro Jodorowsky sprach davon, die literarische Vorlage zu
vergewaltigen, um seinen Film kreieren zu kénnen (Pavich, 2013, 01:07:26-01:07:47).
Hier kénnen zusatzlich die Falle Woody Allens oder Roman Polanskis angefihrt
werden, in denen tatsachlicher sexueller Missbrauch das Bild des virilen Regisseurs
vervollstandigt. Gaspar Noé stellt hierbei ein besonders eindrickliches und aktuelles
Beispiel des skandalosen und bahnbrechenden Filmemachers dar, welcher die
Notionen von Wahnsinn, Genie und viriler Mannlichkeit idealtypisch verkorpert
(Leatham, 2022).

Bei Nuri Bilge Ceylan steht zwar keine aggressive Virilitat im Fokus, dennoch ftritt
Mannlichkeit als groles Thema in seinen Filmen auf. Alle seiner Filme haben einen
mannlichen Protagonisten, dessen innere und aullere Konflikte die Handlung
bestimmen (Diken et al., 2018, S. 2).

Der Protagonist in ,Auf trockenen Grasern® ist ein Lehrer namens Samet aus Istanbul,
der seinen obligatorischen Dienst in einem Dorf im Osten der Tlrkei absolviert und
sich in dieser abgelegenen landlichen Umgebung isoliert und unverstanden fuhlt. In
Uber drei Stunden zeichnet der Film ein intimes Portrat Samets und erzahlt von seinen
Angsten, persénlichen Konflikten, seiner Lebensphilosophie und seinen menschlichen
Schwachen. Der wichtigste Handlungsstrang des Films kreist um die Beziehung
zwischen Samet und seiner Schulerin, Sevim, die nicht alter als 14 Jahre ist. In Sevim
sieht Samet eine Person, mit der er sich verbunden fihlt in einer Welt, in der er sich
sonst als fremd und einsam wahrnimmt. Nachdem bei einer obligatorischen
Durchsuchung der Taschen der Schiler*innendurch die Schuldirektor*innen bei Sevim
ein Liebesbrief aufgefunden wird, behalt sich Samet diesen Briefein, obwohlihn Sevim
mehrmals um seine Ruckgabe bittet. Anschliellend beschwert sie sich bei der
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Schuldirektion darUber, dass Samet sie unangemessen berthrt hatte. Diese
Beschwerde hat jedoch keinerlei reale Auswirkungen auf Samet und seine Karriere.
Trotzdem begegnet er Sevim anschlieRend mit Hass und Missgunst (Ceylan, 2023,
01:20:12-01:24:02). Der Film endet mit einem Monolog Samets, in dem er seine

kosmische Verbindung mit Sevim reflektiert:

And now, I'm talking to herin my head again. Sevim. [...] Despite my efforts to convince
myself, | don’t regret knowing you. | wish | could see myself through your eyes. [...]
Even this coincidence that brought us together is an astonishing mystery. [...] But as it
turns out, the truth is as brutal as it is boring. You'll realize this like everyone else. Time
will pass... and if you survivein this land of unending setbacks... youwill still turn yellow
and dry up in the end. You will find yourself at the midpoint of your life... and see you've
gained nothing but the desert inside you. Nothing else. (Ceylan, 2023, 03:09:10-
03:12:30)

Samet beschreibt sein Verhaltnis zu Sevim als sei es eine Beziehung zwischen zwei
gleichberechtigten Erwachsenen gewesen und rechtfertigt sein
grenzuberschreitendes Verhalten mit Verweis auf hdhere Machte. Zudem projiziert er
seine nihilistische Sichtweise der Welt in paternalistischer Weise auf seine
minderjahrige Schulerin, wobei ihre Wahrnehmung und Lebensrealitat vollkommen
aulRer Acht gelassen werden.

Mit diesem Monolog Samets endet der Film, wahrend Sevims Gesicht eingeblendet
wird. In ,Auf trockenen Grasern“ mag der introvertierte, intellektuelle Mann im Fokus
stehen, trotzdem durchdringt Mannlichkeit jede Faser des Films. Der Film beleuchtet
detailliert die Schwachen des Protagonisten, und beschaftigt sich, wie Nuri Bilge
Ceylan es beschreibt, mit den Schattenseiten der menschlichen Seele - ein Thema,
dasinvielen seiner Filme wiederkehrt (Gazete Duvar, 2023, 00:01:33-00:02:31). Diese
Faszination Ceylans positioniert ihn innerhalb der romantischen Tradition, in der das
unmoralische, unbewusste Genie seine Kreativitat auslebt: ,The work of art is created
by the self, but in the dark part of the mind — amongst the emotional intensities of the

male unconscious” (Battersby, 1989, S. 14).

Es fallt auf, dass der Film Samet und Sevim als gleichwertige Personen darstellt,
zwischen denen weder ein Altersunterschied noch ein Machtungleichgewicht
bestliinde. Obwohl der Film ungefiltert Samets Abgriinde zeigt, bleibtder Film trotzdem

mitfihlend und verstandnisvoll dem Protagonisten gegenuber. Letzten Endes stellt der
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Film eine Introspektion in das Innenleben des mannlichen Protagonisten in all seiner
Subtilitatdar. Die padophilanmutende, Ubergriffige Beziehung zu seiner Schilerin wird
nur aus Samets Perspektive reflektiert, in der seine Grenzuberschreitung keine Rolle
spielt, sondern lediglich sein durch diese Beziehung verursachtes Leiden. Die
Zuschauer*innen erfahren nichts Uber Sevims Perspektive, ihr Innenleben oder ihre
Subjektivitat. Sie dient lediglich als Samets Objekt der Begierde und Projektion.

In den Filmen Nuri Bilge Ceylans lasst sich somit eine subtile, aber dennoch
persistente Reproduktion des male gaze beobachten. In Auf trockenen Grésern wird
der male gaze besonders deutlich in der Inszenierung der weiblichen Figuren Sevim
und Nuray, deren Existenz sich weitgehend in Bezug auf den mannlichen
Protagonisten entfaltet. Beide Charaktere erscheinen als Spiegel fir seine
intellektuellen und emotionalen Auseinandersetzungen, bleiben jedoch selbst
weitgehend psychologisch unterentwickelt (Ceylan, 2023, 02:09:43 — 02:31:58,
02:58:55 — 03:06:41, 03:10:25 — 03:12:42). Ceylans visuelle Handschrift stabilisiert
damit eine Perspektive, die mannliche Subijektivitdt in den Mittelpunkt stellt und
weibliche Erfahrung lediglich als erganzendes Moment reflektierender Tiefe nutzt.

Interessanterweise vertritt Alistair Fox die These, dass die Regisseure der Nouvelle
Vague eine Art ménnliches Melodrama schufen, in denen das Innenleben der
mannlichen Protagonisten differenziert behandeltwurde (Fox, 2022). In diesem Sinne
kann bei Nuri Bilge Ceylan die Kontinuitat dieser Introspektion in die mannliche Seele

festgestellt werden, die auch mit der romantischen Tradition in Verbindung gesetzt
werden kann (Hodsdon, 2017, S. 73).

6.2.2. Die Transzendenz des Auteurs

In Verbindung mit dem Genie zeigt sich auch die latente Vorstellungder Transzendenz,
die die Autorentheorie durchzieht. Ein Auteur ist laut der Autorentheorie ein Kunstler,
der Kunstwerke schafft, die die empirische Realitat Ubersteigen. Doch der Regisseur
sei nicht nur ein Medium im platonischen Sinne, sondern mehr als das: “The artist
cannot always dominate his work. He must be, sometimes, God and, sometimes, his
creature” (Truffaut, 1954/2008, S. 15). Auch hier ist die Analogie zwischen dem
romantischen Autor und dem Auteur-Regisseur klar ersichtlich. Die Triade aus den
Konzepten des mannlichen Individuums, dem Genie und Gott, welche den
romantischen Autor pragt, kann somit in relativ unveranderter Weise in der

Autorentheorie wiedergefunden werden.
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Die Assoziation des Auteurs mit dem christlichen Gott ist aus einer feministischen
Perspektive im Anschluss an die Ausfihrungen in Kapitel 5 abzulehnenund macht das
Konzept des Auteurs an sich zweifelhaft. Claire Johnston, eine frihe feministische
Filmwissenschaftlerin, auf die im nachsten Kapitel genauer eingegangen wird, erkennt

diese Problematik und attestiert der Autorentheorie eine ,tendency to deify the
personality of the (male) director (Johnston, 1973/2008, S. 122).

Auch Nuri Bilge Ceylan beschreibt seine Filme als Momente des Transzendierens: “|
try to recapture those moments in life where you suddenly feel that connection to a
wideruniverse” (Ceylan, zit. nach Diken et al., 2018, S. 7). Dies zeigt sich auch anden

philosophischen Reflexionen, die sich durch seine Filme ziehen.

Zudem zeigt sich bei Ceylan die ,Obsession durch das Universum der Kunst und
seine Dominanz desselben. Dies kann einerseits mit der Idee des Genies in
Verbindung gesetzt werden. Andererseits erinnert seine Herangehensweise an die fur
den romantischen Klnstler paradigmatische gottgleiche Omnipotenz (Battersby, 1989,
S. 14). Eristdafur bekannt, dass er eine allumfassende Kontrolle Uber jeden einzelnen
Aspekt seiner Filme ausubt. Er ist meistens der Autor des Drehbuchs und zudem
beteiligtam Schnitt des Films. Als Regisseur legt er Wert auf die genaue Interpretation
jeder einzelnen Szene nach seinen Winschen und legt einen hohen Perfektionismus
und auch hier eine grof3e Kontrolle der Performance der Schauspieler‘innen an den
Tag. Dies aul3ert sich beispielsweise in der Steuerung von einzelnen Bewegungen der
Schauspieler*innen in einer Szene (Nuri Bilge Ceylan Kutuphanesi, 2022). Wahrend
die Ubergreifende Kontrolle eines Films durch den singularen Auteur weitaus
schwieriger umzusetzen ist als die eines anderen Kunstwerks, beispielsweise eines

Gemaldes, ist die dadurch gewonnene Autoritat umso prasenter.

6.2.3. Der einsame Akt der Kreation

Der Auteur arbeitete laut der Autorentheorie komplett autonom, was aufgrund der
kollaborativ-industriellen Realitdt des Kinos widersprichlich erscheint. Jean-Luc
Godard, ein wichtiger Vertreter der Politique des Auteurs und der Nouvelle Vague,

betonte den einsamen Akt der Kreation eines Films:

“The cinema is not a craft. Itis an art. It does not mean teamwork. One is always alone;
on the set as before the blank page [...] Nothing could be more classically romantic.”
(Godard, zit. nach Grant, 2008, S. 3)
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Einerseits nimmt Godard auf die Unterscheidung zwischen Handwerk und Kunst
Bezug, die sich in der Romantik herauskristallisierte: Das Kino wird der Kunst
zugeordnet und vom Handwerk unterschieden. Dies stellt im Anschluss an die
feministische Kritik der Asthetik eine maskulinistische Konzeptualisierung von
Kreativitat dar, die Frauen bewusst exkludiert. Andererseits wird der Regisseurmit dem
literarischen Autor gleichgesetzt, was auf die Assoziation des Films mit der Literatur
hinweist. Des Weiteren wird der Auteur als einsamer und allein arbeitender Kunstler

konzipiert, wodurch die romantische Vorstellung des Autors reproduziert wird.

In diesem Zusammenhang ist Sarris' Konzept der inneren Bedeutung, die Filme zu
wahren Kunstwerken machen, relevant. Genau diese Friktion zwischen dem Auteur
und einem antagonistischen System, offenbare die ,ultimate glory of the cinema as an
art” (Sarris, 1962/2008, S. 43). Die Idee, dass die beste und wertvollste Kunst durch
die Reibungzwischen dem Kiinstler und seinem Umfeld — dem Filmproduktionssystem
— entsteht, kann mit der romantischen Vorstellung in Verbindung gesetzt werden, in

der der einsame Kunstler aulerhalb und in Widerspruch mit der Gesellschaft steht.

Diese romantische Vorstellung des einsamen Akts der Kreation kann im Anschluss an
die Ausfuhrungen in Kapitel 3 und 4 als maskulinistisch kritisiert werden. Im Kontext
des Films muss die Konzeptualisierung der Einsamkeit des Kunstlers angesichts der

existierenden Produktionsbedingungen noch vehementer abgelehnt werden.

Auch die Notion des Leidens einerseits und der Melancholie andererseits sind in der
Autorentheorie auffindbar:

Solitude, violence, moral crises, love, struggle against oneself, self-analysis, the
common features of the characters and their preoccupations in the different films, [...]
the constants of this universe, [...] which [...] belong to an arsenal shared by all the

film-makers whom we admire. (Hoveyda, zit. nach Caughie, 2001, S. 42)

Dieses Leiden kann, wie in Kapitel 3 besprochen, einerseits mit der Vorstellung des
Wahnsinns und Genies in Verbindung gebracht werden, andererseits mit dem
einsamen Akt der Kreation. Der einsame, leidende, melancholische Kunstler ist ein
romantisches Ideal, das in der Autorentheorie aufgegriffen wurde, und im 21.

Jahrhundert weiterhin quicklebendig ist.

Nuri Bilge Ceylans Herangehensweise an seine Filme spiegeln dieses romantische

Selbstverstandnis. Er kann als einsamer Kuinstler definiert werden, der seine
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Kunstwerke in autonomer Weise schafft. Auch seine Filme selbst zeichnen sich durch
den wiederkehrenden Charakter des einsamen, intellektuellen, mannlichen Kiinstlers
aus, der sich im Widerspruch mit der Gesellschaft befindet (Diken et al., 2018, S. 2).

Zudem konnen die Protagonisten in Ceylans Filmen als melancholisch und leidend

beschrieben werden. Diken et al. (2018) bemerken dazu:

Ceylan’s emotionally intense films are all characterized by a persistent and all-
pervasive sense of mournfulness, melancholy and ennui, which are configured around
the (im)possibilities of meaningful and significant action. These are ‘inaction movies’
emphasizing stillness, stasis, inertia. Brooding incessantly on past misfortunes,
oblivious to the plight of others, his characters cocoon themselves in self-pity,
resentment and cynicism. (S. 4)

In ,Auf trockenen Grasern® ist der Protagonist ein Kunstlehrer, der keinerlei Sympathie
oder Interesse an seinen Mitmenschen zeigt. Innerhalb des Dorfs, in dem er arbeitet,
fahlt sich Samet den Dorfbewohner*innen, seinen Schilerfinnen sowie seinen
Kolleg*innen Uberlegen sowie entfremdet. Diese innere Distanz zu seinem Umfeld
beschrankt sich jedoch nicht nur auf das Dorf, in dem er unterrichtet, sondern auf3ert
sich auch in seiner allgemeinen Lebensphilosophie und seiner Einstellung zur

Verantwortung gegenuber seinen Mitmenschen und der Gesellschaft:

A sheltered life within a group within the same ideologies isn’t really for me. [...] | find it
incompatible with freedom. [...] Why is it so important for everyone to think the same?
And I'm all alone in the middle of all this noise. But despite everything, the whisper of
that unique source inside me reminds me how human it is to oppose and to feel bored.
Seeing the connection between obsessions and ideas doesn’'t make me degenerate.
[...] You know very well, the actions of a society are not equal to the sum of its individual
parts. Isn’t that reason enough to stay away from the herd? (Ceylan, 2023, 02:11:23 —
02:21:12)

Diese Aussage Samets zeigt, welche Bedeutung seine Individualitat fir ihn einnimmt
und wie diese im Widerspruch zu seiner Zugehorigkeit zur Gesellschaft steht. Zudem
erwahnt er ,das FlUstern dieser einzigartigen Quelle” in ihm, welches an den
Geniegedanken erinnert, das ihn darin bestarkt, kein Teil der Herde zu werden. ,Auf
trockenen Grasern“ kann als Introspektion in die Seele des intellektuellen
Einzelgangers, der sich im inneren Konflikt mit der Welt befindet, beschrieben werden.

Nuri Bilge Ceylan bemerkt, dass er sich fur Charaktere interessiere, die sich in dieser
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Welt wie Fremde fuhlen, denn so fuhle er sich zu bestimmten Zeiten auch (Gazete
Duvar, 2023, 00:03:42-00:03:59). In Ceylans Arbeitsweise und in seinen Filmen kann
somit die romantische Subjektivitat schlechthin erkannt werden.

Es kann festgehalten werden, dass der Regisseur, der den Titel des Auteurs tragen
darf, einen Kunstler im klassisch romantischen Sinn darstellt. Er arbeitet vollkommen
einsam und im Falle Hollywoods gegen das ihm feindlich gesinnte Studiosystem. Die
realen Umstande der Filmproduktion sind hierbei ein Hindernis, das vom Auteur
Uberwunden werden muss in seiner Anstrengung, ein transzendentes Kunstwerk, das
einen authentischen und einzigartigen Ausdruck seiner Personlichkeit verkorpert, zu
erschaffen (Caughie, 2001, S. 52, 65-66).

Die Notionen von Individualitat und Originalitat, die Assoziation mit dem christlichen
Gott und dem Genie, die Vorstellung des einsamen Akts der Kreation und die Kondition
der Melancholie kbnnen alle in der Autorentheorie wiedergefunden werden. Die
Autorentheorie reproduziert somit den romantischen Autor in seiner reinsten Form.
Dies impliziertdie Reproduktion aller maskulinistischen und phallozentrischen Aspekte

dieses Konzepts und der damit einhergehenden Asthetik.

Im Folgenden wird auf weitere asthetische Aspekte der Autorentheorie eingegangen,
die Uberdie Figur des Auteurs hinausgehen,in denen die maskulinistische Ausrichtung
der Theorie ersichtlich wird.

6.3. Erweiterte feministische Kritik an der Autorentheorie

6.3.1. Die Konzepte des Schreibens und der Sprache

Einer der wichtigsten Essays fur die Autorentheorie istdas Manifest ,La Caméra-Stylo*
(Astruc, 1948/2014), in dem die Analogie zwischen Stift und Kamera hervorgehoben
wird. In der feministischen Theorie wird die Analogie des Stifts mit dem Penis schon
seitden 1970er Jahren analysiert (Cixous, 1975/2013; Gilbert & Gubar, 1979/2020, S.
4-6). In diesem Kontext verschmelzen die Analogie des Stifts und der Kamera sowie
die Analogie des Stifts mit dem Penis, was die Gleichsetzung der Kamera mit dem
Penis zur Folge hat (Mayne, 1990/2010, S. 94-95).

Die Berufung auf eine phallozentrische literarische Tradition, die in der Metapher des
Stifts ihren Ausdruck findet, sorgt fur die Kontinuitat des mannlichen Anspruchs auf die

Position des kreativen Schopfers im filmischen Medium. Zudem kann vor allem in

56



Astrucs Thesen ein Fokus auf die filmische Sprache erkannt werden (vgl. Kapitel 5).
Astruc betont, dass die Entwicklung einer filmischen Sprache von héchster Bedeutung
sei. Dies veranschaulicht er durch die Analogie des Stifts mit der Kamera. Doch nicht
nur der Stift ist phallozentrisch konnotiert, sondern auch die Sprache an sich ist eine
phallozentrische Struktur, wie in Kapitel 4 ausfuhrlich beschriebenwurde. Indem Astruc
also den Film als sprachliche Struktur konzipiert, wendet er ein zutiefst mannlich

vergeschlechtlichtes Konzept auf das Medium Film an.

6.3.2. Die Verbindung des Films mit den Bildenden Kiinsten

Autor*innenschaft im Film stelltaufgrund der Beschaffenheit des Mediums eine eigene
Herausforderung dar. Ein wichtiger Aspekt, der die kunstlerische Autoritat eines
individuellen Auteur-Regisseurs in Frage stellt, ist die kollaborative Natur der Praxis
der Filmproduktion (Wexman, 2003, S. 8).

Aufgrund der besonderen Eigenschaften des Films liegt ein Vergleich mit anderen
Kunstarten nahe, die ahnliche Restriktionen und Charakteristika aufweisen. So zum
Beispiel die Architektur, die von manchen Autor*innen auch tatsachlich herangezogen
wird, da sowohl in der Architektur populare als auch kommerzielle Komponenten mit

Jreiner’ Kunst verschmelzen (Buscombe, 1973/2001, S. 26).

Dieser Vergleich wurde jedoch von den Auteuristen abgelehntund der Film wurde den
klassischen Kinsten wie Malerei, Skulptur und Literatur zugeordnet, wobei alle
Charakteristika des Kinos, die es faktisch zu einem komplexeren und in das

kapitalistische Gesellschafts- und Wirtschaftssystem eingebundenen Unterfangen
machten, aulder Acht gelassen wurden (Hodsdon, 2017, S. 55).

Die Kritiker der Cahiers du cinéma waren passionierte Cineasten, die das Kino von
seinem schlechten Ruf befreien wollten. Durch die Assoziation mit etablierten
Kunstformen wie Literatur und Malerei sowie dem literarischen Autor sollte der Film als
gleichwertige kunstlerisch wertvolle Gattung begrindet werden (Grant, 2008, S. 1;
Hodsdon, 2017, S. 61).

Dies implizierte auch eine Entfernung des Films vom Theater, der engsten verwandten
Kunstgattung des Films. Die Aspekte des Films, welche den Film mit autonomen
Kunstformen assoziierte wurden hervorgehoben, wahrend die kollektiven und
performativen Qualitaten des Films auler Acht gelassen wurden. Dies flhrte dazu,
dass sich der Film den bildenden Kunsten annaherte, die als hoherwertig galten als
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die verganglichen Performances der darstellenden Kunste (Sellors, 2010, S. 13-14).
AulRerdem galt Theater als eine Form weiblicher Massenunterhaltung (s. Kapitel 4),
was es zusatzlich abwertete: ,[W]hatever is perfect suffers no witnesses. In the theater
one becomes people, herd, female, pharisee, voting cattle, patron” (Nietzsche, zit.
nach Huyssen, 2008, S. 51).

Die Wahrnehmung von Film als Kunst wurde mit der Vorstellung eines einzelnen
inspirierten Schopfers verbunden und die expressive Beschaffenheit des Films wurde
betont. Andrew Sarris argumentierte, dass die westliche Kulturgeschichte mit der Idee
des Autors verknlpft sei und somit der Film durch die Betonung des Regisseurs als
Auteur in diese Tradition integriert werde: ,[T]he time has come to recognize that
directors, like painters, sculptors, writers, et al., must reveal themselves through their

work if their work is to have any meaning” (Sarris, zit. nach Gerstner & Staiger, 2013,
S. 34).

Durch das Negieren der Produktionsverhaltnisse und der kollaborativen Praxis des
Kinos wurde die Figur des Regisseurs vereinzelt und sein kunstlerisches Schaffen als
losgeldst von Raum und Zeit betrachtet. Der individuelle Beitrag des Regisseurs, der
als allumfassend wahrgenommen wurde, wurde zu einem Malstab fur den kulturellen
Mehrwert eines Films (Buscombe, 1973/2001, S. 27). So konnten Filme als

Meisterwerke rezipiert werden, die auf einer Stufe mit Gemalden, Lyrik oder Skulpturen
standen und somit dieselbe kulturelle Signifikanz genossen.

Durch die Konzeptualisierung des Films als eine Kunst in der westlichen Tradition,
wurde der Film in den mannlichen Bereich der Bildenden Klinste verschoben und so

wurde das neue Medium des Films fir Frauen unerreichbar gemacht. Sowurde Frauen
die Mdglichkeit genommen, dieses Medium flur sich zu beanspruchen.

Im Anschluss an Astruc wurden Filme als personliche Visionen verstanden, die
philosophische sowie metaphysische Fragen tiefgehend erforschen (Grant, 2008, S.
1). Gilles Deleuze, ein einflussreicher Filmtheoretiker, hebt in diesem Zusammenhang
den philosophischen Gehalt von Filmen hervor:

The great directors of the cinema may be compared, in our view, not merely with
painters, architects and musicians, but also with thinkers. They think with movement-
images and time-images instead of concepts. (Deleuze, zit. nach Gerstner & Staiger,
2013, S. 35)
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Dies verschiebt den Film in gleich zwei mannliche Domanen: die Bildende Kunst und

die Philosophie.

Der Bezug zu den Bildenden Kinsten nimmt in ,Auf trockenen Grasern“ eine
bedeutende Stellung ein. Der Protagonist Samet ist Kunstlehrer und tritt innerhalb der
Handlung des Films als Fotograf auf. Seine Fotografien werden als Standbilder in den
Film integriert. Hier operiert der Film an den Grenzen zwischen Fotografie und Film.
Ein weiterer weiblicher Charakter neben Sevim ist Nuray, an der Samet (auch)
romantisch interessiert ist. Nuray widmet sich dem Malen von Portraits, die von der
Kamera detailliert eingefangen werden. |hre kiinstlerische Neigung spielt eine grol3e

Rolle in der Beziehung zwischen Nuray und Samet.

Zudem ist die Verbindung zur Literatur in Nuri Bilge Ceylans Filmen offensichtlich. Er
selbst nennt russische Autoren wie Fjodor Dostojewski oder Anton Tschechow als
groRe Inspirationen. Sein Film ,Winterschlaf‘ basiert direkt auf einer Kurzgeschichte
Tschechows (Diken et al., 2018, S. 7). Der Film ,Auf trockenen Grasern® zeichnet sich
durch lange Monologe und Dialoge aus, die die Verbindung zur Literatur unterstreichen
und existenzielle und metaphysische Themen behandeln. Im letzten Monolog des
Protagonisten wird die philosophische Dimension des Films deutlich:

Then | thought of Sevim, what | looked for in her. In this lifeless, motionless landscape,
what | was looking for in her... was perhaps something | couldn’t find in myself. A kind
of energy... Atiny sign of transcendence. | didn’t dream of her, but beyond. | just wanted
to make her a means for a dream world | had built beyond her. But | knew... that
between us there was an abyss deep and wide enough to choke our cries. A distance
too cruel for our consciousness to approach. | dreamed of the impossible. (Ceylan,
2023, 03:09:10 — 03:12:30)

In diesem Monolog wird die metaphysische Ebene des Films deutlich, welche mit dem
romantischen Verstandnis des Kunstlers als transzendentem Wesen in Verbindung
gesetzt werden kann. Zudem wird die grenziberschreitende Beziehung zu einem Kind
intellektualisiert, wodurch sie einerseits romantisiert und andererseits von den realen
Auswirkungen, unter denen Sevim leidet - die im Film jedoch keinen Platz finden —
losgeldst erscheint. Hierbei zeigt sich eindriicklich die Verbindung der Asthetik der
Politique des Auteurs mit einer misogynen Perspektive auf weibliche Personen als
begehrenswerte Objekte und ,Mittel“, um zu einer héheren transzendenten Einsicht zu

gelangen. In diesen philosophischen Kontemplationen uber die Sinnlosigkeit und
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Leere des Lebens kann auch die Notion des Erhabenen nach Kant aufgefunden
werden. Der Film referenziert somit einerseits die Literatur und Philosophie,
andererseits die Fotografie und Malerei und stellt somit eine Verbindung des Films mit
diesen Kunstformen her. Wahrend der Bezug zur Bildenden Kunst und Literatur aus
einer historischen Perspektive als maskulinistische Konzeptualisierung des Films
betrachtet werden kann, konnen die maskulinistischen Aspekte der philosophischen

Dimension des Films direkt sichtbar gemacht werden.

6.3.3. Das Oeuvre

Ein weiteres wichtiges Konzept innerhalb der Autorentheorie ist die Betrachtung von
Filmen innerhalb des Oeuvres eines Regisseurs. Im Gesamtwerk eines Regisseurs
finden sich Wiederholungen von Themen, Motiven und Stilmitteln wieder, die
miteinander in Beziehung gesetzt werden koénnen und die auf die ,einheitliche
personliche Vision“ und ,expressive auktoriale Prasenz des Auteurs hindeuten
(Gerstner & Staiger, 2013, S. 37; Ramos Arenas, 2011, S. 69). Die einzelnen Werke
eines Regisseurs sind so immer im Kontext seines Oeuvres zu betrachten (Ramos
Arenas, 2011, S. 103). Diese Perspektive auf Kunst durch das Gesamtwerk des®*r
Klnstler®in ist ein akzeptiertes Modell in den bildenden Kinsten, der Literatur und der
Musik und wurde von den Auteuristen fur die Filmkritik Ubernommen (Wexman, 2003,
S. 22). Hierbei ist die Ganzheit des kilinstlerischen Gesamtwerks von hdchster
Bedeutung:

The auteur critic is obsessed with the wholeness of art and the artist. He looks at a film
as a whole, a director as a whole. The parts, however entertaining individually, must
cohere meaningfully. This meaningful coherence is more likely when the director
dominates the proceedings with skill and purpose. (Sarris, zit. nach Caughie, 2001, S.
65)

Auch das Konzept des Oeuvres kommt nicht ohne geschlechtliche Implikationen aus.
Christine Battersby (1989) bemerkt hierzu jedoch, dass das Konzept des Oeuvres
komplette Individualitat voraussetzt. Diese komplette Individualitdt kann von Frauen
jedoch  nicht umgesetzt werden, da Frauen den maskulinistischen
Konzeptualisierungen zufolge keine Subjektivitat aufweisen kénnen (s. Kapitel 3 und
4). Somit bleibt das Werk einer weiblichen Kinstlerin fragmentiert und inkoharent (S.
143).
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Auch die feministische Filmemacherin Trinh-Ti-Minh-Ha (2010) merkt an, dass Kunst
von Frauen aus materiellen Griinden und aufgrund ihrer Lebensumstande selten ein
geschlossenes Oeuvre bildet, da Frauen nichtdie Zeit, das Geld und den Raum hatten,
um Kunst in Form eines Oeuvres zu schaffen. Abgesehen davon kritisiert sie die

asthetische Norm der Geschlossenheit als patriarchales westliches Konstrukt und
schlagt demgegenuber Offenheit und ,Unordnung® als kreative Formen vor.

Nuri Bilge Ceylan zeichnet sich durch ein sehr koharentes Oeuvre aus. Bestimmte
stilistische Merkmale sowie thematische Schwerpunkte kommen in den meisten seiner
Filme vor. Hierzu zahlt seine sehr distinktive filmische Sprache, die sich durch eine
langsame Kamerafihrung, statische Landschaftsaufnahmen wund viel Stille
auszeichnet. Eine ausgepragte literarische Herangehensweise an das Medium kann
stets festgestellt werden (Diken et al., 2018, S. 24).

Ein wichtiger Topos seiner Filme ist die Gegenuberstellung der westlichen,
industrialisierten Turkei mit dem ruralen, 6stlichen Teil des Landes. Oft befindet sich
der kosmopolitische, kunstlerische, mannliche Protagonistin Konflikt mit derlandlichen
Lebensweise und Weltsicht. Zudem zeichnen sich seine Filme durch eine nuancierte
Beschreibung der Charaktere, ihrer Innenleben und ihrer Beziehungen zueinander
aus. Des Weiteren spielen moralische und philosophische Reflexionen eine grole
Rollein all seinen Filmen. Dies aul3ert sich in langen Monologen und Dialogenund der
Zweitrangigkeit der Handlung. Die Darstellung der menschlichen Abgrinde und

moralischen Korrumpierung der Charaktere stehen dabei meistens im Mittelpunkt
(Caglayan, 2022, S. 324; Diken et al., 2018, S. 4-5).

6.3.4. Die Mise en Scéne

Wie bereits erwahnt, wird in der Autorentheorie grofle Aufmerksamkeit auf die
Kontinuitat stilistischer Merkmale gelegt. Hierbei ist die Mise en Scéne am
bedeutendsten, da in ihr die personliche Pragung des Auteurs besonders ersichtlich
ist. Laut John Hess stellt die Mise en Scéne den meist gebrauchten, aber am
wenigsten erklarten Begriff der Politique des Auteurs dar (Ramos Arenas, 2011, S. 61).

Durch die Mise en Scéne kann Bedeutung innerhalb des Films generiert werden:

In cinema, auteur criticism’s celebration of mise-en-scéne highlighted the probing of
visual style as a repository of explicit (and non-explicit) meaning, in conjunction with a
belief in the mise-en-scéne affect and its fusion of aesthetic experience with auteur

metaphysics. (Hodsdon, 2017, S. 66)
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Die Mise en Scéne symbolisiert den Akt des Sehens, der fur die Politique des Auteurs
von zentraler Bedeutung war, da der Film dadurch Uber die reine Erzahlung einer
Geschichte hinausgehe und ihn zu einer (Uber)sinnlichen Erfahrung mache (Hodsdon,
2017, S. 58). In der Mise en Scéne erkannten die Filmkritiker der Cahiers du cinéma

das wahrhaft ,Filmische® im Film, was den Film von anderen Kunstarten unterschied
und den Film zur Kunst erhob.

Der Fokus auf die Mise en Scéne wird von vielen Filmwissenschaftlersinnen als
Errungenschaft der Autorentheorie beschrieben. Durch den Fokus auf die Mise en
Scéne wurde ein Vokabular geschaffen, mit dem die asthetischen Spezifika des

Mediums Film gefasst werden konnen.

Andrew Sarris (1962/2008) bezog sich auf Astrucs Ausfihrungen, wahrend er die
mystische Bedeutung der Mise en Scéne betonte und mit dem wichtigsten Konzept

seiner Auteur Theory, der inneren Bedeutung, verband:

This conception of interior meaning comes close to what Astruc defines as mise en
scéne|...] It is ambiguous, in any literary sense, because part of it is embedded in the
stuff of the cinema and cannot be rendered in noncinematic terms [...] Dare | come out
and say it is the élan of the soul? [...] Sometimes, this [...] is expressed by no more
than a beat’s hesitation in the rhythm of a film. [...] If | could describe the musical grace
note [...], and | can’t, | might be able to provide a more precise definition of the auteur
theory. (S. 43)

Die innere Bedeutung eines Films wird mit Astrucs Konzeptualisierung der Mise en
Scéne und seinem Begriff des Elan of the soul assoziiert. Allerdings bleibtihre genaue
Definition vage und diffus. Die Begriffe, die im Zusammenhang mit der Mise en Scéne
verwendet werden, lassen jedoch auf ihre metaphysische Dimension schliel3en. Die
Mise en Sceéne verkorpert die dem Film als Kunstwerk innewohnende Sprache, die
Astruc in seinem vorangegangenen Essay ,La Caméra-stylo“ (Astruc, 1948/2014)

evoziert hatte.

In diesem Sinne fungiert die Mise en Scéne als Unterschrift des Regisseurs, als
Ausdruck seines schopferischen Genies. Dadurch erhaltdie Mise en Scéne selbsteine
mystische Dimension: Sie wird zum Medium, das die vermeintliche Goéttlichkeit des
Regisseurs manifestiert (Ramos Arenas, 2011, S. 104). Die Mise en Scéne verkorpert
das Herzstuck der Autorentheorie und stellt die Umsetzung des Genies des Auteurs in

filmische Sprache dar.
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Die Mise en Scéne wurde von vielen feministischen Filmwissenschaftlerinnen
kritisiert, da sie eine entscheidende Rolle in der Darstellung von Frauen im Film spiele.
Das Licht, die Bildkomposition und die Inszenierung von (Frauen-)Korpern als
Elemente der Mise en Scéne tragen alle zur objektifizierenden und mystifizierenden
Darstellung von Frauen bei. Daher nehme sie eine SchlUsselposition in der
patriarchalen Struktur des Films ein (Mulvey, 1975).

In Nuri Bilge Ceylans Gebrauch der Mise en Scéne wird seine persénliche Handschrift
deutlich sichtbar. In seinem Film ,Auf trockenen Grasern® dominieren lange
weitwinklige Aufnahmen endloser Schneelandschaften, in denen die menschlichen
Charaktere klein und unbedeutend wirken (Ceylan, 2023, 00:00:52 — 00:02:11;
00:21:39 — 00:22:35; 01:27:28 — 01:27:46). In diesen Szenen kann einerseits die
Erfahrung des Erhabenen in Konfrontation mit der Naturgewalt erkannt werden.
Andererseits betonen die Shots die Einsamkeit, Isolation und Entfremdung des
Protagonisten. Zudem kann die Schneewdlste als eine Metapher fur die ,Wuiste® in
Samets Innerem und seinen lebensverneinenden Geist interpretiert werden. Durch die
Mise en Scéne wird sowohl die innere Bedeutung des Films transportiert als auch Nuri

Bilge Ceylans personliche Weltanschauung visualisiert.

6.3.5. Die Trennung von Form und Inhalt

Zudem muss aus einer feministischen Perspektive die Trennung von Form und Inhalt
und die darauffolgende ausschlief3liche Fokussierung aufdie Form der Autorentheorie
kritisiert werden. In Kapitel 4 wurde der Dualismus von Form und Inhalt und die darin

enthaltene Hierarchie aus feministisch asthetischer Perspektive kritisiert.

Daran kénnen feministische filmwissenschaftliche Thesen angeschlossen werden, die
in der Trennung von Form und Inhalt einen Mechanismus sehen, feministische Filme
als rein politisch zu rezipieren und ihre asthetische innovative Dimension zu
unterschlagen (Jaikumar, 2017, S. 211). Priya Jaikumar betont jedoch, dass gerade
feministisch motivierte Filme in ihrer Form und theoretischen Einbettung asthetische
Pramissen herausfordern. Form und Inhalt gehen oft Hand in Hand, anstatt

voneinander getrennt zu sein, wie von orthodoxen Theorien wie der Autorentheorie
konstatiert (hooks, 1998).

In Nuri Bilge Ceylans Filmen ist ein eindeutiger Fokus auf die Form zum Nachteil des

Inhalts zu erkennen. Des Weiteren betont er oft seine apolitische Handlung:
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Though my films are rooted in some political and social realities of Turkey to some
extent, | hope they rather try to explore themes of existentialism, alienation and the
human condition to create a sense of introspection and philosophical inquiry,” [Ceylan]

said. Pure cinema, in other words. (Roxborough, 2023)

Dieses Zitat beleuchtet die traditionelle Konzeption der Inkompatibilitat von Politik und
Kunst. Ceylan kann auch hier in das klassische Verstandnis von Film eingereiht

werden, das von der Autorentheorie vertreten wurde.

Es istzu erkennen, dass die Autorentheorie tiefgehend und multipel vergeschlechtlicht
ist. Dies lasst sich auf die tief verwurzelte historische Vergeschlechtlichung von Kunst
und Asthetik zurlickfiihren. Die Autorentheorie reproduziert maskulinistische Normen,
die aus einer feministischen Perspektive stark kritisiet werden mussen. Die
Konzeptualisierung des Auteurs einerseits, und die asthetischen Annahmen der
Theorie andererseits fuhren zu einer Bevorzugung nicht nur realer mannlicher
Regisseure, sondern zu der Bevorzugung einer allumfassenden maskulinistischen
Asthetik im Film.

Zudem kann festgestellt werden, dass die asthetischen Annahmen der Autorentheorie
auch im 21. Jahrhundert sowohl in Bezug auf die Figur des Auteurs als auch auf die
Filmasthetik hochaktuell sind. Dies kann exemplarisch am Beispiel Nuri Bilge Ceylans
aufgezeigt werden, dessen Filme alle asthetischen Pramissen der Autorentheorie

erfullen, wahrend er selbst als Auteur gefeiert wird, was sich unter anderem in seinem
regelmaligen Erfolg bei den Internationalen Filmfestspielen von Cannes manifestiert.

7. Feministische Perspektiven auf die Autorentheorie und
filmische Autor‘innenschaft

Nachdem im vorherigen Kapitel die Autorentheorie und ihre asthetischen Annahmen
mithilfe feministischer asthetischer Theorien detailliert analysiert wurden, stellt dieses
Kapitel nun feministische filmwissenschaftliche Standpunkte zur Autorentheorie, sowie
weiterfuhrende Uberlegungen  zum Konzept  feministischer  filmischer
Autor*innenschaft vor. Es gibt einige Fragen in Bezug auf Autor*innenschaft, die mit
der Spezifitat des Mediums Film einhergehen, welche in dem nachfolgenden Kapitel
behandelt werden. Zudem soll dieses Kapitel Perspektiven auf alternative

feministische Konzeptualisierungen von Autor‘innenschaft eréffnen.
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7.1. Weibliche Auteurs

Obwonhl die Vertreter der Autorentheorie ausschliel3lich mannliche Regisseure als
JAutoren® definierten, und die Autorentheorie implizit maskulinistischen asthetischen
Parametern folgt, eigneten sich dennoch einige weibliche Regisseurinnenden Titel des
Auteurs fur sich an. Zwei prominente Beispiele von weiblichen Auteurs sind Margeruite
Duras und Agnés Varda. Marguerite Duras’ Texte wurden in den Cahiers du cinéma
veroffentlicht, sie war mit einigen der Auteuristen der ersten Generation bekannt und

definierte sich selbst als Auteur. Durch ihre Aussagen und Filme Iasst sich Marguerite
Duras zudem innerhalb der auteuristischen asthetischen Parameter verorten:

| don’t know how | fit into the cinema. I've made movies. For professionals, the movies
I make do not exist. [...] By professionals, | mean people who make reproductions of
movies the way others turn out reproductions of paintings, as opposed to authors who

write for cinema, to artists who paint paintings. (Duras, 1990, S. 30)

Zugleich reflektierte Marguerite Duras ihre Position als Frau innerhalb des

Kulturbetriebs und der Gesellschaft und setzte sich fur feministische Anliegen ein
(Duras, 1981).

Auch Agnés Varda wird als ,female auteur (Liang, 2024, S. 7) bezeichnet. Liang
argumentiert dafur, Varda als Pionierin der franzosischen Nouvelle Vague zu
rezipieren, da sie bereits vor den spateren Regisseuren aus dem Umfeld der Cahiers
du cinéma die spezifischen asthetischen Konzepte und Thematiken der Bewegung
einsetzte (Liang, 2024). Agnés Varda verfolgte ihre eigene weibliche Variante des
Camera-stylo Prinzips, das sie Cinécriture nannte (Hughes, 2016; Liang, 2024). Sie
stellt eine wichtige weibliche Figur in der Filmgeschichte dar, die sowohl von ihren
mannlichen Kollegen als auch von traditionellen Filmkritiker'innen und -
wissenschaftlerinnen lange keine Beachtung fand. lhre Filme zeichnen sich durch
einen Fokus auf weibliche Subjektivitat und feministische Themen aus.

7.2. Feministische fiimwissenschaftliche Kritik an der

Autorentheorie

Parallel zur Ubernahme des Konzepts des Auteurs von weiblichen Filmemacherinnen
gab es schon seit ihrer Entstehung Kritik an der Autorentheorie. Eine der ersten
lautstarken Stimmen gegen die Autorentheorie war Pauline Kael, eine einflussreiche
Filmkritikerin und Zeitgenossin Andrew Sarris®. In ihrem Artikel ,Circles and Squares”
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(Kael, 1963) setzt sie sich detailliert mit der Autorentheorie auseinander. Sie kommt zu
dem Schluss, dass die Autorentheorie keine seriése Grundlage fur die Filmanalyse
bietet, da ihre Methoden und Parameter unklar, subjektiv und kaum nachvollziehbar
seien. Zudem stellt sie fest, dass die Autorentheorie eine Tendenz zum Personenkult
aufweist. Obwohl sie keine explizite feministische Agenda verfolgte, fiel Kael (1963)
die von der Autorentheorie vertretene Mannlichkeit auf:

The auteur critics are so enthralled with their narcissistic male fantasies [...] that they
seem unable to relinquish their schoolboy notions of human experience. (If there are
any female practitioners of auteur criticism, | have not yet discovered them). [...] Can
we conclude that [...] the auteur theory is an attempt by adult males to justify staying
inside the small range of experience of their boyhood and adolescence - that period
when masculinity looked so great and important but art was something talked about by

poseurs and phonies and sensitive-feminine types? (S. 26)

Kael greift hier interessanterweise die komplexe und widersprlchliche
Vergeschlechtlichung von Kunst auf. Wie in Kapitel 3 und 4 aufgezeigt wurde, war es
Klnstlern und Autoren immer ein grol3es Anliegen, ihre Kunst als besonders mannlich
zu prasentieren (Korsmeyer, 2004, S. 47). Dieses Muster kann auch bei den Vertretern

der Autorentheorie aufgefunden werden.

In den 1970er Jahren wurde das erste feministische filmkritische Magazin ,Women
and Film*“ gegrundet. Es stellt eine wichtige frihe feministische Auseinandersetzung
mit dem Medium Film dar, wird aber oft im historischen Kontext der feministischen
Filmwissenschaft vergessen. Obwohl das Magazin nichtlange publiziert wurde, finden
sich reichhaltige Artikel Uber einerseits das patriarchal gepragte dominante Kino und
andererseits Uber weibliche Filmemacherinnen darin (Jacob, 2015). Im Editorial der

ersten Ausgabe wird eine grundlegende Kritik an der Autorentheorie formuliert:

The auteur theory [...] has evolved into a male and masculine theory on all levels [...]
Even if the auteur theory should include an equal number of women directors, it is still

an oppressive theory making the director a superstar as if flmmaking were a one-man
show. (Beh & Salyer, 1972)

In der aufkommenden feministischen Filmwissenschaft der 1970er Jahre setzte sich
Claire Johnston in ihrem Essay ,Womens‘ Cinema as Counter Cinema“ (Johnston,
1973/2008) mit dem Medium des Films aus einer feministischen Perspektive

auseinander. Indem sie die generelle Misogynie der Gesellschaft mit der mannlich
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dominierten Filmindustrie verknupft, zeigt sie auf, dass Frauen innerhalb dieses
Apparats nur in Bezug auf ihre Bedeutung aus mannlicher Perspektive dargestellt
werden. In diesem Zusammenhang kritisiert Johnston die Idee des Universalismus in
der Kunst und bezieht sich somit auf einen groReren historischen asthetischen
Kontext, welcher in Kapitel 3 und 4 behandelt wurde. Sie greift die konstruierte
Opposition zwischen ,Mann“ und ,Frau® auf, welche es Frauen verwehre, kulturelle
Errungenschaften zu erzeugen. Die Idee des westlichen asthetischen Universalismus

verbindet sie mit einer burgerlichen, misogynen Ideologie, die im mannlichdominierten
System des Kapitalismus ihren Ausdruck findet (Johnston, 1973/2008, S. 124).

Ihre Analyse schafft demnach eine Bricke zwischen der grundlegenden feministischen
Kritik an philosophischen asthetischen Konzepten und der spezifischen Hinwendung
zur Kunstform des Films. Allerdings weist sie darauf hin, dass nicht nur das
kommerzielle Hollywood-Kino Frauen diskriminiere und objektifiziere, sondern dass
auch das als gegenhegemonial geltende Arthouse-Kino aus feministischer Perspektive

hinterfragt werden muss, da es ebenfalls von patriarchalen Mythen durchdrungen sei
(Johnston, 1973/2008, S. 120-121).

Johnston (1973/2008) analysiert die dem Film inharenten Ausschlussmechanismen

und verbindet diese mit dem patriarchalen Kapitalismus:

The tools and techniques of cinema themselves, as part of reality, are an expression of the
prevailing ideology: they are not neutral [...]. It is idealist mystification to believe that ‘truth’
can be captured by the camera or that the conditions of a film’s production (e.g. a film made

collectively by women) can of itself reflect the conditions of its production. (S. 124)

Ein wichtiger Aspekt ihrer Kritik ist hierbei die Feststellung, dass der sogenannte
,heutrale“ technische Apparat der Kamera keine objektive Realitat abbildet — eine
Ansicht, die in der Autorentheorie, insbesondere von André Bazin, vehement vertreten
wurde und sich unter anderem in ihrer Ablehnung der Montage widerspiegelte.
Johnston argumentiert, dass die Kamera lediglich die ,naturliche Welt der dominanten
Ideologie“ (S. 124) erfasse. Des Weiteren sei der von der Autorentheorie
hochgeschatzte Realismus fur die verzerrte Reprasentation von Frauen verantwortlich
(S. 121). Durch Stilmittel wie die Montage wuirde diese geschaffene lllusion
durchbrochen werden. Die Nebeneinanderstellung von bestimmten Bildern entbloft

ihre Gemachtheit und durchbricht die filmische lllusion. Dies stellt gerade flr ein
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feministisches Kino ein machtiges Stilmittel dar, um den klassischen narrativen Film

zu kritisieren.

Claire Johnston kritisiert die Autorentheorie als maskulinistisch, was sie an der
Uberh6hung des Regisseurs und der misogynen Einstellung ihrer Vertreter festmacht.
Trotzdem halt sie das Konzept von Autor*innenschaftfir ein feministisches Kino far
bedeutsam und praktikabel. Abgesehen von ihrer patriarchalen Pragung erkannte
Johnston in der Theorie Potenzial, da sie filmkritische Innovationen anregte und das
populare Kino Hollywoods miteinbezog (Johnston, 1973/2008, S. 122).

Interessanterweise Ubt Claire Johnston Kritik an Agneés Varda, die in anderen
Kontexten oft als feministische Filmemacherin herangezogen wird. Sie kritisiert Varda
aufgrund ihrer burgerlichen und individualistischen Herangehensweise an das Medium
Film. Laut Johnston (1973/2008) bewegen sich ihre Filme trotz der weiblichen
Perspektive weiterhin innerhalb einer mannlichen Asthetik und iben keine Kritik an
den systemischen Bedingungen der Unterdriickung von Frauen. Fur ein Counter
Cinema nach Johnston bedarf es radikalerer MalRnahmen als der von Varda

vorgeschlagenen cinécriture. Vardas Filme stellen laut Johnston sogar einen
Ruckschritt in Richtung des feministischen Kinos dar (S. 126).

Johnstons Manifest pladiert fur die Verbindung von Unterhaltung und Politik. Fur
Johnston (1973/2008) muss ein feministisches Counter Cinema sowohl unterhalten als
auch agitieren; sie sieht in den popularen Medien sogar groles Potenzial flr die
Entwicklung feministischer Ansatze (S. 126). Dies stellt eine Ausnahme in Bezug auf
das haufig eher elitare feministische Projekt dar, das oft popularen weiblichen
Regisseurinnen keine Beachtung schenkt und sich stattdessen starker auf
avantgardistische feministische Filme stutzt (Martin, 2008, S. 130).

Ein wichtiger Aspekt von Claire Johnstons Kritik istdie Bedeutung des Kapitalismusim
Kontext des Films. Der Kapitalismus wirkt sich jedoch nicht nur auf die produzierten
Bilder aus, sondern hat auch Implikationen auf die Frage der Autor*innenschaft. Durch
das Studiosystem und die Entstehung Hollywoods wurde der Film auf intensive Weise
in das kapitalistische System eingebunden. Seine Vermarktung spielte dabei von
Anfang an eine zentrale Rolle: Zunachst wurden Filme vor allem Uber die
Produktionsfirma vermarktet. Mit der Verbreitung der Autorentheorie ruckte jedoch
zunehmend der*die Regisseur®in in den Mittelpunkt und diente fortan als

Aushangeschild. Judith Mayne (1990/2010) weist darauf hin, dass dieser Wechsel —
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von der Produktionsfirma zum Auteur als vermarktbarer Figur — die kapitalistische

Logik nicht untergrub, sondern sie vielmehr verstarkte (S. 94).

In diesem Kontext kann angemerkt werden, dass das Konzept der Autorfinnenschaft
seit seiner Entstehung eng mit kapitalistischen Interessen verflochten ist, was sich in
der Entwicklung des Urheber*innenrechts widerspiegelt (Woodmansee, 1994). Der
Film ist hierbei eine Kunstform, in der das Zusammenwirken der Konzeption von
mannlicher Schépfungskraft, dieim individuellen Auteurihren Ausdruck findet, mit dem
kapitalistischen patriarchalen Wirtschaftssystem, besonders deutlich vor Augen tritt. Im
Rahmen dieser Arbeit ist es mir leider nicht moglich, naher auf diesen Aspekt
einzugehen. Es ware sicherlich gewinnbringend, sich diesem Thema in groRerem
Detail zu widmen.

7.3. Positionen in Bezug auf das traditionelle Konzept von
Autor*innenschaft

In der feministischen Filmwissenschaft herrscht bis heute Uneinigkeit dartiber, wie mit
dem Konzept der Autor*innenschaft umgegangen werden soll. Wahrend einerseits die
Autorentheorie oftmals als maskulinistisch abgelehnt wird, wird andererseits auch der

Tod des Autors (Barthes, 1977), welcher den traditionellen Autor in romantischer
Tradition demontiert, als der feministischen Agenda entgegengesetzt empfunden:

Zum Beispiel exkludiert die postmoderne Proklamation vom ,Tod des Autors® [...]
Autorinnen, deren Status sich einer solchen Dekonstruktion zugunsten des Textuellen
entzieht, da sie nie Uber Autoritat verfugten. Schriftstellerinnen sind in einem gewissen
Sinne immer schon ,ohne Ursprung“ (Miller 2000, 255), dezentriert und nicht
institutionalisiert, letztlich ,abgeschnitten‘ von der Produktion. (Gradinari, 2022, S. 450)

Einige feministische Filmwissenschaftler*innen sehen die Figur des*r Autortin als
wichtige Analysekategorie an, da dartber ein Gegenentwurf weiblicher bzw. queerer
Subjektivitat erstellt und gegen den mannlichen Kanon angekéampftwerden kann. Die
Frage ist jedoch, ob das Konzept einer individuellen Autor*innenfigur dem
feministischen Projekt gerecht werden kann.

Trotz dieser kritischen Haltung gegenuber der Autorentheorie und dem romantischen
Konzept der Autorschaft wird oft nach wie vor fur die Kategorie der individuellen,
singularen ,Autorin® — meist weiterhin in Form der (weiblichen/queeren) Regisseur*in

pladiert. Es zeigt sich ein Spannungsfeld zwischen der Ablehnung der patriarchalen

69



Dominanz innerhalb der Autorentheorie und dem Wunsch, weibliche bzw. queere

Subjektivitat durch eine spezifische, individuelle Autor*innenschaft auszudricken:

The central question addressed in Madwoman is a crucial question for readings of
women's films: how do women authors manage 'the difficult task of achieving true
female literary authority by simultaneously conforming to and subverting patriarchal
literary standards' (Gilbert and Gubar 1988, p. 73). (Humm, 1998/2022, S. 100)

Catherine Grant zufolge greift Johnstons Analyse der Autorentheorie zu kurz, da
asthetische Annahmen Ubernommen werden, welche nicht mit einer feministischen
Agenda Ubereinstimmen. Wenn die Figur des*r Regisseur*in als Autor*in bestatigt
werde, wirden die kreativen Beitrage aller anderer Akteur*innen innerhalb des
Produktionsprozesses weiterhin ignoriert werden (Grant, 2001, S. 116-117).
Gleichzeitig beschreibt Grant jedoch die in einer Form von Autor*innenschaft
kristallisierte Handlungsmacht als wichtiges Analysewerkzeug, vor allem in einem von
Dekonstruktion gepragten akademischen Klima (Grant, 2001, S. 123). Sie beschreibt
feministische Autorfinnenschaft als Instrument, das sowohl kontemporare als auch

historische Phanomene greifbar machen kann. Ihr Vorschlag einer Annaherung an ein
feministisches Konzept von Autor*innenschaft beschreibt Autor*innen als

female subjects who have direct and reflexive, if obviously not completely ‘intentional’
or determining, relationships to the cultural products they help to produce, as well as to
their reception; ones that, moreover, will often repay explicit feminist investigation, on
their own or as part of a broader examination of ‘elite’ and other forms of cultural agency
and agent-hood available under patriarchy to particular women at particular times and
in particular places. (Grant, 2001, S. 124)

Angela Martin (2008) beginnt ihre Auseinandersetzung mit Autor*innenschaft mit der
These, dass die Autorentheorie bzw. das Konzept des filmischen Autors nicht fur
feministische Zwecke umfunktioniert werden kann (S. 128). In diesem Zusammenhang
erwahnt sie die in Kapitel 6 besprochene Betonung der Qualitat der Virilitat, welche die
Theorie durchzieht (S. 129). Gegen Ende ihres Artikels fallt sie jedoch wieder auf die

Konzeption der Regisseurinals Auteur und zentrale Analysekategorie und Zentrum der
Filmproduktion zurtick (S. 132—-133).

Judith Mayne (1990/2010) beschreibt die Ubernahme des westlichen Konzepts von
Autor*innenschaft als problematisch, da dadurch auch eine patriarchale

Herangehensweise an Film bzw. Kunst im Allgemeinen einhergehe. Dies macht sie
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hauptsachlichan der Analogie zwischen Penis, Stift und Kamera fest, welchein Kapitel
6 behandelt wurde (S. 94-95). Trotz dessen sieht sie die Notwendigkeit einer

weiblichen Autor*innenschaft als politische Strategie sowie als notwendiges Werkzeug
um den Film feministisch zu revolutionieren (S. 97).

All diese Herangehensweisen an Autor*innenschaft im Film sind sich in ihrer Kritik an
der Autorentheorie als maskulinistisch einig. Keine der genannten Theoretiker*innen
schliel3tjedoch eine tiefgreifende und detaillierte Kritik der Autorentheorie an. Ich sehe
in all ihren Auseinandersetzungen einen Widerspruch, da sie einerseits das Konzept
des Autors ablehnen, jedoch gleichzeitig Autor*innenschaft als wichtige Kategorie fur
ein feministisches Kino und die feministische Filmkritik und -wissenschaft betonen. Die
vorgestellten Diskussionen filmischer Autor*innenschaft und der Autorentheorie
greifen meiner Meinung nach zu kurz. Auch wenn argumentiert werden kann, dass
Subjektivitat im Kontext von feministischen Bestrebungen innerhalb des Filmbetriebs
als Mannerdomane elementar ist, reicht eine oberflachliche Kritik des Konzepts von

Autorschaft und dann eine sofortige Ubernahme desselben meiner Meinung nach nicht
aus.

Die Aneignung des Konzepts des Auteurs von weiblichen Regisseurinnen muss
aufgrund der feministischen asthetischen Kritik an der Autorentheorie, welche im
letzten Kapitel formuliert wurde, kritisch betrachtet werden. In diesem Zusammenhang
muss auch das Konzept des singularen Autors als inharent maskulinistisch bezeichnet
werden. Der Autor an sich wird immer mannlich theoretisiert, die weibliche Autorin wird
nicht nur von realen Mannern ausgeschlossen, sondern ist im Konzept selbst nicht
vorgesehen. Dies ist eine wichtige Erkenntnis in der Auseinandersetzung mit
weiblicher Handlungsmacht im Film. Wird die Figur des Autors an sich als mannlich
konzipiert, ist es zweifelhaft, ob die Aneignung dieses maskulinistischen Konzepts fur
feministische Zwecke dienlich ist.

7.4. Vorschlage fiir die feministische Konzeptualisierung von
Autor*innenschaft

Gelegentlich werden in der Auseinandersetzung mit filmischer Autor*innenschaft die
weiblichen Drehbuchautor*innen oder Ko-Regisseur®innen, welche elementare

Bestandteile des Produktionsprozesses sind, jedoch keinerlei Anerkennung
bekommen, erwahnt (Jaikumar, 2017; Mayne, 1990/2010, S. 93). Des Weiteren wird
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im Akt der Kollaboration die Mdglichkeit einer feministischen Autor*innenschaft,
abseits der maskulinistisch gepragten Notionen von Individualismus und Subjektivitat,
gesehen (Cobb, 2015, S. 2). Shelley Cobb schlagt das Modell einer Ko-
Autor*innenschaft vor, das Konversation und Kollaboration einschlief3t und den
singularen Autor in Frage stellt. Sie sieht in diesem Ansatz eine Dezentrierung des
Subjekts und eine vorgegebene Intertextualitat, die die Diskussion des Ursprungs
eines Texts oder Kunstwerks vorwegnimmt (Cobb, 2015, S. 14). Dies bewegt sich
jedoch weiterhin im Gefilde maskulinistischer Konzeptionen von Kunst und Kreativitat,
da nur traditionell als ,kreativ‘ konzipierte Rollen — die Drehbuchautor*innen und die

Regisseur*innen bzw. Auteurs - als Autor®innen im feministischen Film verstanden

werden.

Einige wenige marginale Stimmen, die die echte und tiefe Problematik mit
Autor*innenschaft im Allgemeinen und vor allemim Film erkennen, gehen einen Schritt
weiter und zentrieren den Film als industrielles und kollaboratives Projekt. Obwohl in
vielen Texten Uber Autor*innenschaft im Film haufig die technische und kooperative
Natur des Films zu Beginn angesprochen wird, werden die tatsachlichen Implikationen

dieser Beschaffenheitselten in die Theoretisierungen von Autor*innenschatft integriert.

Zwar wird haufig betont, dass der Film ein mechanisiert hergestelltes Produkt sei, an
dem viele Mitwirkende beteiligt sind, gleichzeitig wird aber der*die Regisseur®in
weiterhin als der*die Autor*in des Films konzipiert, der*die fir das gesamte Werk
verantwortlich gemacht wird. Diese Haltung fuhrt zu einem Widerspruch: Es fehlt eine
Konsistenz oder Konsequenz in der Betrachtung der Autor*innenschaft, da die
kollektive Natur des Films nicht wirklich in die Theorie einflie3t, sondern das
traditionelle Modell des*r Regisseur*in als Autor*innenfigur weiterhin dominiert
(Gaines, 2020, S. 108). Wenn die industrielle und kollaborative Natur von
Filmproduktionen ernst genommen werden soll, stellt sich zwangslaufigdie Frage nach
den unzahligen Personen, die an der Herstellung eines Films beteiligt sind. In diesem

Zusammenhang muss das Konzept von Kreativitat grundsatzlich hinterfragt werden.

Ein grolRes Problem aus einem feministischen Blickwinkel im Zusammenhang mit
filmischer Autor*innenschaft besteht in der Trennung von Handwerk und Kunst, welche
in Kapitel 4 ausfuhrlich behandelt wurde. Diese Trennung hat fir das Medium Film
gravierende Auswirkungen. Ein Film ist ein kollaboratives Medium, in dem eine
Vielzahl an Personen ihre kreativen Visionen implementieren. Die
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Drehbuchautor*innen, die Autor*innen des Romans auf dem der Film moglicherweise
basiert und die Regisseur*innen kdnnen alle als kinstlerisch produktive Agent*innen
in diesem Prozess bezeichnet werden. Aus dieser Perspektive allein muss der Fokus
auf dem Plural der Involvierten liegen und das Konzept des* Regisseur*in als alleinig
kunstlerisch verantwortlicher Person abgelehnt werden. Doch wenn die Trennung von
Kunst und Handwerk miteinbezogen wird, mussen die Rollen alleranderer Menschen,
die an der Produktion eines Films beteiligt sind, beleuchtet werden. Hierzu zahlen
beispielsweise der“die Filmeditor*in, welche*r einen sehr direkten Einfluss auf Form
und Inhalt des Films hat. Andererseits muss jedoch auch nach den handwerklichen
Beitragen gefragt werden, nach den Beitrdgen der Buhnenbildner*innen,
Kostumbildner*innen, Maskenbildner®innen, etc. Hinzu kommen die technisch-
handwerklichen Rollen der Lichtdesigner*innen, Tontechniker*innen, etc. Wenn die

Trennung von Handwerk und Kunst also grundlegend hinterfragt wird, wird die Frage
nach Autor*innenschaft im Film weitaus komplexer.

Priya Jaikumar (2017) widmet sich als eine der Wenigen dieser Problematik, indem sie
die Rolle der ,craft and below-the-line workers® (S. 210) ins Blickfeld rickt. Sie pladiert
far ein Konzept der kollektiven Autor*innenschaft, das den*die Regisseur*indezentriert
und die Beitrage von handwerklichen und technischen Fachkraften miteinbezieht. Dies
erschuttert einerseits die traditionelle Vorstellung von Kreativitat und zeigt andererseits
auf, dass diese Arbeiter*innen, die als nicht-kreativ gelten, haufig migrantisiert
und/oder weiblich sind, im Gegensatz zu den kreativen Schlusselpositionen, die
weiterhin haufig weilf und mannlich besetzt sind (Jaikumar, 2017, S. 210). Die
Abwertung des Handwerks im Gegensatz zu Kunst fuhrt auch im Film zu einer
Abwertung von oftmals weiblicher und nicht-weiBer kreativer Arbeit, die durch den
Fokus auf den weien, mannlichen Regisseur unsichtbar bleibt. Die Einbeziehung

dieser Arbeiter*innen ist daher doppelt wichtig.

Zudem betont sie die Wichtigkeit einer tiefgehenden und grundlegenden
Auseinandersetzung mit dem Konzept von Autor*innenschaft im Film, welche sowohl
Machtverhaltnisse in der Filmproduktion als auch gesellschaftliche und 6konomische
Faktoren miteinbezieht. Sie beschreibt, dass das westliche Verstandnis des filmischen
Autors auch im ,Globalen Suden Anwendung findet, wobei mannliche nicht-weille
Auteurs in den westlichen Kanon aufgenommen werden (Jaikumar, 2017, S. 209). Als

Beispiel konnen hier Wong Kar-Wai, Abbas Kiarostami oder der bereits besprochene
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Nuri Bilge Ceylan angefuhrt werden. Zudem weist sie darauf hin, dass im bestehenden
System meist nur ein*e singulare*r Regisseur*in ausgezeichnet wird, was haufig dazu
fahrt, dass die (weibliche) Ko-Regisseur*in unsichtbar bleibt, wahrend sie jedoch — vor
allem im Kontext internationaler Produktionen — elementare Aufgaben Gbernimmt, die
dem (westlichen) Regisseur Zugang zu lokalen Kontexten und Communities
ermoglicht. Daher pladiert Jaikumar flr ein Zusammendenken von ,non-Western and
feminist interrogations of authorship® — sowohl als industrielle Realitat als auch als
Analysekategorie (Jaikumar, 2017, S. 211-212).

Jaikumar spricht sich fur einen Paradigmenwechsel innerhalb der Filmwissenschaft
aus, der in anderen Kulturwissenschaften bereits stattgefunden habe, wobei
grundlegende  theoretische  Pramissen im Lichte polymethodologischer
Untersuchungen in Frage gestellt werden. Sie schlagt vor, Filme aus einer
dezentrierten Perspektive zu betrachten, und asthetische, historische sowie politische
Fragen miteinzubeziehen. In Jaikumars Augen ist die Hinterfragung des Konzepts von
Autor*innenschaft zentral fiur feministische und dekoloniale Bestreben, da dieses
Konzept viele unsichtbare Machtmechanismen beinhalte und gréRere Fragen von

Autoritat, Eigentum, Sichtbarkeit und Anerkennung stelle:

It calls for a dialectical and historicized consciousness of the conditions defining
authorship. It also asks us to question the authorship of our film industries, our policies,
our states, our theories, our education, and our imaginations. The most significant
interrogations of authorship will lie not only in the study of film form but also in
revelations of how the norms and productive conditions of authorship have been
working for and against creative and theoretical productions the world over, and in the
active sustenance of venues for the screening, distribution, and viewing of feminist and
anticolonial film and media. Increasing awareness of the visible and invisible authors
behind every text and performance, and of the conditions that efface certain people and
their labors, is a call to action that exceeds the remit of an interrogation. (Jaikumar,
2017, S. 212).

Jane Gaines betont einen weiteren wichtigen Aspekt von Autor*innenschaft, der von

den meisten Diskussionen aulder Acht gelassen wird, indem sie die Materialien und

technischen Apparate und Maschinen, die im Filmproduktionsprozess involviert sind,

in den Fokus ruckt. Sie fragt in ihrem Artikel ,Of Cabbages and Authors® (2020) nach

Autor*innen im Film am Beispiel der ersten Filmproduktionen der 1920er Jahre. Sie

lehnt im Gegensatz zu anderen feministischen Filmtheoretiker*innen sowohl die
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Bezeichnung Auteur als auch das Konzept der Autor*innenschaft im Kontext
feministischer Auseinandersetzungen vollstandig ab (S. 91-92, 100). Sie betont die

kollaborative Produktionsweise von Filmen und hebt hervor, wie entscheidend es ist,
die zahlreichen handwerklichen Beitrage zum Endprodukt sichtbar zu machen:

To bring home the importance of the materially and industrially produced aspect of the
moving picture itself, we need to insist that although an individual creator or creators in
collaboration may have conceived a story featuring cabbages and babies, the wooden
cabbages themselves, essential to the visualization of the industrially produced fantasy,

were crafted by a carpenter. (S. 108)

Zudem betont sie den technisch-industriellen Charakter des Films. Letztendlich sei ein
Film eine industriell gefertigte Ware — vergleichbar beispielsweise miteinem Automobil.
Dies solle laut Gaines in die Uberlegungen zu Autor*innenschaft im Film
miteinbezogen werden.

Mit dem Aufkommen neuer Technologien wie der Kamera wurde die Frage nach
Autor*innenschaft und Urheber*innenrecht neu verhandelt. Es wurde diskutiert, ob in
einem technologisch vermittelten Entstehungsprozess Uberhaupt ein*e eindeutig
identifizierbarer Autor*in existieren konne. Letztlich setzte sich jedoch die Auffassung
durch, dass die schopferische Instanz hinter der Maschine weiterhin als Autor*in gilt.
Dieser Gedankengang pragte die Entwicklung des Urheber*innenrechts, das bis heute
auf der Vorstellung individueller Autorfinnenschaft beruht. Jane Gaines (2020)
beschreibt diese Argumentation folgendermal3en: “That something is nothing more
than the figment of the creative subject, an empty construct that turns the work so
quickly into protectable property” (S. 96). Hier zeigt sich auch die Verbindung zwischen
dem Konzept der Autor*innenschaft und dem Kapitalismus in aller Deutlichkeit: Der
alleinige kunstlerische Anspruch wird selbst im Zeitalter der technischen

Reproduzierbarkeit verteidigt, um die Moglichkeit finanziellen Profits zu gewahrleisten.

In diesem Kontext geht Gaines einen Schritt weiter und fragt nach den nicht-

menschlichen ,Autor*innen®, die einen Anteil an dem Kunstwerk Film haben:

Asking who did what opens the door to considering a range of contributors and
alternative authors, among them the camera itself, light, the chemical base of the film,
the body of the subject, and the objects before the camera that made their imprint on
the celluloid. (S. 111)
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In diesem Zusammenhang kann im Kontext der filmischen Autor*innenschaft Donna
Haraways ,Cyborg Manifesto“ herangezogen werden, um eine neue hybride
Subjektivitat zu theoretisieren, die das Konzept der filmischen Autor*innenschaft
besser greifen kann, indem auf die Interaktion zwischen Mensch und Maschine

eingegangen wird (Haraway, 1985/2016).

Haraway erkennt in der technologischen Gesellschaft das Potenzial einer
Hybridisierungweiblicher Identitaten mit Maschinen — also den technischen Elementen
unserer Zeit. Obwohl sie einen patriarchalen westlichen Ursprung haben, sei eine
widerstandige Praxis durch die Inkorporierung dieser Technologien in eine
gegenhegemoniale ,ldentitat* moglich. Durch die Verschmelzung von Mensch und
Maschine werden die Dualismen aufgebrochen, die die westlich-patriarchale Matrix
strukturieren. In diesem Sinne kann Haraways Konzeptdes Cyborgs als queere Praxis
der Allianzbildung verstanden werden (Cox, 2018). Sie pladiert fur die “confusion of

boundaries and for responsibility in their construction” (Haraway, 1985/2016, S. 7).

Ihr Essay greift zentrale Konzepte der westlichen Philosophie aufund analysiertderen
Ausschlussmechanismen gegenuber Frauen. Dabei betont sie, dass diese
Ausschlusse fur Frauen und Women of Color unterschiedlich wirken. Daher kritisiert
Haraway eine essentialistische Kategorie ,Frau®, wie sie in friheren feministischen
Theorien als Gegenpol zur Kategorie ,Mann® konstruiert wurde, da sie viele weibliche
und queere Koérper ausschliel3e. Stattdessen konzipiert sie den Cyborg als eine offene,
nicht-essentialisierende Figur, die vielfaltige weibliche bzw. queere Positionierungen
umfasst:

[A] cyborg world might be about lived social and bodily realities in which people are not
afraid of their joint kinship with animals and machines, not afraid of permanently partial

identities and contradictory standpoints. (Haraway, 1985/2016, S. 15)

Haraways Essay (1985/2016) spiegelt Trinh-Ti-Minh-Has Konzeptualisierung einer
weiblichen bzw. queeren Identitat wider, die nicht als feste Einheit, sondern als nicht
greifbar und fluid verstanden wird. Haraway kritisiert in Analogie zu Trinh-Ti-Minh-Ha
die Vorstellung von Ganzheit und geschlossenen Identitaten, welche auch in der
traditionellen Kunst(kritik) eine zentrale Rolle spielen (S. 21). Dies verdeutlicht sie in
ihrer berthmten Beschreibung des Cyborgs: “The cyborg is a kind of disassembled
and reassembled, postmodern collective and personal self’ (S. 33). Obwohl Haraway

teilweise stark aufgrund ihrer konformistischen Konzeptualisierung von Technologie
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und der Reproduktion von westlichen binaren Oppositionen kritisiert wird (DeCook,

2021), sehe ich ihre Theorie im Kontext dieser Arbeit weiterhin als fruchtbar an.

Fur eine feministische Konzeption filmischer Autor*innenschaft ist insbesondere
Haraways Theoretisierung der Beziehung zwischen Werkzeug und Subjekt relevant.
Sie beschreibt diese Grenzen als durchlassig, was bedeutet, dass das Subjekt nicht
unabhangig von den technischen Prozessen existiert, sondern mit ihnen in
Wechselwirkung steht. Ubertragen auf die Filmproduktion kdnnte dies bedeuten, dass
die Kamera und andere technische Elemente nicht blolRe Werkzeuge sind, sondern

aktiv an der kreativen Gestaltung beteiligt sind.

Dieses Verstandnis dezentriert den*die traditionelle*n Autor*in und eréffnet eine neue
Perspektive auf Kollaboration. Einerseits bedeutet dies, dass alle menschlichen
Akteur*innen innerhalb der Filmproduktion — von den handwerklichenund technischen
Berufen bis hin zu den als ,kreativ® geltenden Positionen — gleichwertig anerkannt
werden, da das Konzept der Kreativitat als maskulinistisch abgelehnt werden muss.
Andererseits kdnnen auch Maschinen und technische Prozesse als essenzielle

Bestandteile der Filmproduktion begriffen werden, die nicht nur als Hilfsmittel, sondern
eigenstandige Akteur*innen innerhalb des kreativen Prozesses auftreten.

Zudem stellt diese Konzeptualisierung von Autor*innenschaft die kapitalistische
Vermarktungslogik des Films infrage. Der Name des Regisseurs wird oft als Marke
genutzt, um einen Film zu verkaufen — eine Praxis, die das hierarchische und
maskulinistische Konzept von Kreativitat stutzt. Ein Verstandnis von Filmproduktion als
gleichwertige, menschlich-technische Kollaboration unterlauft diese Logik und schlagt

ein radikaleres Modell filmischer Autor*innenschaft vor.

Daraus folgt, dass das Konzept von Autor*innenschaft aus einer feministischen
Perspektive grundlegend zurtuckzuweisen ist. Dies ergibt sich sowohl aus seiner
historischen Genese — die tief in patriarchalen und kapitalistischen Strukturen
verwurzelt ist — als auch aus seiner anhaltenden Wirksamkeit innerhalb einer
neoliberalen Kultur- und Produktionslogik. Das Konzept der Autor*innenschaft bietet
kein Potenzial, fur feministische Zwecke umfunktioniert zu werden, da der Fokus auf
das Individuum als transzendente Quelle von Kreativitdt feministischen
Konzeptualisierungen von Subijektivitdt und Kunst widerspricht. Anstatt einzelne
weibliche oder queeren Regisseur*innen zu fokussieren, konnte der Blick auf eine

kollektive kreative Arbeit gerichtet werden, was gerade im Kontext des Films einerseits
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den realen Produktionsbedingungen Rechnung tragt und andererseits eine
aussichtsvolle feministische Herangehensweise darstellt, die den Fokus auf
Kollektivitat und Gemeinschaftlichkeit legt und sich von der maskulinistischen Notion
der Individualitat vollstandig verabschiedet.

Dies wurde ein Abwenden von den Diskussionen um den Ursprung des Films
bedeuten, hin zu dem Werk an sich. Zudem wirde diese Konzeptualisierung weiterhin
die Beitrage aller Mitwirkenden in der Filmproduktion wertschatzen. Die
Konzeptualisierung von Filmen als kollektive Kreativitat widerspricht der Notion des
goéttlich inspirierten bzw. goéttlichen Individuums. Es vertritt die These einer fluiden
offenen Subjektivitat und einer offenen Konzeptualisierung des Ursprungs von Kunst.
Indem technische Prozesse und Bestandteile eines Films als kreierende Akteurinnen
theoretisiert werden, verschwimmen auch die Grenzen zwischen Mensch und Nicht-
Mensch, was eine grundlegende Kritik der westlichen Definition von Subjektivitat

darstellt.

8. Conclusio

Die vorliegende Arbeit verfolgte das Ziel einer tiefgehenden feministischen
Interrogation der Autorentheorie und den damit verbundenen Vorstellungen filmischer
Autorenschaft. Im Fokus stand die Analyse der historischen und asthetischen Pragung
filmischer Autorfinnenschaft durch eurozentrische kunsttheoretische Traditionen sowie

die dadurch entstandene implizite Vergeschlechtlichung der Autorentheorie.

Da sie trotz kontinuierlicher Kritik einen andauernden Einfluss auf den Filmbetrieb, die
Filmkritik und -wissenschaft austibt, bleibtdie Analyse der Autorentheorie relevantund
zeitgemal. Im 21. Jahrhundert bleibt die Figur des Auteurs ein zentraler Bezugspunkt
mit signifikanter kultureller und theoretischer Wirkmacht. Durch die kritische
Hinterfragung der Autor*innenposition entfalten sich zudem wichtige und aktuelle
Diskussionen um Subjektivitat, Geschlecht und Machtverhaltnisse.

Innerhalb der feministischen Filmwissenschaft wurden Fragen nach Autor*innenschaft
bislang nur in begrenztem Malde nachgegangen. Dieses Forschungsfeld bietet jedoch

groRes Potenzial fur vielseitige feministische Auseinandersetzungen und kann neue
Perspektiven auf weibliche und queere Handlungsmachtinnerhalb des Films eroffnen.

78



In diesem Zusammenhang war das Hauptziel der Arbeit, einen Beitrag zur
Hinterfragung konzeptueller Grundlagen der Filmtheorie und zur feministischen
Konzeptualisierung von Autor*innenschaft im Film zu leisten. Die Arbeit verfolgt die
Absicht, der Weiterentwicklung von Diskursen Uber Autor*innenschaft, Geschlecht und

Kreativitat zutraglich zu sein.

Um den geschlechtlichen Implikationen der Autorentheorie nachzugehen, wurden ihre
konzeptuellen und asthetischen Grundlagen analysiert. Vor diesem Hintergrund
bildete das romantische Konzept des Autors, das das Fundament fur die
Autorentheorie darstellt, den Ausgangspunkt. Anschliel3end wurden dieses Konzept,
sowie damit verbundene asthetische Thesen aus feministischer Perspektive kritisiert.
Daraufhin wurde der filmische Auteur mit dem romantischen Autor in Verbindung
gesetzt und mithilfe der herausgearbeiteten feministischen asthetischen Theorien
analysiert. Schlussendlich wurden feministische filmwissenschaftliche Perspektiven
auf die Autorentheorie und filmische Autor*innenschaft diskutiert und ein Vorschlag der

Konzeptualisierung feministischer filmischer Autor*innenschaft formuliert.

Es zeigte sich, dass der romantische Autor ausschliel3lich mannlich konzipiert ist und
durch den Verweis auf das Genie einen gottgleichen Status beansprucht. Kreativitat
wird in diesem Zusammenhang mit mannlicher Schopfungskraft, die mit mannlichen
sexuellen Energien assoziiert wird, gleichgesetzt. Im Zuge der Akademisierung der
Kiinste und der Entwicklung der Asthetik als philosophische Disziplin wurden im 17.
und 18. Jahrhundert durch die Figur dieses singularen Autors, die Etablierung der
Bildenden Kinste und die Begrundung kunsttheoretischer Normen maskulinistische

Malstabe fur die Schaffung und Rezeption von Kunst verankert.

Durch die Verortung des Films in den Bildenden Kiinsten und der Ubernahme des
Konzepts des romantischen Autors positionierte sich die Autorentheorie in dieser
patriarchalen Kunsttradition. Somit erklomm der Film eine sehr prestigetrachtige,
mannliche Position, die er bis heute innehat. Diese maskulinistische, individualisierte

Notion von Kreativitat istim Konzept des filmischen Auteurs besonders erkennbar, da
sie in einem starken Kontrast zu den realen Produktionsbedingungen des Films steht.

Zudem wird die Mannlichkeit der Kunstform Film auch abseits der Figur des Auteurs
betont: Sowohl die Hervorhebung der filmischen Sprache als auch die Gleichsetzung
der Kamera mit dem Stift weisen eine klare phallische Symbolik auf. Des Weiteren

werden ,mannliche* Attribute wie Virilitit von den Auteuristen als hochste
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Qualitatsmerkmale von Filmen angefuhrt. Die Autorentheorie konzipiert den Regisseur
als mannlichen, géttlich inspirierten Auteur, der erhabene Kunstwerke erschafft, Gber
die er vollkommene Kontrolle und Autoritat ausubt. Durch die Veranschaulichung ihrer
Thesen am Beispiel Nuri Bilge Ceylans und seines aktuellen Films konnte aufgezeigt

werden, dass die Autorentheorie auch heute noch Validitat besitzt.

Die feministische Untersuchung der Autorentheorie offenbart einerseits die tiefe
mannliche Vergeschlechtlichungdes Auteurs sowie der ihn umgebenden asthetischen
Konzepte. Die Arbeit zeigt auf, dass der Film durch die Autorentheorie in eine
vollkommen mannlich dominierte theoretische Dimension verschoben wurde, und

Frauen dadurch auf konzeptueller Ebene der Zugang verweigert wurde.

Dies verdeutlicht, dass die Ubernahme des Autor*innenkonzepts aus feministischer
Perspektive keine emanzipatorische Strategie darstellt, sondern vielmehr die
patriarchale Logik kunstlerischer Produktion reproduziert. Audre Lordes Worte
erweisen sich in diesem Zusammenhang als wegweisend: “The master’s tools will
never dismantle the master’s house® (1979/2018). Die Forderung von weiblichen und
queeren individuellen Regisseur*innen innerhalb des traditionellen Bezugsrahmens
von Genie und klassischer Autorinnenschaft perpetuiert bestehende
Ausschlussmechanismen, da sie an einem Konzept festhalt, das auf
Individualisierung, Hierarchie und hegemonialen Mannlichkeitsvorstellungen beruht.
Das Konzept des Genies ist historisch ausschliellich auf individuelle, mannliche
Kreativitat ausgerichtet und in seiner Konzeption zutiefst misogyn. Eine unkritische
Ubermnahme dieses Begriffs reproduziert somit inharent patriarchale und
eurozentrische Denkstrukturen. Die angemessene Antwort auf den Kanon mannlicher
Genies liegt folglich nicht in der Konstruktion weiblicheroder queerer Entsprechungen,
sondern in der grundsatzlichen Infragestellung und Neuformulierung von

Autor*innenschatft.

An diese feministische Kritik an der Konzeptualisierung von Subjektivitat und
Autor*innenschaft im Allgemeinen kénnen im Hinblick auf das Medium des Films
weitere wichtige Erkenntnisse angeschlossen werden. Aufgrund der kollaborativen
Natur der Kunstform des Films kann die Position des*r Regisseur*in als Autor*in
grundlegend kritisiert werden. Im Anschluss an die feministische Kritik der Trennung
von Handwerk und Kunst sollten alle Beteiligten - von technischen bis hin zu
handwerklichen Positionen - gleichwertig als kreative Akteur*innen im kiunstlerischen
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Prozess anerkannt werden. Zudem kdnnen die technologischen Vermittiungsprozesse
und involvierten Apparate als kreativ agierend konzeptualisiert werden. Wenn diese
Aspekte konsequent in die Theoretisierung von Autor*innenschaft integriert werden,
dann folgt daraus eine feministische Konzeptualisierung von Autor*innenschaft, die

den Ursprung von Kunst in einem einzelnen Individuum in Frage stellt und den

kollaborativen Prozess zentriert.

Diese Konzeptualisierung von Autor*innenschaft verschiebt den Fokus von der Figur
des*r Regisseurinzu dem Werk an sich —was in Kontinuitat mit poststrukturalistischen
Ansatzen gesehen werden kann. Gleichzeitig wird der*die singulare Autor*in jedoch
vollkommen dekonstruiert und durch das Kollektiv der in der Filmproduktion
involvierten kreativen menschlichen und nicht-menschlichen Akteur*innen ersetzt.
Durch den Fokus auf Kollektivitat und den nicht eindeutig nachvollziehbaren Ursprung
eines Kunstwerks wird die westliche Notion von Subijektivitat grundlegend erschiittert.
Stattdessen wird eine offene fluide Subjektivitat vorgeschlagen, fur die gerade der Film
das ideale Medium fiur die Implementierung darstellt, da es sich beim Film um eine von
Natur aus kollaborative und kunstlerisch interdisziplinare Disziplin handelt.

Im Rahmen dieser Masterarbeit war es mir nicht moglich, samtliche relevante Aspekte
in der notwendigen Tiefe zu behandeln. Der bewusst gewahlte Fokus auf die
Autorentheorie limitiert die Aussagen Uber die geschlechtlichen Implikationen der
generellen Konzeptualisierung von Autor*innenschaft in der Filmtheorie. Es ware
reichhaltig, sich den Weiterentwicklungen der Autorentheorie wie dem Auteur-
Strukturalismus zu widmen, um dortige Geschlechterkonstruktionen zu analysieren
und allgemeinere Aussagen treffen zu kdnnen. Ebenso ware eine umfassende
dekoloniale Auseinandersetzung mit eurozentrischen Konzepten von Kreativitat und
Autor*innenschaft lohnenswert, um bestehende Hierarchien und Machtverhaltnisse

weiter zu dekonstruieren.

Des Weiteren ware die vertiefte Betrachtung der Verbindung von Autor*innenschaft,
dem Urheber*innenrecht und Kapitalismus im Kontext des Films gewinnbringend. Die
neoliberale Kommerzialisierung des Auteurs in einem individualistisch gepragten

gesellschaftlichen Klima kdnnte in diesem Zusammenhang interessante Einsichten
generieren.

Der Fokus auf die Analyse der Autorentheorie begrenzt in dieser Arbeit die

Moglichkeiten einer umfassenden Konzeptualisierung feministischer
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Autor*innenschaft. Die in dieser Arbeit angestellten Untersuchungen verstehen sich
als erste Impulse, die in zuklnftigen Auseinandersetzungen weiterentwickelt und
vertieft werden konnen. Es war mein Anliegen, die Relevanz einer kritischen
Auseinandersetzung mit filmischer Autor*innenschaft aufzuzeigen und DenkanstofRe

far alternative Perspektiven jenseits des maskulinistischen und eurozentrischen

konzeptuellen Rahmens der traditionellen Filmtheorie aufzuzeigen.
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